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Davide CARNEVALI. Director

cditorial

Totes les arts (també el circ) responen a una manera de mirar i de comprendre
el mén i de comunicar aquesta mirada tot assumint el risc (i, doncs, el dret)
d’equivocar-se.

Jordi Jané

La primera vegada que vaig anar a Roma tenia sis anys. Amb els meus pares
vam anar a visitar el Forum Imperial, el Coliseu i finalment el Circ Maxim.
Encara recordo la decepcié quan vaig descobrir que aquest tiltim no tenia
carpa, ni tigres ni pallassos: aix0 era per a mi la imatge d’un circ. Pero, més
enlla de les anécdotes personals, és probable que per a molts i moltes de
nosaltres el circ hagi estat sempre, en primer lloc, un topos. Un topos al qual
han contribuit les experiéncies infantils, la literatura, el cartellisme, una de-
terminada filmografia (qui no ha vist el Dumbo de Disney?), una certa reto-
rica i una forta estereotipitzaci6. Vam créixer pensant en el circ com un pur
espectacle d’entreteniment, en el qual els seus protagonistes realitzen ges-
tes d’habilitat i risc; un aparador per mostrar capacitats i cossos singulars,
que trobarien la seva rad de ser inicament sota la proteccié d’una carpa.
En la seva maxima forma estereotipada, el circ conté i uneix una col-leccid
de fenomens que s’ofereixen per visitar només contra pagament, assignant
un valor monetari a aquests cossos «sobrenaturals». La imatge de ’empleat
que recull les entrades i permet als espectadors accedir a la pista obrint una
mica el tendal; o la imatge de nens i nenes mirant per una escletxa o per
sobre de la tanca explica com la carpa —exactament com el tel6 del teatre—
privava la vista d’un lloc secret, gairebé mistic. I cap forma millor que el cer-
cle pot representar aquest tancament, que és en primer lloc un tancament
mental. Per aix0, entre d’altres coses, es revela tan util un dossier sobre el
circ: en primer lloc, per obrir i soscavar estereotips i retoriques, investigant
el circ en una multiplicitat de facetes que fan justicia al seu caracter molt
més poliédric.

Per entendre qué era i que significava el circ classic, calia recuperar els
seus origens i pensar en quin context cultural, social i politic va néixer, com
es va establir i quina va ser durant decades la seva conformacié hegemonica.
A partir d’aquestes premisses, podriem apropar-nos a un nou circ que, des de
fa uns cinquanta anys, funciona pensant en una forma estética, una practica
artistica i una implicaci6 ética totalment revolucionaries. Al centre, un cop
més, trobem la qiiesti6 del cos i les seves capacitats; aquelles categories de
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forca, equilibri, gracia i destresa que per Sebastia Gasch sostenen la idea de
circen qualsevol eépoca, i que ara transformen la tradici6 per mantenir-la viva.
Obrim per tant el dossier amb aquesta indispensable panoramica de Jordi
Jané, que ens porta del circ eqiiestre de Philip Astley a finals del segle xviit
fins a uns interessants exemples de propostes contemporanies (moltes de
les quals, per cert, citades amb referencies i enllacos a videos disponibles a
les xarxes: eines utilissimes per al lector). Jané va obrint finestres sobre la
categoria del «circ del jo» i el potencial dramattrgic que en deriva, i aix0 ens
permet llegir el circ en el seu punt d’interseccié amb la categoria de la teatra-
litat. Un discurs sobre Pactivitat de Pespectador que surt de les fronteres del
circ, per ampliar la nostra visié sobre models de performativitat fisica com
ara la dansa o el teatre-dansa, on els paral-lelismes s6n més evidents. Perque,
alli on no hi ha paraules, es demana a 'espectador «una determinada actitud
receptiva, una predisposici6 a deixar que la proposta penetri, no forcosa-
ment a I'intel-lecte, sind, i sobretot, a la seva percepcid sensible».

En la mateixa linia, en una mena de carta oberta de to biografic, Roberto
Olivan apunta al futur de I’art circense a partir de la seva faceta de coreograf
i ballari. Ens convida a reflexionar sobre la péerdua de la por a experimen-
tar, la necessitat de l’assaig i la possibilitat de 'error. Tot aix0 en el context
d’una hibridacié que obre una pista al futur de les arts de I'espectacle i del
moviment.

El cos és el lloc on es fan nus ’aspiracié individual i les pressions estéti-
ques i politiques de la societat; on —per dir-ho com Bourdieau— s’incorpora
el fet social. Aixi, Marissa Paituvi ens proposa d’entendre el circ no només
com una forma d’entreteniment, siné com «un marc que reforca una deter-
minada manera de percebre i experimentar el mén», on el domini técnic so-
bre el seu propi cos reflecteix el domini de I’ésser huma sobre la natura. El
caire politic de I’art circense emergeix, doncs, en la relacié del cos amb els al-
tres cossos, els objectes i en general el mén que I’envolta; la predisposicié del
cos «sentipensant» es troba definida en la Teoria de I’Afecte: «el contacte del
jo amb el mén en un procés interactiu d’agenciaments humans i no humans
que posen en crisi la idea de I'individu autonom construida a la modernitat».
El cos del circ ens qiiestiona, i qiiestiona ’'antropocentrisme.

Que el circ, com totes les arts, sigui un art politic en la mesura en qué
planteja una determinada visié del moén, avui en dia és inqiiestionable. Com-
panyies com ara l’australiana Circus Oz s6n paradigmatiques d’un tipus de
circ contemporani que combina acrobacia, comicitat i reflexi6 sociopolitica.
Peta Tait reflexiona al voltant d’un fet curids i paradoxal: I'is del terme circ
per a desprestigiar actitud popular en les trobades sobre el canvi climatic;
ho fa argumentant que, contrariament a alld que podriem pensar, el circ re-
quereix sentit del perill, for¢a i col-laboracio, i per tant seria més aviat un vo-
cable a emprar com a metafora positiva del que hauriem de fer per contenir
i revertir la catastrofe ambiental que s’esta produint.

Aquesta evolucio del circ contemporani, Raffele De Ritis ’explica rela-
cionant-la amb dos fenomens: la democratitzacié de la practica artistica (es-
coles i cursos de circ, vinculats amb la difusi6 del teatre fisic) i una mirada
poética sobre la tradicid, a la que correspon una evoluci6é dramaturgica de la
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idea d’espectacle, també a partir de una consciéncia més desenvolupada de
I’experiéncia del public i la seva especificitat; cosa que porta a una emanci-
pacio definitiva del concepte de entreteniment pur.

Cap a on van, doncs, aquestes noves formes estético-politiques? Vic-
tor Bobadilla proposa un enfocament sobre el circ contemporani a través
d’una aproximacié que considera, re-elabora i fusiona diferents teories: la
post-dramatica, ’estética del performatiu i la post-humanitat. D’aquesta ma-
nera el circ es pot entendre com una forma d’expressio particular de certes
inquietuds que travessen la nostra época; una forma peculiar que desafia els
limits de les arts escéniques qiiestionant eixos fonamentals com la paraula,
el cos o el concepte mateix de representacio.

Aquests canvis es reflecteixen en les propostes, pero també en la relacié
del circ amb el seu espai. En un interessant recorregut historic de les arts cir-
censes, Juan José Gonzalez Ferrero analitza les diferents tipologies circen-
ses existents des d’una visi6 arquitectonica: com neix la seva forma circular,
la carpa, la itinerancia... des de la primera intuicié de Philip Astley a Londres
el 1769 fins al circ contemporani que torna al carrer, o re-habita sales, tea-
tres, auditoris i espais culturals amb una disposicié frontal del public. Tot
aixo impulsaria ’autor a noves formes espectaculars alliberades de la matriu
classica, on I’espai es construeix a partir de la proposta estetica, reforcant la
relacié entre contingut i forma, i eixamplant la nocié de dramattrgia en la
d’una dramatuargia de ’espai renovada.

L’expansi6 del concepte de dramaturgia és fonamental per entendre el
seu rol com a aglutinador de coherencia dels actes i numeros que se seguei-
xen a la pista sota la mirada de I’espectador. El circ contemporani ha adop-
tat una mentalitat dramattrgica, que per una banda l’assimila al teatreiala
dansa, a partir dels quals tradicionalment ha extret una legitimitat teorética
que poc a poc troba un cami propi. Ja Victor Bobadilla ens recordava que «La
Central del Circ ha sido clave en fomentar un circo que dialoga con cuestio-
nes contemporaneas mediante un enfoque dramattrgico cohesionado. Este
enfoque postdramatico y performativo subraya la importancia de la estruc-
tura y la técnica mas alla de la simple demostracion de habilidades, permi-
tiendo a los artistas una comunicacion efectiva con la audiencia». Aix0 ens
retorna a casa: com s’ha relacionat el panorama catala amb aquesta evolucid
continua de les arts circenses?

Leandro Mendoza ens recorda que a Catalunya hi ha 130 companyies
integrades per 700 professionals que s’enfronten a una situacio critica, mal-
grat els avancaments dels darrers anys. Mendoza indaga sobre les raons per
les quals el circ no té tant de pes en el debat cultural i social, i com posar-hi
remei. Ens proposa un espectacle com Vetus Venustas com a exemple pa-
radigmatic de com pot interactuar el circ amb les exigéncies de la societat
contemporania.

Finalment, Xavier Barral ens guia per un valuds recorregut historic del
circ, des de 'edat mitjana fins al’época actual, quan el circ tradicional i el circ
contemporani han acostat mirades. Amb un émfasi particular sobre la situa-
cio catalana, en la qual —a més dels reptes originats per una nova concepcio
de la preséncia animal a la pista— la conservaci6 de ’element lingiiistic catala
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i la normalitzaci6 del seu s representen el repte més important per al circ
del futur.

Tanquem el dossier amb una auténtica joia: les cartes obertes entre
Bauke Lievens i Sebastian Kann, que ens ajuden a identificar «un espai critic
o un espai que traca connexions entre la practica circense i el moén (politic)
més ampli “fora” del circ». Tocant temes com el plaer, el consumisme, I’or-
ganitzaci6 de ’espai i les relacions de treball en termes de poder i posicio,
ens obren horitzons pel que fa a la relacié entre les arts circenses i la filoso-
fia contemporania. En realitat, aquestes cartes sén uns documents de filo-
sofia estética brillants, que transcendeixen I'ambit del circ i fan referéncia
al dispositiu espectacular en el seu sentit més ampli. Es veritat que Bauke
Lievens analitza i desmunta alguns mites del circ com, per exemple, aquella
llibertat i aquella marginalitat que poden degradar-se en auto-referéncia i
auto-commiseracio, allunyant la practica artistica del mon; pero, en realitat,
el discurs es podria aplicar perfectament al teatre i a aquelles arts vives que
troben les arrels de la seva propia conformacié en els meta-relats de la Il-lus-
tracid i del romanticisme. Entendre com i per qué determinades practiques
artistiques es configuren com a hegemoniques és d’interés capital no només
per a l’art circense, siné per a I’art en general.

Entre els articles fora de dossier, Antoni Font ens parla de la consolidacié
del teatre liric catala entre finals del segle x1x i comencaments del segle xx,
prenent com a exemple Pel teu amor, de Josep Ribas i Miquel Poal-Aregall,
del qual molts recorden I’afortunat tema titulat «Rosé». Juan Carlos Lérida,
a «La improvisacion del baile flamenco: una perspectiva ampliada», explica
les diferencies entre la improvisacio6 en el flamenc, que respecta estructures
i normes establertes; la improvisacié amb el flamenc, que surt del reconéixe-
ment dels codis establerts per reconfigurar-los i ampliar els limits de la dis-
ciplina, i finalment la improvisacio des del flamenc, que desafia aquests limits
i fins i tot es replanteja el concepte mateix de «limit». Investigant els con-
ceptes de post-colonialisme i descolonialisme, Adriana Segurado analitza les
narratives iles practiques artistiques caracteristiques de les creacions desco-
lonials a Llatinoameérica —amb un particular interés per Augusto Boal— per
comparar-les amb el panorama teatral catala contemporani, preguntant-se si
és possible (i de quina manera) una creacio escénica descolonial en el nostre
pais. L’objectiu és detectar fins a quin punt les relacions de poder colonial
es manifesten avui a Catalunya, i fins a quin punt en som conscients i estem
capacitats per qiiestionar-les.

I aqui us deixem amb tot un material que convida a la reflexié. Els con-
ceptes que trobem en les pagines d’aquest dossier ens podrien ajudar a bas-
tament a donar una nova llum a la investigacié sobre el teatre contemporani.
Penso en com podriem fer ressonar el caire politic de les noves formes cir-
censes amb el discurs d’Angélica Liddell a La casa de la fuerza; o com podri-
em analitzar el rol de les freaks, les trapezistes i les expertes d’alliberament
en apnea en I'aclamat Ophelia’s Got Talent, de Florentina Holzinger, espec-
tacle produit per la Volksbithne de Berlin, que va trencar tots els esquemes
fa un parell de temporades a Alemanya; o fins i tot entendre millor aquell
Burned Toast de la companyia noruega Suzie Wang, que vam veure al Lliure
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fa un any, com a exemple d’hibridacié... Perd, més enlla de com el circ entri
en relacié amb la dansa o el teatre, la invitacio és rellegir el circ com un art
autonom i, al mateix temps, pensar com aquest art interactua amb els altres
per expandir en general el concepte de «representacio», en I'accepcio del
terme que remet no només al seu caracter estétic, siné també étic i politic.

L’art i el saber son una qiiestio de connexions i col-laboracié: que millor
que el circ ens ho podria demostrar?

Bona lectura!

Davide Carnevali
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Els circs contemporani i d’autor:
una panoramica

Jordi JANE

Freelance
ORCID: 0009-0009-9278-6701
jordijane.r@gmail.com

NOTA BIOGRAFICA: Enginyer técnic en Construccié de Maquinaria (Escola d’Enginyeria Técnica Indus-
trial de Barcelona, 1970). Mestre de Catala (UB / Omnium Cultural, 1975). Actor, escriptor, periodista
i critic de circ. Professor d’Historia i Dramaturgies de circ a I'Institut del Teatre, UAB, ERAM (UG) i
altres centres docents. Co-comissari d’exposicions de circ, amb una desena de titols publicats sobre
arts esceniques.

Resum

L’article parteix de ’evidéncia que les modalitats de circ classic i contempo-
rani son dues branques de la mateixa art escénica en tant que tenen arrels
antropologiques comunes i responen a la triada cos-intel-lecte—emocions.
Identifica les esséncies de I’espectacle de circ tradicional presents en el circ
d’autor i remarca el fet positiu que els autors-intérprets actuals relativitzin
alguns canons classics per construir els seus espectacles amb total llibertat
creativa. Analitza alguns dels aspectes de ’actual moment evolutiu del circ,
reflexiona sobre les caracteristiques dels artistes, n’explora 'intima relacid
amb els aparells i attrezzo i exposa les tendéncies del circ d’autor i els ele-
ments dramaturgics constitutius del circ del jo.

Investiga també les raons artistiques i socials del retrocés d’algunes es-
pecialitats del circ classic i deixa constancia, amb exemples concrets, de la
recuperacio i actualitzacié que en fa el circ contemporani per adaptar-les a
la sensibilitat del public d’avui. Finalment, dedica un apartat al decisiu rol
dramaturgic de 'espectador circense.

Com a métode, el treball es desenvolupa mitjangant I’analisi de diferents
espectacles, reflexions teoriques, declaracions d’artistes de diferents ten-
déncies i especialitats, i referencies contrastades de textos d’autors de diver-
ses eépoques, convenientment especificats al text.

Paraules clau: circ, classic, contemporani, autor, artista, intérpret,
dramaturgia, espectador

Recepcio: 12/2/2024 | Acceptacid: 16/2/2024
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Jordi JANE

Els circs contemporani i d’autor:
una panoramica

Introduccio

L’article analitza alguns aspectes significants de I’actual estat evolutiu del
circ a Catalunya contrastant-lo amb realitzacions del circ europeu i asse-
nyalant-ne implicitament o explicita les diferencies més evidents, causades,
entre d’altres circumstancies, per les dissemblants politiques culturals. Es-
menta el recorregut de I’espectacle circense a partir del circ modern de Philip
Astley (Londres, 1768, avui conegut com a tradicional o classic), documen-
ta els inicis d’un nou circ catala (Barcelona, 1976) i desemboca en les actu-
als creacions experimentals que fan possible el circ d’autor. Situa cada fase
d’aquest recorregut en el corresponent context social i politic, i dona veu a
artistes, estudiosos, teorics, historiadors i critics que testimonien les diver-
ses tendéncies del circs classic, contemporani i d’autor.

Exposa les esséncies de I’espectacle de circ i argumenta que la tradici6 fa
possible la contemporaneitat (tots els estils i tendéncies circenses neixen de
la mateixa arrel, encara que puguin atreure publics matisadament diferents).
Constata la voluntat dels creadors circenses contemporanis de tractar en els
seus espectacles temes individuals o col-lectius propis de les societats actu-
als tot ressaltant 'intima connexié entre circ i comunitat. Detalla algunes de
les virtuts que acompanyen l’artista circense i mostra I'intima relacié que
manté amb els seus aparells i attrezzo; analitza algunes tendeéncies del circ
contemporani d’autor i teoritza sobre la projeccié personal de I’artista en el
que anomena circ del jo.

Planteja algunes hipotesis sobre les causes artistiques i sociologiques
que motiven I'impas letargic d’algunes especialitats del circ tradicional i de-
talla amb exemples concrets com el circ d’autor en tempteja processos de
recuperacio mitjancant eines dramatirgiques que les integren a la contem-
poraneitat i als gustos del public actual.

Finalment, especula sobre I'importantissim rol de I’espectador com
a motor i destinatari suprem de qualsevol producte escénic, remarca ’he-
terogeneitat perceptiva i d’interessos vitals del public i, en aquest aspecte,
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destaca la imprescindible seducci6 que des de la pista, el carrer o I’escenari
han d’irradiar les creacions circenses per tal de captivar el ventall més ampli
possible de sensibilitats i expectatives dels espectadors.

L'espectacle de circ

El circ classic ha evolucionat cap al circ contemporani a diferents velocitats
en funcié de les politiques culturals de cada pais. En el cas catala, i malgrat la
positiva receptivitat del public, des dels primers intents de fer «un altre circ»
(Tripijoc Joc Trip, Cia. La Tragica, 1976; Germans Poltrona, 1976; Circ Cric,
1978) fins a dia d’avui, en qué ja parlem desimboltament de circ d’autor,! el
circ contemporani ha crescut en un context aspre i dificil en aspectes com la
formacié dels artistes, la creacié i exhibicié d’espectacles i les relacions amb
unes administracions culturals no excessivament entusiasmades pel circ i
més preocupades pel vessant comercial que no pas per I’evolucio artistica.

Federico Fellini, un dels pocs cineastes que ha tractat el circ amb notable
coneixement de causa i una intima visio personal, assegurava:

El circ és el pare de tots els espectacles coneguts i per conéixer. L’espectacle
circense és una forma de crear i de viure alhora, de submergir-se en l'accié
sense les normes que solen encotillar la feina d’un escriptor o d’un pintor. I em
sembla que el cinema és exactament el mateix. (Strich, 1990: 115)

L’iconoclasta pallasso Leo Bassi, hereu d’una nissaga circense fundada el
1850 pel seu besavi Giovanni Bassi, declara:

El circ es basa en una actitud critica i lliure. La gent del circ s’havia venut a un
sistema basat en la nostalgia i el public infantil. Pero la for¢a dels meus avant-
passats era que el circ passava a ser un lloc lliure on tot estava permés. I també
un espai de coneixement: €s al circ on Europa veu per primer cop una bombeta
eléctrica, cinema o animals exotics com elefants o lleons. Hi havia un moviment
filosofic d’alliberament de ’ésser huma, un alliberament popular, proletari, en-
frontat a espectacles com P’Opera, fets per a la classe alta (Gutiérrez, 2013: 48).

Leo Bassi es refereix al circ anomenat tradicional o classic, el que havien
viscut els seus avantpassats i va viure ell mateix, pero6 aquella actitud critica i
[liure continua present en els projectes dels circaires contemporanis.

Amb prop de seixanta anys de recorregut? i entre d’altres factors cons-
titutius, el circ contemporani es diferencia del classic en aspectes com els
codis escénics, el llenguatge de simbols i els sistemes de creacid, produc-
cid, comunicacio i exhibicid. La funcio social de bona part dels espectacles
d’aquesta modalitat no és tant entretenir o divertir I’espectador (que també)

1. Cal no confondre els termes circ contemporani, circ d’autor i circ d'ara. El circ d’autor és una branca del circ contem-
porani, i convé considerar que la denominacié circ d'ara —com ho indica el mateix nom— engloba totes les modalitats
del circ que es fa actualment, classic inclos.

2. Recordem que a Europa, el nouveau cirque frances hi apareix en paral-lel als fets de maig del 68.
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com proposar-li espectacles que li aportin experiéncies emotives, material
de reflexid i algun benefici existencial.

Aquesta expressio circense s’elabora a partir d’una acolorida diversitat
d’universos estétics i conceptuals sorgits de la pulsio creativa de cada solista
o companyia, pulsié molt sovint motivada per una déria experimental que
comporta que algun sector de puiblic, emmirallat en I’estetica del circ classic,
blasmi els espectacles de circ d’autor amb I’argument —tan recurrent com
inexacte— d’aixo no és circ.

Tot i que historicament, ja des la formula d’espectacle establerta per
Philip Astley el 1768, el circ és —com totes les arts— un ésser viu en evolucid
i mutacio6 constants (Thétard, 34), ’aparici6 del circ contemporani al segle
passat va somoure les estructures mentals d’alguns directors i empresaris
del circ tradicional, que van considerar la incipient férmula escénica com
una usurpacio, una mena d’heretgia perpetrada contra el circ de sempre, tot
desqualificant-la amb arguments tan forassenyats com «aixo del nou circ
son quatre arreplegats que el primer que han de fer és dutxar-se». Una bona
mostra del fonamentalisme més anquilosat i reaccionari que, per sort per a
I’evolucié de les arts del circ, avui és cada cop més residual.

Pero I'argument aixo no és circ es va tornar a sentir, per exemple, quan
I’abril del 2014 Cesc Casadesus va programar al Mercat de les Flors ’especta-
cle solista Secret, de I’equilibrista, malabarista, inventor i manipulador d’ob-
jectes Johann Le Guillerm (Cirque Ici). Vegem els motius d’aquella reaccio.

A mitjan segle xx, el critic d’art i d’espectacles Sebastia Gasch (1897-
1980) havia afirmat que «les quatre columnes sobre les quals se sustenta el
circ son forga, equilibri, gracia i destresa», una afirmacio tan valida per al
circ tradicional que Gasch coneixia en profunditat com per al contemporani
que tot just va veure néixer.

Tant a Secret® com en espectacles posteriors,* Johann Le Guillerm® no
treballa amb aparells ni attrezzo convencionals de circ i, des del punt de vis-
ta formal i visual, les seves produccions tenen poc a veure amb les de cap
altre artista circense, ni classic ni contemporani. Ara bé: aquest creador no fa
altra cosa que recollir, mantenir i potenciar, amb una inventiva que sembla
infinita, els quatre ingredients basics de la tradicid circense proclamats per
Gasch (forca, equilibri, gracia i destresa), als quals afegeix el fruit de les seves
experimentacions en els camps de la fisica, la biomecanica i la dinamica de
solids i de fluids, entre d’altres.

Per a Johann Le Guillerm, el circ és «interrogar els limits i obrir les pos-
sibilitats» (Le Guillerm, 2014). Aquest artista experimental posa a prova la
seva forca fisica fent una espiral a partir d’'una barra metal-lica de perfil rodo
per, després, usar-la com a parella de ball; s’arrisca fent equilibris damunt
de fragils construccions de fusta fetes al moment; basteix una ctipula entre-
llacant cairats de més de dos metres per tot seguit enderrocar-la amb un sol
toc, o provoca un espectacular fiblo que s’eleva lluminds fins al sostre de la

3. https://www.youtube.com/watch?v=Eqd6f_KrEUM (7).

4. https://www.youtube.com/watch?v=0SftcUxFtsU (3’ 48”).

5. De l'idée a l'objet: https://www.youtube.com/watch?v=4xo5rBrfzQU  (1'33").



https://www.youtube.com/watch?v=Eqd6f_KrEUM
https://www.youtube.com/watch?v=OSftcUxFt5U
https://www.youtube.com/watch?v=4xo5rBrfzQU
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carpa. Estem parlant d’exercicis que demanen forga, habilitat, equilibri, en-
giny, risc, proesa i tensié emocional. Es a dir: estem parlant de circ. Com
sostenia Joan Brossa, «el to experimental acompanya sempre ’evoluci6 de
lart» (Brossa, 1985). Uns quants anys més tard, Woody Allen personalitzava
el mateix concepte: «No pots avancar com a artista si tens por d’experimen-
tar, i jo no tenia cap intencid de limitar-me al que ja sabia que em sortia bé»
(Mora, 2020).

Totes les arts (també el circ) responen a una manera de mirar i de com-
prendre el mén i de comunicar aquesta mirada tot assumint el risc (i, doncs,
el dret) d’equivocar-se. En aquest primer ter¢ del segle xx1 es multipliquen
els temes i els arguments dels espectacles de circ contemporani i, en con-
seqiiéncia, la dificultat de traslladar conceptes i sensacions a una expressio
escénica basicament cinética i habitualment no textual.

Es interessant d’observar com forca companyies europees de circ coin-
cideixen en alguns eixos tematics que reflecteixen (o en fan metafora) certes
problematiques o inquietuds individuals i/o collectives del nostre temps:
harmonia, conflictivitat/integraci6 entre persones i/o grups socials; incur-
sions en la subtil frontera entre humanitat i animalitat; preocupacio pel des-
astre climatic; accio-reaccid-accio entre subjecte i objecte, etc., etc. Remar-
quem que soOn eixos tematics que evidencien I'intent d’aprofundir en I’anima
humana mitjancant la investigaci6 en les capacitats expressives de I'acro-
bacia, la pallasseria, ’equilibri, la manipulacié d’objectes i altres habilitats
fisiques.

Vegem-ne tres exemples (en una minima mostra de 'amplitud d’ar-
guments susceptibles de ser tractats amb llenguatge circense): mitjancant
l’acrobacia, NUYE (Companyia de Circ “eia”, Mercat de les Flors, 2021) ex-
plora les relacions de parella i algunes afinitats personals estigmatitzades en-
cara avui; Insania, de la trapezista i pallassa Aida Pascual (Ciacaida, Fira de
Circ de la Bisbal, 2023) planteja el delicat tema de la salut mental en les so-
cietats d’ara; L’absolu (espectacle de «circ metafisic» de la companyia Boris
Gibé/Les Choses de Rien —autodefinit com una domesticacié del buit, Grec
2023) mostra la peripécia d’un ésser huma en un espai aeri i aquatic perillo-
sament hostil.

Son tres exemples que evidencien que els espectacles de circ contempo-
rani, lluny de convidar només a I’evasié contemplativa, busquen respostes a
la dicotomia individu-ésser social i generen una presa de consciéncia que,
tornant a Brossa, ens convida «a viatjar sense fugir» (Brossa, 1982: 156-157).

Heréncia i conquesta en el circ d’autor

Ja des de Philip Astley, 'espectacle de circ s’ha mostrat sempre receptiu a les
innovacions técniques i tecnologiques, aixi com als encreuaments amb altres
géneres artistics. Es tracta d’una caracteristica essencial continuada pel circ
contemporani, en que els autors preparen els seus espectacles amb total 1li-
bertat creativa i experimenten sense complexos en técniques, especialitats,
aparells, metodologia, arguments o dramaturgia. Seguint Giorgio Agamben,
el catedratic Pere Marti Bertran afirma: «Els que mantenen viva una tradicio
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no s6n aquells que s’hi conformen, sin6 aquells que la transformen» (Marti
Bertran, 2023).

En circ, contemporaneitat i tradicié son dues realitats indissociables que
es retroalimenten mutuament.

Un exemple remarcable d’aquesta afirmacio6 és Vetus Venustas (Bella ve-
llesa, Cia. Ciclicus, SAT, Grec 2023).° L’espectacle, que aplega artistes de circ
classic i contemporani d’edats compreses entre els 30 i els 78 anys, explora
una via molt efica¢ per transmetre la tradicio tot renovant-la. En la convi-
véncia durant tot el procés de creacid, els artistes veterans han traspassat
un cumul de coneixements als joves. I en les pauses, els apats, les converses
disteses i les bromes, tots plegats han compartit les esséncies del circ, les di-
ferents maneres d’encarar la vida i I'ofici, petites anécdotes, grans histories
i, sobretot, la imprescindible deontologia circense. El fet de poder viure i
treballar uns mesos junts ha representat un estimul a la innovacio, tant per
als artistes joves com per als veterans.

En un article publicat a la revista italiana CIRCO, la pedagoga escénica
Alessandra Galante-Garrone escrivia: «Més enlla de les denominacions i, es-
pecialment, més enlla de les modes, el que compta de debo és el lligam entre
la memoria i la modernitat, entre el passat i el present, perqué un art se situa
sempre entre la historia i la creacio» (Galante-Garrone, 2000: 9).

El seu criteri coincidia plenament amb el de Joan Brossa, qui en el seu
discurs als Jocs Florals de Barcelona de 1985 declarava que «una manera de
véncer la tradici6 és de continuar-la, no de repetir-la» (Brossa, 1985: 561).
I, en una lloa al poeta Enric Casassas, acabava dient: «Per aix0 soc dels qui
creuen que cal entendre la tradicié com una conquesta i no pas com una he-
réncia» (Brossa, 1997: 740). En efecte, Joan Brossa sabia, intel-lectualment i
empirica, que per a fer evolucionar una tradici6 I’artista hi ha de pouar allo
que més s’adiu als seus parametres personals per, a continuacio, incorpo-
rar-hi el seu talent innovador.

Si ens fixem en la trajectoria d’artistes tan diferents com Carles San-
tos, Benet Casablancas o Pina Bausch, i en companyies de circ contempo-
rani francés com Cirque Archaos, Baré d’Evel, el Théatre Equestre Zingaro
de Bartabas o ’abans comentat Johann Le Guillerm, veurem que s’han fet
seus alguns elements de la tradicié per construir un llenguatge propi que
contribueix sens dubte a I’evoluci6 de les respectives arts. Son artistes que
fan bo el lema del poeta i dramaturg frances René Char (1907-1988) defen-
sant la perennitat de la tradicid: «A la nostra heréncia no la precedeix cap
testament».

Enrealitat, la contemporaneitat no és altra cosa que la suma de la tradicié
i el temps transcorregut. Val la pena tenir-ho present quan alguns artistes de
circ d’ara reneguen de la tradicié mentre continuen inventant la sopa d’all, o
quan alguns artistes i empresaris del circ tradicional encara consideren que
el circ contemporani pot ser contemporani pero no és circ.

6. https://www.youtube.com/watch?v=BgonYUVG-v4 (3'20").



https://www.youtube.com/watch?v=B90nYUVG-v4

JANE. Els circs contemporani i d’autor: una panoramica 17

ESTUDIS ESCENICS 49

Lartista de circ

L’acrobata romaneés a les cingles Nicolai Oprescu ‘The Great Nicolai’ em des-
velava el 1992 en una entrevista: «kEncara que un niimero sigui técnicament
complicat, ’artista ’ha de saber vendre com una creaci6 senzilla i harmoni-
ca. La forca fisica i 'esfor¢ hi han de quedar sempre en segon terme» (Jané,
1998: 85).

El circ és evidentment una art escénica, pero és també un acte d’amor a
un ofici artesanal que vol responsabilitat, passio, sacrifici, resiliencia i capa-
citat de superacié personal i grupal. Per als artistes que s’hi dediquen és una
filosofia de vida, una manera de ser i d’estar-se al mén. Com va fer notar Se-
bastia Gasch «El circ son jocs del cos i de I'esperit» (Gasch, 1931: 5).

Sinceritat escénica

Es un requisit que considero indispensable. En 'autor-artista de circ, la sin-
ceritat es manifesta buidant-se fisicament i sensorialment en tot el procés de
creacio, és a dir des de la primera idea del futur espectacle fins a la trobada
amb els espectadors. Gasch considerava que el circ és I'imperi de la veritat
(Gasch, 1954a), i que la nua veritat dels artistes és la clau de I’exit, és la forca
ila permanéncia de ’espectacle circense. Un espectacle —hi afegeixo— basat
en la dramaturgia conjunta del cos i la imatge, dos elements que juguen amb
el temps i I’espai per generar figures emotivament significants.

En el circ d’autor el virtuosisme, el risc i la proesa técnica no sén els ob-
jectius primordials de I’artista ni el maxim desig de bona part del seu public,
pero les citades consideracions de Sebastia Gasch i Nicolai Oprescu sobre la
veritat i ’harmonia continuen vives en el circ contemporani. L’autor-inter-
pret usa les disciplines circenses com a vehicle d’idees i arguments —i aixo
situa I’art del circ contemporani en un altre gra6 del lema encara més dificil,
tan caracteristic del circ tradicional. En efecte, aquesta dificultat afegida de
les creacions contemporanies rau en la transformaci6 de les técniques de
circ en un llenguatge dramatic que es posa al servei de narratives no forcosa-
ment diegétiques ni descriptives, en que gairebé tot hi és suggeritiobertala
lliure recepcié i interpretacié personal de I'espectador.

El substrat antropologic del circ contemporani aflora en la triada cos-
intel'lecte—emocions. A Plartista-autor li cal estar constantment connectat
amb el public i amatent al batec que emana de la platea, la grada o el carrer.
I ha de saber, doncs, jugar amb eines tan fragils com el ritme, la intencio, la
metafora, I’abstraccio, el simbolisme o la imatge poética (crec que va ser Paul
Valéry qui va establir que la forca de la poesia radica en les imatges). El circ
contemporani presenta una gran varietat de técniques, formats, intencions i
resultats escénics pero, com totes les arts, en ultima instancia i amb major o
menor intensitat, s’adreca a I’anima humana. El contemporani és un circ tan
divers i atomitzat com ho son les diferents personalitats i origens geografics
dels seus autors/intérprets.

En aquest primer ter¢ de segle, el circ d’autor experimenta una certa in-
clinaci6 cap al minimalisme formal, i alguns solistes i companyies exhibei-
xen espectacles de petit format en iurtes o en petites carpes, tot recuperant
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la pista —el retorn a la pista és un retorn al cercle, a ’espai de relacié més
directa i sensorial. Obviant ara i aqui els factors economics i de mercat que
sens dubte contribueixen a aquestes opcions minimalistes, m’agradaria pen-
sar que aquesta tendéncia obeeix sobretot al fet que les actuals generacions
d’artistes han reconnectat amb les pulsions essencials de I’ésser huma i les
volen compartir amb el public des de la proximitat i la immediatesa. Avui,
lautor-intérpret de circ bascula entre la proesa, ’escriptura escénicai el cos
poétic (manllevo el concepte a Jacques Lecoq per referir-me a I’artista que
busca transmetre sensacions, suggeriments o estats d’anim servint-se basi-
cament de la fisicitat). Es podria dir que amb el circ d’autor circulem també
pel passatge que va de I’espectacle tradicional de circ cap al circ poétic.

Qiiestié de noms

Ultimament he detectat que alguns circaires joves (especialment els que per
manca d’una escola superior de circ a Catalunya s’han hagut de formar a
I’estranger) prefereixen no anomenar-se artistes, sind performers o actors de
circ. Tot i que el nom no fa la cosa, considero que artista és qui fa art, perfor-
mer qui fa performance, i que el substantiu actor denomina l'interpret tea-
tral. Segons el Diccionario del Teatro del semioleg i professor Patrice Pavis, la
performance «associa, sense idees preconcebudes, les arts visuals, el teatre,
la dansa, la musica, el video, la poesia i el cinema» (Pavis, 1998: 339-340). I
defineix performer dient «Terme anglés utilitzat de vegades per senyalar la
diferéncia amb el terme actor, considerat massa exclusiu de I'interpret del
teatre de text». Pel que fa a la paraula actor, especifica: «L’actor, en interpre-
tar un paper o encarnar un personatge, se situa al centre mateix de 'esdeve-
niment teatral» (Pavis, 1998: 33).

Cal tenir present que, per molt que I’espectacle de circ es mostri pords i
festegi amb el teatre, la dansa, el faquirisme, el mim, I’il-lusionisme o les arts
plastiques, no significa que el circaire sigui actor, ballari, mim, il-lusionista o
artista plastic. Encara que hagi adquirit un cert domini d’aquestes especiali-
tats, continua essent artista de circ, una denominacié que especifica de ma-
nera molt precisa la persona que es dedica a qualsevol modalitat i disciplina
d’aquest art mil-lenari.

Enlla dels apel-latius, pero, l'important és que els artistes de circ contem-
porani facin dels seus espectacles un acte comunicatiu que generi emocions i
aporti alguna mena de contingut existencial als espectadors. L’auténtic crea-
dor circense és el que posseeix un solid bagatge artistic, tecnic i huma, té
alguna cosa nova a dir i la sap expressar mitjancant un estil i un llenguatge
escénic propis i diferenciats.

Per aix0 mateix és precis que els artistes-autors siguin cada cop més po-
livalents. Charlie Chaplin va deixar dit que I’ofici de I’artista de circ és fet de
vint oficis alhora. Jo hi afegiria que s6n aquests vint oficis, més una anima
creativa, més un arrelament al seu temps i al seu espai geografic els que veri-
tablement poden configurar la universalitat d’un artista de circ.
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Artista, aparell, objecte

La deéria investigadora del circ també es projecta en l'attrezzo, els aparells
i I’escenografia: del trapezi volant inventat per Jules Léotard’ (Strehly,
1903: 173-183) fins a les planxes saltadores de la Cie. XY,® la historia del circ
és plena de troballes escenotécniques.

En un fragment finalment no redactat d’una entrevista del 2018, la fil-
ferrista i funambula Mariona Moya (Cia. La Corcoles) em declarava: «els
artistes actuals, en comptes d’ajustar-se a les limitacions de I’aparell o I'ob-
jecte modelen els objectes i els aparells als seus criteris i les seves necessitats
expressives».

Es, en efecte, particularment interessant la relaci6 d’alguns artistes amb
els aparells i ’'attrezzo amb que treballen. En el circ contemporani, la relacio
fisica de I’artista amb I'objecte pot anar més enlla de la utilitat funcional per
entrar en una dimensi6 menys tangible. Per raons ben entenedores, I’artista
hi manté un vincle i una interdependéncia tan intims que fan que la seva re-
lacié de treball arribi a ser gairebé una simbiosi subjecte-objecte (i, en algun
cas, que s’hi arribi a establir fins i tot un vincle amor-odi). La poesia escénica
que en algunes ocasions esclata entre I’artista i el seu aparell és més el resul-
tat d’una relaci6 animica que no pas el d’una estricta manipulacié mecanica
—qui hagi llegit Traité du funambulisme de Philippe Petit (1997) sabra de qué
parlo. La relacié amb l’attrezzo o amb laparell pot fins i tot arribar a ser una
manera de projectar el jo, una metafora de la dicotomia “jo individu <= jo
ésser social”.

Ara bé: també estic d’acord amb el director i coreograf circense Samu-
el Jornot quan diu que l’'objecte o I’aparell no s’han d’entendre des d’una
concepci6 animista. Certament, el que cal és que ’artista s’hi relacioni se-
guint-ne el comportament fisic, que hi estableixi un dialeg en funcié de com
respon als seus estimuls —actitud que no exclou el fet poetic comentat al
paragraf anterior. Es tracta, simplement (!) que artista i objecte crein conjun-
tament lespectacle.

Un bon exemple de la conjunci6 artista-aparell son les investigacions
escenotecniques del malabarista i filferrista Manolo Alcantara: Locomotivo
(2005),° Plecs (2010, en col-laboracié amb Enric Ases i Karl Stets),'® Rudo
(2014)" i Mafia (2023),"2 s6n quatre espectacles en que la personalitat artisti-
ca es fon amb la maquinaria, els aparells i els objectes per produir un elevat i
sorprenent nivell poetic.

7. Gimnasta nascut a Tolosa de Llenguadoc (1838-1870), Léotard va presentar La cursa als trapezis el 1859 al Cirque
Napoleon de Paris (avui Cirque d’Hiver) i va ser el primer trapezista a fer un salt mortal entre dos trapezis. Leotard
treballava amb unes malles molt cenyides que en el seu moment van ser una novetat i s6n usades encara avui amb la
denominaci6 de ‘leotards’ en honor seu.

8. https://www.youtube.com/watch?v=fV2slEqod4A (4’ 10" a 4’48").

9. https://www.youtube.com/watch?v=_|2JTFliKTo (2’56").

10. https://www.youtube.com/watch?v=Th8H2-Frjco (2'55").

1. https://www.youtube.com/watch?v=KZtxxVngxgE (1'42").

12.  https://www.youtube.com/watch?v=ItxkorumlIfl (2'437").



https://www.youtube.com/watch?v=fV2sIEq0d4A
https://www.youtube.com/watch?v=_l2JTFl1KTo
https://www.youtube.com/watch?v=Th8H2-FrJc0
https://www.youtube.com/watch?v=KZtxxVn9x9E
https://www.youtube.com/watch?v=ltxkorumIfI
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En la mateixa orbita podem situar les performances del coreograf i per-
former Jordi Gali®® o espectacles com Le vide / Essai de cirque (2009-2016)™*
en que Fragan Gehlker planteja reflexionar sobre I’absurditat de la vida mit-
jancant una performativa relacié amb la corda llisa que estableix un paral-le-
lisme amb la sofrent relacié entre Sisif i la seva roca.

En aquest apartat, cal també citar la mena d’artistes que porten fins al li-
mit de obsessio la seva relaciéo amb I'objecte o ’aparell. Puc citar, entre d’al-
tres, el malabarista sobre rodes Professor Karoli,”® fascinat per cavalcar tota
mena d’aparells de forma circular, i el filferrista, funambul i home orquestra
Karl Stets, que amb els espectacles Cuerdo' i el citat Plecs situa totes dues
especialitats classiques en un altre nivell conceptual. També el Senyor de les
Baldufes,” en que el xile Pablo Potocnjak (Cia. Penélope y Aquiles) fa giravol-
tar des de baldufes invisibles fins a «la baldufa més gran del mén», o el mala-
barista frances Francois Chat, que qualifica la seva relacié amb els objectes
com una simbiosi, fins al punt que arriba a tenir la sensacié que no és ell qui
manipula 'objecte, sin6 'objecte que el manipula a ell (Moreigne, 2010: 39).

Un cas similar és el del suis Maedir Rigolo (Swiss Nouveau Cirque), cre-
ador de Sanddorn,”® un nimero d’equilibri amb llargs peciols de fulla de pal-
mera que sembla inspirat en els mobils d’Alexander Calder. L’artista comen-
ca dipositant delicadament una lleugera ploma d’au en equilibri horitzontal
damunt d’un peciol. Tot seguit col-loca ploma i peciol damunt d’un altre ner-
vi de palma i els diposita tots tres sobre un altre peciol. Amb una ma sosté el
peciol que acaba de posar sota de 'inestable conjunt, i amb I’altra ma (des-
prés amb els dits d’un peu) agafa de terra el peciol segiient i el col-loca sota el
mobil en construccié. Es com una lenta, pausada i penetrant dansa zen.

Aixi, calmadament, en un procés de muntatge similar a la construccié
d’un castell aixecat per sota (i amb una oscil-laci6 constant que fa perillar la
delicada estabilitat del conjunt i provoca una magnetica tensio en ’especta-
dor), va construint un mobil de tretze pisos de nervis de palma en fragil equi-
libri 'un damunt de P’altre, amb la ploma oscil-lant sempre al capdamunt,
com una enxaneta. Quan té tot el conjunt muntat, se’l col-loca curosament
en equilibri sobre el cap. Després, amb un cautelds pero habil gest d’un peu
aixeca i posa vertical un peciol molt més gruixut que també tenia estirat a
terra. Es la peanya on diposita el mobil, que es continua gronxant en equilibri
manifestament inestable. La proesa arrenca un fervords aplaudiment del pu-
blic (de vegades no, perque els espectadors es troben absolutament xuclats
dins de I’accid).

Pero el numero encara no s’ha acabat. Quan els aplaudiments afluixen,
lartista s’acosta al mobil i en retira la lleugera ploma del capdamunt. La
construccio s’enderroca estrepitosament tota sola. Una metafora?

13. https://www.youtube.com/watch?v=fothwk_M8_Q (2"10").

14. https://www.youtube.com/watch?v=3PYO7hg4eeY (1'36").

15.  https://www.youtube.com/watch?v=IZVqTBJ46KI (2'27").

16. https://www.youtube.com/watch?v=RFgT57f Snw (1°22").

17. https://www.youtube.com/watch?v=LGbsEMIoB6c (1'31").

18. Presentat actualment per Marula Rigolo: https://www.youtube.com/watch?v=DpXLc-WkMoU  (14’).



https://www.youtube.com/watch?v=fothwk_M8_Q
https://www.youtube.com/watch?v=3PYO7h94eeY
https://www.youtube.com/watch?v=lZVqTBJ46KI
https://www.youtube.com/watch?v=RF9T57f_Snw
https://www.youtube.com/watch?v=LGb5EMloB6c
https://www.youtube.com/watch?v=DpXLc-WkM0U
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El circdel jo

Algunes de les tendéncies observades en aquest primer terc de segle reflec-
teixen les inquietuds de les actuals generacions de circaires. Hi ha, en gene-
ral, un desig de sincerar-se personalment, de transmetre experiéncies més o
menys propies mitjancant I’espectacle. No es tracta —dit també en general—
d’individualisme ni d’egolatria personal o d’equip, siné d’una desinhibida i
positiva actitud vital que busca exposar i compartir vivencies, pors, inquie-
tuds, desitjos, il-lusions, esperances, frustracions... amb els espectadors (que
son, no ho oblidéssim, la motivacio final de qualsevol espectacle).

Amb el titol El circ del jo intento establir una prudent distancia amb
els conceptes literatura del jo i teatre del jo, que tanta polseguera aixequen
ultimament.

La literatura del jo pot abastar des del genere memorialistic a la poesia i
la cang¢6 passant per la narrativa i la novel-la (categories que admeten totes
un variable marge d’autoficcid). L’escriptora Carlota Gurt defensa que, en
un o altre grau, la vida de I’autor és sempre present en la seva obra (Gurt,
2024). Pero vull remarcar un aspecte basic: entre ’autor literari i el lector hi
ha sempre una distancia (temporal i d’espai).

En el cas del teatre d’autoficcio, el personatge interpretat per ’actor o
’actriu pot ser un reflex més o menys proper a determinats trets i vivéncies
del dramaturg o de I'intérpret, pero (amb algunes excepcions, com Ada Vila-
ro, que amb 360 grams o La memoria del gel explicita directament moments
reals de la seva experiéncia vital), el cert és que I’actor o I’actriu interpre-
ten personatges que no son exactament ells, i que, doncs, en un grau o altre,
fingeixen.

Pero el circ del jo és un cas dissemblant dels de la literatura del jo i el
teatre del jo: el circ no és, en cap de les seves modalitats i formats, un art de
ficcio. A més, i a diferencia de la distancia temporal i d’espai entre I’escriptor
iellector, en circ Partista i ’espectador viuen i respiren en el mateix moment
i en el mateix espai. I cal tornar a dir que totes les accions i situacions s’hi
esdevenen de manera estrictament real: un trapezista volant pot aconseguir
o no el triple mortal, pero la fraccid de segon que separa totes dues possibili-
tats no deixa marge per a ’engany. Com proclamava Gasch, el circ és 'imperi
de la veritat.

D’altra banda, i a diferéncia del teatre del jo, en el circ del jo ’artista no
interpreta: fa. El seu cos (poétic) obeeix a les seves pulsions naturals. Aques-
ta dissemblanca, que algi podria considerar menor, és determinant. No és
res de nou: les avantguardes historiques ja proclamaven I’abolicié de la fron-
tera entre I’art i la vida.

Probablement, el lector d’aquest dossier ha vist espectacles de circ d’au-
tor en que sembla que no hi hagi cap distancia entre I'obra i les experiéencies
vitals de l’artista o la companyia. Encara més: de vegades sembla que I'espec-
tacle sigui una prolongacié sublimada de la vida interior de I’artista-autor: si
és aixi, pot molt ben ser una conseqiiéncia del fet que, mirant-se endins en el
seu cami per comprendre el mon, ’autor de circ es projecta desinhibidament
en public tal com és ell: aquest és precisament I’artista que fa circ del jo.
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Analitzem-ne uns quants exemples:

A Le Grain (Biennal de Veneécia, 2000), el malabarista frances Philippe
Ménard va demostrar a bastament els resultats de la seva déria per obrir
nous registres als jocs malabars. Transsexual des del 2008 i ja convertit en
la malabarista Phia Ménard (Cie. Non Nova), ha projectat el seu (interior-
ment dificil i dolorés) procés de metamorfosi vital en les metamorfosis del
material escénic del seu espectacle P.P.P (Position Paralléle au Plancher),”
en qué manipula gla¢ («un material en transformaci6 constant»). El mateix
taranna exhibeix a L’aprés-midi d’un foehn?® i Vortex®* (Mercat de les Flors,
2014), dues hibridacions de malabarisme, ballet i titelles en que transforma
lattrezzo i es transforma ella mateixa despullant-se metaforicament de no-
ses, disfresses i tabus acumulats.

A Topera-circ Sama Samaruck Suck Suck (Carles Santos, La Villette i
TNC, 2002), la singular contorsionista quebequesa Angela Laurier canalit-
zava I’autoodi al seu propi cos en un exercici de contorsionisme en queé sortia
lentament d’una gran closca de cargol contorsionant-se i narrant en veu alta
(amb la dificultat técnica que aquesta simultaneitat suposa per als contorsi-
onistes) la traumatica relaci6 viscuda amb ella mateixa i que la va impulsar a
fer-se contorsionista.

A Pelat® (2013, encara en gira el 2024), Joan Catala reflecteix el seu estat
d’embadaliment de quan era petit i observava els pagesos treballant al camp,
0 quan en una serralleria contemplava els moviments gairebé coreografics
dels manyans absorts en la feina. Partint d’aquestes vivéncies, a Pelat Catala
explora les possibilitats coreografiques de manipulacié d’un tronc de qua-
tre metres de llargada, amb el qual acaba involucrant els espectadors en una
cerimonia evocadora d’oficis perduts, folklore popular, cants comunitaris i
ressonancies de rituals pagans.

A Tespectacle per a infants Com els pingiiins?® (Temporada Alta, 2023), la
pallassa Helena Escobar ‘La Bleda’** es basa en una dificultat fisica seva (que
declara i exposa sense embuts) per construir un al-legat positivista de com
enfrontar els problemes de la vida.

A Cuirassa oberta (L’Estruch, 2024), la mallorquina Marilén Ribot fa un
profund treball de revelacié intima (alhora dur i poétic, abstracte i metafo-
ric), que gira al voltant d’una doble i intensa vicissitud personal. Per trans-
metre aquesta peripécia vital, 'autora-intérpret se serveix d’acrobacia (roda
Cyr i prisma aeri), equilibri sobre ampolles, faquirisme (camina i s’ajaca so-
bre vidres trencats) i llancament de ganivets. Ribot declara que «necessitava
contar aquest moment personal, perque trob que el que és personal és també
universal, encara que la interpretaci6 que en faci cada espectador sigui com-
pletament seva».

19. https://www.youtube.com/watch?v=EqnzJJWwhsM (2'55").

20. https://mercatflors.cat/espectacle/lapres-midi-dun-foehn-6/  (1°).

21.  https://vimeo.com/562692455  (1'317).

22.  https://vimeo.com/59304557 (4'06").

23. https://www.lasalateatre.cat/ca/programacio/c/g93-com-els-pingins.html  (2').

24. https://www.youtube.com/watch?v=gwgMKIwS3Uo  (1'32").



https://www.youtube.com/watch?v=EqnzJJWwh5M
https://mercatflors.cat/espectacle/lapres-midi-dun-foehn-6/
https://vimeo.com/562692455
https://vimeo.com/59304557
https://www.lasalateatre.cat/ca/programacio/c/93-com-els-pingins.html
https://www.youtube.com/watch?v=9w9MKIwS3U0
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També hi ha molta projecci6 personal en el «circ d’entranya» dels ca-
talans Los Galindos. Espectacles com Maiurta (2011),° Encara no sé, Lola
(2017)* o Udul (2018)% traslladen experiéncies reals de vida i transmeten
sensacions (sovint en clau surrealista) mitjancant propostes esceniques que,
senzilles només en aparenca, impacten emocionalment I’espectador de qual-
sevol edat.

En la preparacié d’aquesta categoria d’espectacles hi tenen un impor-
tant pes especific les improvisacions, que fan aflorar tota mena de vivencies
personals que després cal treballar dramattirgicament. La ja esmentada fu-
nambula Mariona Moya afirmava en ’entrevista citada (p. 19) que el lligam
entre el fet creatiu i la vida personal és, precisament, el que dona cos i sentit
al’obra d’artila converteix en auténtica: «En els processos de creacio de circ
que he viscut es treballa a partir d’improvisacions, i en les improvisacions hi
aboques tot el teu bagatge emocional, tot el que se’t remou a les entranyes, el
boiel dolent, les crisis i les meravelles» (Jané, 2018: 6).28

Un ambit particular de projeccié del propi jo en un espectacle és el del
pallasso contemporani, en qué molt sovint costa destriar el personatge de
la persona que el crea (val a dir que aquesta projecci6é també la trobem en
alguns pallassos classics). El pallasso veritablement artista no representa les
accions ni els arguments: el pallasso artista simplement (!) és pallasso i fa. I
no perque, psicologicament, el personatge es mengi la persona, sin6 perque la
persona es perllonga en el personatge.

En efecte, cada pallasso o pallassa artista burxa en el seu interior (de
vegades en els racons més intims i foscos, del seu interior) buscant aquells
trets caracteristics de la propia personalitat que després, exagerats, minimit-
zats o distorsionats, li permetran encarar qualsevol situaci6 escénica amb un
taranna, una actitud vital i una espontaneitat totalment creibles perqué han
emanat de la seva intima veritat.

A la conferéncia El clown ritual, una figura fonamental en altres societats,
el catedratic d’Antropologia religiosa de la UB Manuel Delgado reflexionava:
«[el pallasso] ens adverteix, d’una manera o una altra, que tot podria ser pres
des d’una altra visid, amb una dimensi6 més filosofica, més intel-lectual. [...]
En el fons, el que fa el pallasso és col-locar-nos, basicament, d’'una manera
sobtada i de vegades una mica cruel (recordem que no hi ha res més cruel
que ’humor, la ironia), davant d’una altra evidéncia, d’un altre mirall» (Del-
gado, 2007).

Certament, el pallasso no deixa de ser un (sovint incomode) mirall tren-
cadis on es reflecteixen les virtuts, els defectes, les esperances, les contra-
diccions i les frustracions de I’ésser huma. Perque, en definitiva, el pallasso
ens proporciona informacié fefaent sobre la paradoxa de les nostres vides.
Es el que han fet o fan (per esmentar només un quants noms): Rhum, Grock,
Ramper, Rivel o Zavatta entre els pallassos classics; entre els d’expressio

25.  https://www.youtube.com/watch?v=MaGsz5AzWXI (1’ 03").

26. https://www.youtube.com/watch?v=d2GpbsmC_Uw (4).

27. https://www.apcc.cat/ca/espectacles/389/udul  (2’08").

28. http://www.girona.cat/cultura/cat/entreactes.php?idreg=2980.



https://www.youtube.com/watch?v=MaGsz5AzWXI
https://www.youtube.com/watch?v=d2Gpb5mC_Uw
https://www.apcc.cat/ca/espectacles/389/udul
http://www.girona.cat/cultura/cat/entreactes.php?idreg=2980
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contemporania, Dimitri, Jango Edwards, Leo Bassi, Tortell Poltrona, Claret
Clown, Laura Herst, Pepa Plana, Monti, Los Excéntricos, Alba Sarraute...
Tots ells han extret bocins de si mateixos i els han conjugat amb la propia
creativitat per construir un humor intel-ligent i socialment responsable.

Algunes disciplines giiestionades i reformulades

Per intentar aproximar-nos tant a I’estret lligam entre circ i societat com a
algunes de les diverses fluctuacions experimentades al llarg del temps entre
I'uniPlaltra, ens sera util remuntar-nos al segle x1x per parlar de ’empresari
circense nord-america Phileas Taylor Barnum (1810-1891) i les seves exhi-
bicions de monstres humans (freaks), primer al Museu de Broadway i més
tard al “P. T. Barnum’s Grand Traveling Museum, Menagerie, Caravan &
Hippodrome”.

Aquestes atraccions, enganyosament cientifiques, consistien en ’exposi-
ci6 de fenomens teratologics: gegants, nans, dones barbudes, esguerrats, ne-
nes ximpanzé, homes elefant, germans siamesos, etc., a més de picaresques
ensarronades com ara monstres marins, caps parlants, la sirena de les illes
Fidji o la negra Joyce Heth («una de les curiositats naturals més grans de
totes les époques»), que segons assegurava Barnum, el 1835 «tenia 161 anys i
havia estat la dida del president George Washington»). El public majoritari
—en aquella eépoca ignorant i credul— s’empassava aquestes i altres enganyi-
fes entre admirat i esporuguit. El lucratiu negoci de Barnum va tenir molts
imitadors al llarg del temps —i fins no fa gaires anys. El director Tod Brow-
ning va recollir tal sordidesa a la pellicula Freaks (1932), en qué, per cert,
intervenien uns quants dels artistes-fenomen del circ de Barnum.

Sebastia Gasch, que comenta haver vist Freaks al (Ilavors cine) Arnau del
Paral-lel barceloni, el va definir com «un espectaculo terrible, de un encanto
inquietante y de una calidad rara» (Gasch, 1961: 58).

Als anys setanta del segle passat, alguns circs espanyols encara oferien
pantomimes amb homes i dones afectats de nanisme, i no recordo pas co-
mentaris de rebuig per part del public. Pero a la vida les coses son “normals”
fins que deixen de ser-ho: en aquest primer terc del xxI1, cap empresari de
circ gosaria presentar aquesta doble humiliacié (als artistes i al public), i
aquest és un senyal significatiu dels (massa lents) canvis en la sensibilitat
social.

Desapareguts els freaks com a atraccio, en les tiltimes décades I’evolucié
de la societat europea ha anat mostrant un gradual desinterés —i, en alguns
casos, un rebuig frontal— per algunes especialitats que havien gaudit d’'un
fort predicament durant tot el segle x1x i els tres primers quarts del xx pero
que avui resulten desagradables. Entre d’altres —i sense entrar ara en el con-
trovertit, problematic i encara no resolt tema dels animals al circ—, homes i
dones forguts, suspensié capil-lar, projectils humans (també anomenats ba-
les humanes), llancadors de ganivets, faquirs i fins i tot contorsionistes.

Caldria preguntar-nos si aquest desinteres i/o rebuig actual és causat per
una progressiva sensibilitzacié compartida pels circaires i la societat, si esta
motivat pel precepte politicament correcte, o si tal vegada és conseqiiéncia



JANE. Els circs contemporani i d’autor: una panoramica 25

ESTUDIS ESCENICS 49

d’una falta d’esperit de renovacié per part dels professionals de cada especi-
alitat. Podria ser per una combinacio de tots tres suposits?

El fet constatable és que el public d’avui valora I'esfor¢ d’alguns artistes
i companyies de circ d’autor per adaptar algunes d’aquestes disciplines a la
sensibilitat social contemporania. Vegem-ne cinc especialitats (forca, faqui-
risme, llancament de ganivets, contorsionisme i apnea) per comprovar que,
sense deixar d’inspirar-se en la tradicio, la inventiva dels creadors actuals
les reformula i els confereix una nova dimensio en els plans conceptual, étic,
estetic i social.

Heércules (nimeros de forga)

Es una especialitat practicada sobretot per homes que, com Sebastia Llull ‘El
Samso6 mallorqui’ (1930-2007), tant poden al¢ar cent quilos amb una sola ma
com doblegar barres de ferro de 24 mm. de diametre fent servir el cap com a
enclusa, o arrossegar a forca dental camions carregats de gent. Cal dir que, si
bé en menor nombre, també hi ha hagut dones forcudes, com la nord-ameri-
cana Laverie Vallee ‘Charmion, the strongwomen’, filmada el 1901 per Tho-
mas Alva Edison.

Els forcuts de circ tenien fama de ser persones tosques i agressives. No
sé si és cert, pero si ho fos hi ha alguna excepcid, com ‘The Great Apollo’,
un forcut uruguaia que es guanyava la vida al Gran Circo Mundial estripant
gruixudes guies telefoniques i clavant enormes claus amb el puny nu en un
taul6 de fusta. Aquest fornit especialista em comentava el 1992 el que en la
seva persona pot semblar una paradoxa i tanmateix no ho és: «L’artista de
circ ha de saber dur fins al limit les seves possibilitats fisiques, artistiques i
humanes. La nostra feina no és crear un univers de ficcid, sin6 fer un treball
de sintesi que consisteix a triar les nostres millors vivencies, convertir-les en
espectacle i oferir-les a un public que ve al circ assedegat d’il'lusié» (Jané,
1998: 85).

Totique aquesta disciplina ha perdut 'admiracié que havia despertat en
altres epoques, Le Cirque du Soleil en palesa la vigencia integrant a la dra-
maturgia de Pespectacle Alegria (versions 1998 i 2024) diverses aparicions
d’un forcut que desplega dosis de tendresa en la seva relaci6 escénica amb un
personatge fragil CEl petit Tamir’) i una actitud amable i protectora envers la
resta de companys de pista.

El 2019, en un moment de ’espectacle Un cirque plus juste, el robust ma-
labarista i manipulador d’objectes finlandés Jani Nuutinen (Circo Aereo,
Mercat de les Flors 2019), evocava la figura classica del forgut fent malabars
amb pesades esferes de ferro, nimero que rematava llancant-ne una enlaire i
recollint-la amb el clatell, a la manera dels forcuts tradicionals.?

29. https://circoaereo.fr/spectacle/un-cirque-plus-juste/ (2'37").
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Faquirisme

El faquirisme és un art d’autocontrol
i de repte amb un mateix,
que sempre seguira existint.

(Tortell Poltrona)

Aquesta disciplina basada en la resisténcia al dolor fisic s’exhibeix en diver-
sos tipus d’espectacles, entre els quals el circ. Tot i ’existéencia dels anome-
nats falsos faquirs, que simulen dominar tant ’hipnotisme com la telecinesi,
el faquirisme no admet falsificacions perque tot hi és fisic i s’hi desenvolupa
davant mateix dels ulls dels espectadors.

El repertori dels faquirs és forca variat: entre d’altres demostracions de
control del dolor, s’empassen sabres, masteguen bombetes, es travessen les
galtes amb agulles, s’introdueixen punyals pels narius, juguen amb foc, se
I’empassen o ’escupen en forma de volca, s’ajacen en un llit de punxes o una
catifa de vidres trencats i solen exhibir el seu domini hipnotitzant serps i
cocodrils. Encara avui, aquests exercicis poden provocar reaccions d’angu-
nia o de rebuig entre alguns sectors del public.

Probablement, Josep Miret ‘Fakir Kirman’ («no és que domini el dolor:
és que no el sento») sigui el més conegut al pais i a I’Estat, pero també actua
en circuits internacionals. Artista dilecte de Joan Brossa, son famosos els
seus numeros de menjar bombetes o 'enorme volca de foc emes per la boca,
entre d’altres proeses. També cultivador de la hipnosi (real) amb el nom de
‘Professor Kobrak’, Kirman té guanyat el prestigi de llegendaris faquirs ca-
talans del segle xx com Lluis Molist “Tamara Bey’, Francesc Pifiol Regas ‘Sa-
ger’, o Antoni Moreno ‘Fachin’.

Sibé ultimament el faquirisme és una atraccid no gaire freqiient als circs,
els nameros amb foc continuen agradant, com demostren els presentats pel
mateix Kirman i Jaime Oms ‘Fakir Testa’,** els artistes africans que passen
el limbo i fan malabarisme i antipodisme amb objectes encesos, un tal Mister
Burn (que als anys noranta es calava foc i s’incendiava tot ell en una pista de
circ), els rapidissims malabaristes amb foc d’Alegria (Cirque du Soleil, 1998 i
2024) o la participativa jam de foc del Festival de Circ de Terrassa 2023.

A Instintos ocultos (Grec 98), Leo Bassi s’ajacava amb el tors nu en una
estesa de vidres i se n’alcava amb I’esquena esgarrinxada i sangonosa.

Amb la mateixa veracitat actua ’esmentada Marilén Ribot al seu espec-
tacle Cuirassa oberta (p. 22), en qué camina, s’asseu i es rebolca damunt de
vidres trencats. Tant Bassi com Ribot fan bona la idea que les especialitats
circenses poden no provocar angunia o rebuig entre el pablic si, transforma-
des en material dramatic, formen part d’un argument.

30. Testa presenta també nimeros de gran risc fisic, com alcar i fer oscil-lar una bombona de buta suspesa de dos
hams de pescar tonyines fixats sota les parpelles: https://bit.ly/3YomjtH.
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Llancament de ganivets

Introduida a ’espectacle europeu per la troupe xinesa Arr-Hee el 1832 (el
1864 van actuar al Gran Teatre del Liceu)?, és una especialitat circense en-
globada en els denominats niumeros de punteria, que també inclouen tir amb
rifle, pistola, ballesta o dards, entre alguns altres.

Es una técnica tradicionalment masculina que consisteix a llancar gani-
vets o altres eines de tall des d’una certa distancia per clavar-los en un plafé
vertical de fusta procurant acostar-los al maxim al contorn del cos d’una per-
sona (normalment femenina) col'locada contra el plaf6 i de cara al llancador.
Es tracta d’un numero perillds, que ho esdevé encara més quan el plafé és un
disc giratori, també vertical, on s’immobilitza la noia-objectiu. Amb el disc
en rotacio, el llancador hi va clavant un ganivet rere 1’altre mentre el public
conté la respiracié pel risc més que evident que corre la diana humana.??

Al Circ Raluy, ’enyorat Silvano Giribaldi feia aquest nimero amb la seva
esposa Daniela Coatti immobilitzada al plafé giratori. L’actitud escénica, la
concentracio i la sang freda amb queé treballava aquest artista em van impul-
sar a preguntar-li, una nit després de la funcid, si no havien tingut mai cap
accident. Em va contestar modestament, sense una ombra d’afectacio: «Ci-
ascuno il suo mestiere».*

La confianca en el llancador no impedeix, pero, que mentre dura el na-
mero el ptublic tingui ’anima penjada d’un fil, perqueé 'error huma hi és sem-
pre possible. Sebastia Gasch ja deia que al circ s’hi va a gaudir, no a patir.
D’altra banda, aquesta especialitat té un component morbds —i forca mas-
clista—, per bé que en alguna ocasi6 (poques) la diana sigui masculina.

Alguns artistes de circ contemporani han trabucat els plantejaments del
llancament de ganivets substituint la dona-diana per una silueta dibuixada
(de vegades, la del mateix llancador o la seva ombra, detall que, en funcié
de 'argument en que s’insereixi el numero, pot obrir un interessant ventall
de possibilitats dramattrgiques). Com a exemples d’aquesta variant, Jordi
Aspa (Escarlata Circus), Marti Soler Gimbernat (Cia. Daraomai) o I’especta-
cle Suspension de la companyia madrilenya Nueveuno.

L’artista també es pot llancar els ganivets contra ell mateix, com fa Ma-
rilén Ribot al ja esmentat Cuirassa oberta: dreta o estirada damunt d’una pla-
taforma horitzontal de fusta, va deixant caure el ganivets —que passen a frec
del seu cos talment gotes de pluja— per posar-se a prova ella mateixa en una
metaforica coreografia d’empoderament femeni.*

El duo rus-argenti Domichovski & Agranov fa una versi6 musical
d’aquest nimero a ’espectacle Davaiii (2019). Sasha Agranov comenca a to-
car el violoncel. Al plafé no hi ha cap persona ni cap silueta dibuixada. Pablo
Domichovski comenca a llancar ganivets contra el plafé, acompanyat per la
musica del violoncel-lista Agranov. Quan els hi ha clavat tots, Agranov deixa

31. Diario de Barcelona, 3/11/1864.
32. https://www.youtube.com/watch?v=SMM4WbcZNvo (1'14").

33. A cadascu el seu ofici.

34. https://vimeo.com/428969687 (238").

35. https://vimeo.com/893831401 (2'03").



https://www.youtube.com/watch?v=SMM4WbcZNvo
https://vimeo.com/428969687
https://vimeo.com/893831401
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el violoncel, va cap al plafé i amb dues baquetes fa un petit concert percudint
la fulla dels ganivets a tall de xilofon.

Un fort component d’inventiva, abstraccid, precisié técnica, reivindi-
cacio i posada en escena conté Breaking point,*® del tivissa Alexander Wei-
bel. Aquest artista capgira totalment la dinamica classica de I’especialitat:
no llanca els ganivets contra cap parconera ni contra la propia ombra, sind
contra el violi que ha fet sonar delicadament en alguns moments de la fun-
cid, durant la qual ha mostrat explicitament ’extremada cura amb queé tracta
I'instrument musical.

Weibel fixa el violi al plaf6 giratori (un cop I'espectador 'ha seguit fins
aqui, els contorns de I'instrument li poden suggerir una silueta de dona; en
qualsevol cas, la substitucio de la dona-diana pel violi es pot llegir com una
referéncia metaforica a la fragilitat femenina). Fixat el violi, I’artista subjec-
ta una mica més ensota un altre instrument molt delicat: el seu ordinador
portatil.

Weibel fa unes passes enrere. El plafé comenca a girar i ell va llancant-hi
els ganivets. Quan algun dels ganivets no es clava a la fusta i rebota per ter-
ra, aquell so produeix la mateixa esgarrifanca que quan a la diana hi ha una
dona.

L’exercici acaba felicment. Alexander Weibel recupera I’ordinador por-
tatili el connecta a una pantalla gran. La camera de 'ordinador ha enregistrat
tot el nimero, de manera que els espectadors es converteixen en la persona
habitualment immobilitzada al plafé giratori. Es a dir, Weibel proporciona
a I’espectador exactament la mateixa visid objectiva que té la dona que veu
venir els ganivets. Aquesta impressid que experimenta i comparteix el ptiblic
és directa, viscuda i, a moments, esfereidora.

Ni el mateix Joan Brossa havia arribat tan lluny:

La camera emplagada en un trapezi
oscilla damunt els espectadors
(punt de vista de l’acrobata).

(Brossa, 1987: 259)

La relectura que Weibel fa d’aquest numero classic és una aportacio in-
tel-ligent que, a més de tenir un innegable valor artistic, dona peu a algunes
reflexions de caracter sociocultural. Entre algunes de possibles, personal-
ment me’n faig dues: el paper subsidiari de la dona com a objecte en una de-
terminada manera de fer circ, i la sobrevaloraci6 del risc i el virtuosisme com
a recurs dramatic per atiar la vena morbosa de segons quin public.

Aquests exemples de llancament de ganivets al circ contemporani ex-
pliciten la voluntat d’abandonar el tipic (i de vegades topic) risc inherent a
la proesa fisica per entrar a fons en una altra mena de risc: el de renovar la
tradicié mitjancant el llenguatge escenic tot responent a la sensibilitat de la
societat actual.

36. https://vimeo.com/185126501 (funambulisme i llancament de ganivets, 4'55").
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Contorsionisme

També anomenat cautxd en I’argot del circ classic, és una branca de I’acro-
bacia que treballa a partir de la flexibilitat corporal duta fins a extrems no
assolibles per al comu dels humans.

Es una especialitat majoritariament femenina, ja que 'anatomia de les
dones és en general més flexible que la masculina. A mitjan segle xx, la con-
torsionista portuguesa Fatima Zohra va atraure moltes artistes cap a aquesta
especialitat, pero en totes les époques hi ha hagut contorsionistes mascu-
lins, com el nord-america Chester Kingston, que el 1920 i el 1935 va actuar a
Barcelona vestit de xinés executant els exercicis amb una rapidesa inusita-
da, que salpebrava amb els seus dots humoristics. El 1959 i el 1961, al Circo
Americano i al Circo Nacional de Italia respectivament, els barcelonins van
poder aplaudir el contorsionista Joy Kay en un niimero «de delicada poesia»,
segons escrivia Sebastia Gasch a Destino el 1961.

El 2002, a ’espectacle Junior 2002, el suefio de una estrella (Gran Circo
Mundial), el desllorigat argenti Zamorate s’encabia en una garrafa de vidre,
una gesta que si els espectadors no ’haguéssim vista amb els nostres ulls,
hauriem assegurat que era del tot impossible.

Por lo regular, los nimeros de contorsionismo eran antiguamente desagra-
dables de ver, angustiosos, sin gracia ni elegancia. Los chinos, al combinar la
dislocacién con el equilibrio y el malabarismo, infundieron ritmo y armonia al
contorsionismo. No hay monstruosidad en sus movimientos, ni éstos causan
impresion de fatiga o de esfuerzo, sino sensacién de pureza, de ese algo sobre-
natural que en el circo y el «music-hall» nos cautiva. (Gasch, 1959)

Es curiés (i alhora logic) que el mestre de critics qualifiqués el contor-
sionisme com un numero antigament desagradable i anguniés. Dic curios
perqué avui, transcorreguts tants anys des d’aquell 1959, contorsionistes i
dislocats encara provoquen un seguit de reaccions que poden anar de ’admi-
raci6 al rebuig passant per ’angtinia, la morbositat i fins i tot per una obscura
torbacié erotica. De fet, 'imaginari popular sempre ha percebut el contorsi-
onisme com una exhibicié més proxima a les antigues barraques de fira que
no pas als estandards de bellesa habitualment atribuits al circ.

I dic que és alhora logic que Gasch utilitzés 'adverbi antigament, per-
que el 1959 ell ja havia tingut oportunitat d’aplaudir artistes xinesos que in-
novaven les formes occidentals del contorsionisme (avui encara mostraria
més entusiasme si pogués gaudir de 'harmonica perfecci6 de les contorsi-
onistes mongoles que s’exhibeixen al Cirque du Soleil o al Festival de Circ
de Montecarlo). La ra¢ d’aquesta dicotomia curids i alhora logic és bastant
simple: tant ara com en temps de Gasch, entre el public d’un espectacle hi ha
gairebé tantes sensibilitats com espectadors; cada persona té un mén propi i
unes particulars experiéncies vitals que li condicionen els gustos estétics, els
impulsos sensorials i les reaccions espontanies.

A L’acrobatie et les acrobates (1903), considerat una de les tres biblies
de I'acrobacia (juntament a Acrobatica e Ginnastica d’Alberto Zucca, 1902, i
Trois dialogues de exercice de sauter et voltiger en I'air d’Arcangelo Tuccaro,
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1599), Georges Strehly afirma que el contorsionisme és una curiositat malsa-
na, que de tots els numeros de circ és el menys atractiu i el que mereix menys
encoratjament, i acaba augurant-li un futur incert argumentant que les figu-
res contra natura dels dislocats no només s6n contraries a I’estética, siné que
els acosten als fenomens de fira (Strehly: 173-183).

Més o menys sostingut en el temps, aquest relatiu rebuig envers el con-
torsionisme va comencar a minvar amb l’aparici6 de les contorsionistes del
circ d’autor, que revestint aquesta disciplina d’'un nou tractament estetic
i dramaturgic han fet un gran pas per a que pugui ser acceptada per més
persones.

Abans ja he referit (p.12) l'aportacié d’Angela Laurier a ’espectacle
Sama Samaruck Suck Suck de Carles Santos. Hi afegiré dos exemples més.

L’experiéncia practica i no escolastica de la contorsionista biscaina Ane
Miren ha dotat el kontorsionisme®” d’una estetica que s’escapa de molts dels
parametres de I’especialitat. Actualment expandeix la seva praxi en aquesta
area com a professora de consciéncia corporal, flexibilitat i contorsionisme.
Es molt probable que els espectadors que van poder veure I'espectacle de
Lluis Danés Tranuites (TNC, 2006) recordin Ane Miren contorsionant-se
damunt del piano de cua de Lluis Llach en la cangd Com un arbre nu o enca-
bint-se dins d’una maleta mentre Llach tocava com des d’una estranya capsa
de musicala melodia de Viatge a [taca.?® Amb el seu cos, silencids i dignament
expressiu, Ane Miren depassava llargament el llenguatge il-lustratiu per en-
trar en una abstracta simbiosi amb I’esperit de la lletra i la musica d’aquelles
dues cancons. Com afirma la ballarina i coreografa Montse Colomé, «des de
I’abstraccio es pot arribar al concret» (Colomé, 2022).

La quebequesa Andréane Leclerc va construir Cherepaka (Fira Trapezi
i Mercat de les Flors, 2014 i Sismograf, 2015) inspirant-se en tres fonts: el
llibre Logique du sens de Gilles Deleuze, la pintura de Francis Bacon i la du-
alitat existent entre la perennitat de la closca d’una tortuga i la fugacitat de
la vida d’aquest reptil. La contorsionista Leclerc no pretén demostrar el seu
excel-lent nivell técnic. Al contrari, deixa de banda els codis del contorsi-
onisme classic i posa la seva anatomia al servei d’un llenguatge comunica-
tiu que aconsegueix transmetre un dramatisme profundament vital. Leclerc
transmuta la tecnica corporal en un ritual de transformacio en queé es trans-
substancia en anima sofrent i fa que, clavat a la cadira, el pablic respiri amb
ellaiamb ella fregui el desesper. Per a aquesta artista, «la capacitat fisicaila
proesa s6n, només, el vocabulari per a construir metafores i miralls deforma-
dors de la realitat» (Jané, 2015).

Els exemples citats demostren que si les especialitats tingudes per desa-
gradables entren a formar part d’'una dramatargia poden esborrar els compo-
nents negatius que les feien qiiestionables.

37. Ane Miren Garcia escriu kontorsionisme amb “k” «per diferenciar-ne la técnica corporal de la idea associada
culturalment al contorsionisme».

38. https://www.youtube.com/watch?v=P6TTGi4WS3A (4').

39. https://www.youtube.com/watch?v=cingTrGNt7Y (3'36").
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Apnea

Tot i que es tracta d’una disciplina poc habitual al circ, el periodista i escrip-
tor Antoni Rué Dalmau documenta que el 1877 es va exhibir al barceloni Te-
atre Tivoli la francesa Miss Luslyne, que fumava, bevia i menjava sota ’aigua
dins d’'una urna de vidre (Rué Dalmau, 1947: 75). Segons Rué, els espectadors
es van quedar sense saber si hi havia o no hi havia truc. També relata que, dos
anys més tard, es va presentar a Barcelona una imitadora de Miss Luslyne,
que la publicitat presentava com ‘La dona peix’.

A la mateixa época, la famosa trapezista i dona-projectil Miss Zaéo sortia
disparada des d’un cand per capbussar-se a ’aigua. (De Ritis, 2008: 1971499,
nota 26).

Al mar¢ de 1940, al barceloni Circ Olympia (Olimpia segons el fran-
quisme) es va presentar L’home foca, que parlava, menjava, bevia i fumava
submergit en un recipient ple d’aigua.

Al Circo Ringland de la familia Raluy, el 1978 el submarinista Luis Casta-
nera ‘Jimmy Stevenson’ nedava esquivant dos taurons en un aquari de vidre
amb l’aigua més aviat térbola. L’atraccié impressionava molt, pero més tard
es va saber que en realitat els taurons eren animatronics.

El 2014, durant la tramitacié al Parlament de la llei de prohibici6 d’ani-
mals als circs, el Circ de Catalunya de Fabio Zavatta estava autoritzat provi-
sionalment a mantenir en cartell un ntimero de I'espectacle Pirafia Show en
queé un nedador es capbussava en un aquari infestat de piranyes i en sortia
indemne. Davant del perill que, si s’aprovava la llei, Zavatta es veiés obligat
a treure aquesta atraccio del seu espectacle, s’exclamava: «Pero si ni tan sols
son piranyes!» (Segura, 2014).

La temporada 2015-2016, el Mercat de les Flors va presentar Apnea, de
Rodrigo Sobarzo, artista resident a la Jan van Eyck Academie de Maastricht.
Segons el dossier de premsa, I'espectacle es desenvolupava «a partir de la
immersio, de la creacié d’un espai en suspensio fisica i mental sota I'aigua».
Sobarzo buscava «immortalitzar el cos a través de la contenci6 de la respi-
racio i de la immersid, arribant a una lleu incomoditat a causa de la manca
d’oxigen i de la pressi6 de ’aigua». Apnea tenia I’objectiu de confrontar I’es-
pectador amb «tot allo que sempre donem per fet, que és la preséncia d’aire
al nostre voltant».

Independentment del resultat, es tractava ja d’un plantejament concep-
tualment forca allunyat dels exemples anteriors.

L’espectacle La veu submergida, de acrobata i exnedadora artistica Ma-
ria Palma, és notablement més ambicids. Mostrat en assaig obert el juny del
2023 dins el programa Guaret, creacions a foc lent (FiraTarrega), al juliol el
Grec 2023 el va programar al Centre de les Arts Lliures, on va tornar ja més
arrodonit el gener del 2024.

La proposta de Maria Palma té com a nucli central el simbolisme de la
respiracid i fa una introspeccié en la psicologia d’'una dona que no accepta el
seu nom de fonts: Maria. D’aquest punt de partida en resulta un espectacle a
moments hipnotic, d’una bellesa abstracta que fa bo el concepte lecoquia del
cos poeétic. La il-luminacio i ’espai sonor complementen una Maria Palma
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que dansa, es confessa en veu alta, pateix i a estones embogeix i, pel cami,
regala harmoniques figures aquatiques que endinsen I’espectador en un estat
d’anim dificil de calibrar.

La veu submergida és una clara demostraci6é de com es pot actualitzar la
tradicié des d’una visié contemporania i fer néixer intimes reflexions perso-
nals en I’espectador.

L'artista de circi I'espectador

La responsabilitat del public és interpretar
el que li arriba de l’escena.

(Bob Wilson)

El circ contemporani és un espectacle metacultural que entra pels sentits
i s’adreca tant al sistema emocional com a l'intel-lecte. Per regla general,
ofereix diferents estrats de lectura als espectadors, sense distincions d’edat,
cultura o extraccid social.

Es indiscutible que I'espectador és el motiu principal, 'objectiu determi-
nant de qualsevol espectacle: les idees creatives no tenen cap sentit si no ser-
veixen per construir una peca escénica i compartir-la amb el ptiblic. Heiner
Miiller (1929-1995) atorgava a I’espectador el rol d’interpretador final, en
tant que destinatari d’absolutament tot el procés de creacio.

El critic Sebastia Gasch escrivia a la revista Destino (Gasch, 1954b):

La impresién mas curiosa, mds profunda también, que causa el pablico en el
circo es ese cumulo de sensaciones individuales que se funden entre si, hasta
adquirir una unanimidad que solo puede compararse con la de las multitudes
enfebrecidas. Este hervidero humano, que invade las gradas por los cuatro cos-
tados, solo posee un alma. Reacciona de idéntico modo y los sentimientos que
experimenta se desbordan al unisono.

Aquest vibrant article de Gasch és bastant exacte, tant pel que fa al pu-
blic de circ de I’Espanya d’abans i de després de la guerra civil com als es-
pectadors amb que el gran critic va compartir grada a Franca durant el seu
exili (1939-1942). Ara bé: com que l’obstinat defensor de les avantguardes
coneixia prou bé la saviesa de la dita “tants caps, tants barrets”, rematava aixi
aquell article: «Cada pais tiene un publico distinto. ;Qué digo? ;Cada pais?
No, cada ciudad e incluso cada dia de la semana».

Gasch parlava, esclar, del public de circ classic, pero remarquem que en
les quatre frases del final de article ja matisava (per bé que parcialment) la
seva afirmaci6 sobre la unanimitat de les sensacions individuals. 1 en les set
décades que ens separen d’aquell text, els interessos esteétics i conceptuals
dels espectadors de circ contemporani s’han anat diversificant de tal mane-
ra que ja no es pot parlar genericament del public o de lespectador, perque
aquesta categoria de persones ha deixat de ser aquell tot més o menys homo-
geni dels anys cinquanta del segle passat. Avui, fer d’espectador de circ és un



JANE. Els circs contemporani i d’autor: una panoramica 33

ESTUDIS ESCENICS 49

exercici de llibertat que té molt de creatiu i, en conseqiiéncia, també d’im-
previsible, com sabia molt bé el Brossa del post-teatre i els poemes objecte.

El public circense dels nostres temps és un conglomerat d’individualitats
que poden ser molt diferents les unes de les altres —fins al punt de tenir cri-
teris del tot oposats davant d’un mateix estimul i, a més, la capacitat d’esgri-
mir-los amb arguments fonamentats.

Malgrat que pugui compartir sensacions i reaccions animiques amb la
resta d’espectadors d’un mateix espectacle, la percepci6é que n’experimenta
cada individu és estrictament personal i, com ja he comentat (p. 29), entre
alguns altres condicionants depén dels seus bagatge cultural, taranna, sen-
sibilitat, extraccio social, experiéncies vitals i expectatives particulars —de-
pén, en definitiva, de tot allo que conforma el caracter de les persones i en
determina els gustos i les preferéncies.

Arran d’unes converses mantingudes amb el seu amic Charlie Chaplin,
el director leté Serguei Eisenstein contrasta la mirada creativa de ’autor de
Modern Times amb la mirada receptora dels espectadors de les seves pel-li-
cules, i reflexiona sobre com influeixen els diferents contextos i experiéncies
vitals de cada espectador, cada analista i cada societat en la percepcié d’una
mateixa obra artistica.

Es aconsellable, doncs, que a 'hora de muntar un espectacle equip
artistic tingui en compte els contextos social, economic, cultural i poli-
tic del public especific a qui es vol dirigir, perqué la recepcié i la reaccid
(activa o passiva) que provocara en els espectadors s6n un element drama-
turgic fonamental, donat que el circ d’autor no vol només mostrar, siné6 —i
sobretot— compartir.

Per tant, durant el procés de creaci6 l'artista autor hauria de tenir la
capacitat de fer simultaniament el doble esfor¢ d’examinar cada escena o
seqiiéncia respectant el propi impuls creatiu i, alhora, intentar imaginar les
possibles respostes que pot fer néixer en ’anim dels espectadors.

Arabé, escoltar les reaccions del public i tenir-les en compte no significa
de cap manera que els creadors hagin de construir els espectacles atenent
els gustos i les capacitats d’interpretaci6 de ’espectador mitja: com en totes
les arts, el veritable artista és el que elabora I’obra en funci6 del seu mén
referencial i la seva rauxa creativa. Del que es tracta, si de cas, és de 'opera-
ci6 inversa: d’atraure ’espectador al terreny del creador, perque regalar-li el
que esta acostumat a degustar és artisticament esteril. Es tracta, doncs, d’'un
equilibri que vol ofici i sensibilitat.

La relaci6 entre artista circense i espectador és una comunicacié bidi-
reccional, un viatge d’anada i tornada: I’artista de circ envia a ’espectador un
seguit d’impulsos animics en forma de llenguatge corporal (acrobacia, equi-
libri, habilitats, comicitat, etc.). L’espectador els rep, els interpreta o reinter-
preta (compartint-los o no), i la seva resposta (sigui del tipus i la intensitat
energetica que sigui i ’expressi de forma vehement o hermeéticament silen-
ciosa), arriba sempre a ’artista.

Un exemple: lacompanyia acrobatica francesa XY es mou sota el lema «Si
vas sol vas més de pressa, pero junts anem més lluny». I aquest “junts anem
més lluny” també abasta el public, que es va endinsant en els espectacles
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d’aquesta companyia de manera gradual, intensa, irreversible. A la presenta-
ci6 d’Il n’est pas encore minuit (Encara no és mitjanit, amfiteatre Grec, 2015),
una de les agils de la companyia, Airelle Caen, ho explicitava amb una viven-
cia personal:

Quan ets a l'aire, en ple vol, amb 'embranzida de I’acrobacia i els petits mo-
ments de tensio, vivint aquella indescriptible sensaci6 de lleugeresa, sents que
les teves reaccions les rep el public i que et respon. Les sentim. Les nostres
propies reaccions i les del ptiblic, que ens les torna d’una manera molt forta. Es
impagable.

No caldria invocar Jakobson per adonar-nos que estem parlant de la uni-
versal estructura emissor — missatge — receptor, i que en aquesta estructura
cal també considerar el canal de comunicacié (tipus d’espectacle i técniques
circenses emprades), el context fisic i social en qué es desenvolupa (carpa,
iurta, sala, carrer, tipus de public i, entre d’altres etceteres, fins i tot I’horari
de la funcio). En circ, la reaccid/resposta de tornada sol ser immediata per
bé que de qualitats i intensitats molt diverses en funcié de la varietat d’es-
pectadors, pero en qualsevol cas segueix sempre 'esquema accié escénica —
espectadors — reaccio o reaccions emocionals a Pestimul rebut — artista.

L'art de seduir

En qualsevol art escénica —i molt especialment en el circ contemporani—
un espectacle no esta realment acabat fins a després de ’estrena, perqué les
reaccions del public i el nivell biologic de la seva resposta en les primeres
funcions solen suggerir, aconsellar o obligar a fer alguns canvis o ajustos que
arrodoniran el muntatge. Per aix0, cada cop més companyies de circ propo-
sen assajos oberts, que serveixen per anar valorant pas a pas les reaccions
del public —que alhora s6n, per espontanies, una de les funcions actives de
I’espectador i una valuosa font d’informacio per a I’artista.

Per aconseguir aquestes reaccions espontanies, al creador-interpret li
calen eines per guanyar-se la imprescindible complicitat mental i emotiva de
I’espectador. I, en circ, I’eina fonamental per conquerir aquesta complicitat
és la seduccio. Ho sap des de sempre el circ classic, que comenca els espec-
tacles atrapant 'espectador amb una explosio de I[lum, musica i color mitjan-
cant el xarivari, una fastuosa parada inicial en queé tota la companyia surt en
tromba a la pista exhibint la seva especialitat enmig d’un espectacular joc de
llums i una musica briosament engrescadora. Si el xarivari és contundent,
I’espectacle ja ha engegat amb el puiblic a favor.

Per raons obvies, el circ contemporani ha de buscar altres formes de se-
ducci6 alternatives al xarivari. 1 aqui hi juga un paper decisiu la sinceritat
escenica de Dartista: he remarcat (p. 17) que aquesta sinceritat es manifesta
emotivament en contacte amb els espectadors. I en tant que el circ no és un
art de ficcio, convé que la veracitat de ’espectacle i la de I’artista siguin ex-
plicites i visibles ja des del primer moment, a fi de poder atrapar ’espectador
i seduir-lo, encara que no entri intel-lectualment en el missatge —per bé que
una cosa sol (o pot) portar al’altra. I, tornem-ho a dir, 'intérpret ha de posseir
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la capacitat de desdoblament necessaria per viure intensament ’espectacle i,
alhora, escoltar constantment el public per continuar-hi connectat.

Hi ha espectacles de circ d’autor que conviden a sentir més que no pas a
entendre,ique per la seva intencid, contingut i forma demanen a ’espectador
una determinada actitud receptiva, una predisposici6 a deixar que la propos-
ta penetri, no forcosament a I'intel-lecte, sind, i sobretot, a la seva percepcid
sensible (objectiu no sempre abastable al cent per cent: recordem que el pu-
blic és un ens tremendament divers i, a més a més, subjecte a variables tan
imprevisibles com el seu estat d’anim o de cansament, si veu I’espectacle sol
0 acompanyat, etc., etc.).

Ni més ni menys que altres arts contemporanies, el circ d’autor convida
I’espectador a anar més enlla del simple entreteniment per situar-se dins de
Pespectacle amb una actitud no passiva i assumint el propi rol en aquesta
cerimonia interactiva que és una funcié de circ.

Per descomptat, quan dic situar-se dins de P’espectacle no em refereixo a
’espectador forcat a sortir a la pista o ’escenari a participar en el xou contra
la seva voluntat o la seva timidesa, sin6 a aquell espectador predisposat a una
interpretacié lliure i personal d’allo que se li ofereix en escena: parlo de l’es-
pectador amb mirada activa (el verb mirar implica accié: és un verb transitiu,
com estimar). En arts escéniques, mirar hauria d’implicar també viure el que
fan els artistes —1i, encara millor, deixar-se’n absorbir.

L'espectador actiu

L’activitat de I’espectador consisteix a reelaborar internament el que veu,
sent i compren al llarg d’un espectacle i analitzar-ho, contrastar-ho o rebut-
jar-ho. Si I’espectacle ’ha seduit, si se n’ha deixat absorbir, si I’ha pogut se-
guir des de dins, desplegant-hi tots els sentits, aquest espectador tindra més
elements de judici per decidir sobre I'interes i la qualitat de la proposta que
acaba de veure. «[L’espectador actiu] no és un individu que es limita a estar
simplement “davant” d’un espectacle, siné que amb la seva vivéncia dinami-
ca d’experiéncies, constitueix un pol necessari del propi espectacle» (Sofia,
2015: 23).

Es molt aclaridora la idea de la critica de dansa Barbara Raubert
(2011: 286) quan distingeix entre «l’espectador recol-lector» (que recull el
que sembra el creador) i «I’espectador receptor» (que, a més de recollir el
que sembra el creador, ho integra al propi univers i experimenta una trans-
formacié que ’enriqueix humanament).

Parlar de les actuals generacions d’espectadors de circ és parlar de per-
sones amb criteri propi, d’espectadors conscients que el seu rol va més enlla
de passar una estona d’entreteniment i gaudi estéetic (cosa que esta molt bé,
perque precisament el fet de xalar és, alhora, un esquer i un mitja d’entrada
a la comunicacio artista-espectador).

En aquest aspecte s’han demostrat molt utils els tallers d’espectadors de
circ, pensats per a donar-los a conéixer el procés de creacid de I'espectacle
que estan a punt de veure tot relacionant-lo tant amb muntatges anteriors de
la companyia com amb treballs d’altres companyies, introduint-los en ’espe-
cifica terminologia circense i facilitant-los eines per a la comprensié i gaudi
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dels espectacles de circ contemporani i d’autor. Després de I’espectacle, els
tallers se solen arrodonir amb l'intercanvi d’opinions, conceptes i emocions
generades entre el espectadors, un intercanvi habitualment molt ric en mati-
sos, que exemplifica ’enorme utilitat d’aquestes experiéncies.

Comptat i debatut, la connexi6 artista-espectador és un cas particular
de la connexi6 entre humans, una qiiestio basicament neuronal. A Las acro-
bacias del espectador, 'investigador Gabriele Sofia reclama un dialeg entre
els mons de ’espectacle i la neurociéncia per tal d’investigar «en les dinami-
ques cognitives i les técniques neuromotores que 'espectador posa en marxa
quan participa en una relacié teatral» (Sofia, 2015: 22). I al proleg segon del
mateix llibre, Clelia Falletti*® explica: «Les neurociéncies cognitives exigei-
xen als estudis teatrals que focalitzin ’atencid en un aspecte extremadament
precis: existeix un nivell, el nivell biologic, que té repercussions i relacions
continues amb els altres nivells (psicologic, de comportament, d’experién-
cia, etc.), tant en I’actor com en ’espectador» (Sofia, 2015: 17).

Per la seva banda, I'investigador i director d’escena Miguel Ribagorda
publica periddicament a la revista digital Artez una interessant série d’arti-
cles en que reflexiona sobre les connexions neuronals actor-espectador en
els camps del teatre i ’expressio gestual, amb uns criteris perfectament va-
lids per als circaires (classics i contemporanis).*

Conclusions

De manera més o menys conscient, els artistes circenses de totes les tendén-
cies estétiques estan intimament lligats a una esséncia i a un perenne misteri
antropologic que, sota noms canviants i com en totes les époques de la His-
toria, continuen connectats als impulsos vitals i a les emocions primigénies
de I’ésser huma. Si hi ha alguna cosa que varii en la perennitat del circ és el
format i ’estil amb qué es transmeten aquests impulsos i emocions, que te-
nen la virtut d’adequar-se continuament a la variable receptivitat (general i
particular) dels espectadors de cada context historic i social.

Es, doncs, absurda i eixorca qualsevol confrontacié —ignorant o inte-
ressada— entre les diferents tendéncies del circ, unes tendéncies polimorfes
que no fan sin6 ampliar i enriquir el poder de seducci6 d’aquesta art escénica
entre tota mena de publics.

La connexiod que els circs contemporani i d’autor estableixen amb el re-
pertoriiles especialitats tradicionals és una lluminosa mostra de transmissio
de coneixements i d’assumpcio de les técniques i ’esperit del circ de sem-
pre. El postulat brossia «cal entendre la tradicié com una conquesta i no pas
com una heréncia» és compartit pels artistes, gestors, activistes i pensadors
circenses que en el seu dia a dia demostren que el circ, com totes les arts,
es desenvolupa absorbint aquells elements de la tradicié6 amb qué s’iden-
tifica cada creador, el qual s’atorga la llibertat de reinterpretar-los mitjan-
cant el sistema prova — error — cami — troballa, que 'ajudara a construir

40. Professora associada de la Universita La Sapienza (Roma).

41.  Revista Artez: https://www.artezblai.com/revista-artez/ > Firmas > Miguel Ribagorda.
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un llenguatge propi que contribuira a 'evolucio del circ (del contemporani
i també del classic, en realitat dues expressions artistiques que es retroali-
menten mutuament).

Es precisament aquest métode de treball el factor que fa molt probable
que, en la seva cursa innovadora, els creadors contemporanis de circ conti-
nuin recuperant especialitats que han perdut sintonia amb la sensibilitat so-
cial d’aquest primer ter¢ de segle i que, a més a més, les sapiguen dotar d’un
llenguatge escenic en harmonia amb els canals de percepcio de les actuals
generacions d’espectadors.

Avui, I’espectador és objecte d’estudis basats en la neurociéncia, que in-
vestiguen I’energia de les reaccions psicofisiques de resposta als diversos es-
timuls d’un espectacle. En perpétua complicitat amb I'espectador, els circs
contemporani i d’autor busquen nous territoris expressius anant més enlla
del simple entreteniment, pero es continuen sustentant en les quatre colum-
nes gaschianes: forca, equilibri, gracia i destresa —quatre caracteristiques
irrenunciables de tots els artistes de circ.

®
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Resum

En un temps on la hibridacié de les formes ja no és cap experiment sind
la signatura latent del reflex social de la nostra quotidianitat, és obvia una
fragmentacio entre certs tipus de public segons els graus de profunditat que
vulguem percebre en la comprensio del nostre entorn. Ja des de principis
dels dos mil es respirava molt especialment a Belgica, centre neuralgic del
fenomen flamenc, un apropament magnétic entre el sector de la dansa i el
circ contemporani, just després —cronologicament parlant— de la tendéncia
interdisciplinaria entre la musica, el teatre (en tots els seus vessants) i la dan-
sa que ja havien espremut prou les possibilitats creatives innovadores de la
seva fusi6 en aquell moment. Tocava fer un pas més enlla per a satisfer la fam
perpetua de l'avantguarda contemporania. Podriem pensar que la curiositat
inherent i la necessitat de 'eterna recerca de la identitat en 'ADN de les arts
escéniques, aquest cop desembocava inevitablement a confrontar els rams
de la dansa i el circ, tan propers i llunyans al mateix temps.

Paraules clau: hibridaci, circ, dansa
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L’any 2006 I’Ecole Supérieure des Arts du Cirque a Brussel-les (ESAC), em
va convidar a crear I’espectacle de sortida dels estudiants d’aquella promo-
ci6. Una época en queé jo ja impartia tallers de dansa a altres escoles de circ
com el CNAC (Chalons-en-Champagne, Franca), ’Scuola di Circo FLIC
(Tori, Italia) o la DOCH (Estocolm, Suécia).

Aquell espectacle amb caracter d’investigacio es va dir Landmark, amb
el proposit de treure’n, d’aquella experiéncia, un estudi sobre la comprensio
de les diferents disciplines circenses i les particularitats i complexitats dels
aspectes técnics especifics. En un pas posterior, crearia un segiient especta-
cle anomenat Homeland, fora de I’entorn de les escoles i per integrar-lo al
circuit professional. Donada aquesta meravellosa oportunitat, vaig suggerir
una col-laboracié amb la Performing Arts Research and Training Studios
(PARTYS), escola de dansa ubicada també a Brussel-les i fundada i dirigida per
la coredgrafa Anne Teresa de Keersmaeker, on vaig ser alumne de la primera
promocio el 1996 i on, en aquell precis moment de la invitaci6 de 'ESAC,
ja portava creats amb la meva propia companyia quatre espectacles hibrids
(entenent com a espectacle hibrid aquell que barreja disciplines artistiques).
Era ja part de la meva signatura personal com a coreograf.

Fer col-laborar aquestes dues institucions de referéncia internacional i
transitar per aquesta formula relativament verge en aquell moment, segons
ho vaig percebre, era necessari, excitant i, molt especialment, permetia ex-
plorar la poesia cinetica de la dansa amb ’atrevida i virtuosa del circ con-
temporani. Cal dir que, sorprenentment, hi va haver alguna reaccié puntual
d’escepticisme i d’incredulitat per una part del sector artistic entorn de la
proposta. També del public assidu. Obviament, encara no estava formalit-
zada aquesta relaci6 entre la dansa i el circ, i no tot estava predestinat a qué
s’acceptés tan rapidament. I és aqui precisament on radica un dels punts in-
teressants i valuosos del progrés creatiu: provocar friccions entre I’establert
i insurrecte i treure una possible flama de les espurnes que en sorgeixen.
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Curiosament, també en aquella época alguns coreografs contemporanis
de prestigi van comencar a integrar artistes de circ a les seves companyies de
dansa en resposta a aquesta necessitat d’'un nou vocabulari. Aquestes inquie-
tuds creatives donaven pas a respostes amb una mena d’esperit renovat que
aportava una extensio de les possibilitats fisiques i dramaturgiques del ma-
terial escénic base (punt de partida des d’on s’elaboren posteriorment certes
seqiiéncies de moviment complex). El circ també aportava addicionalment
un sentit de col-lectivisme, i no només a I’hora de crear i actuar, siné també
a ’hora de muntar i desmuntar infraestructures, viatjar, conviure i portar a
terme tot el procés escénic sencer en conjunt. Una entitat grupal en totes les
seves dimensions.

De l’altra banda, la dansa aportava subtilesa i fluidesa al moviment, rapi-
desa de resolucio i duracié de seqiiéncies i transicions coreografiques, pro-
funditat dels conceptes abstractes i perspectives més dinamiques al mateix
univers creatiu del circ, per la qual cosa un encreuament explosivament ins-
pirador arrencava amb forca.

Una porta nova es va obrir i va aparéixer tot un ventall d’opcions i possi-
bilitats escéniques enriquidores per a totes dues parts. Pero, com deia abans,
no tothom estava a favor amb el resultat ni amb aquest enfocament hetero-
geni i ecléctic. Es respirava una certa resisténcia puntual conservadora en
aquells que sentien que era un petit sacrilegi sortir dels parametres i patrons
establerts que conformaven ’esperit circense de tota la vida, tot i establerta
la seva contemporaneitat corresponent.

Els anys han passat i no ens podem agafar a un pal flotant en el corrent
d’un riu sense trobar-nos en un altre lloc diferent de I'inicial al cap d’una
estona. El reflex de la societat dicta nous vocabularis que la gent vol i neces-
sita comprendre i se sent més identificada, tot i aquesta resisténcia de voler
mantenir un llenguatge tradicional, conegut i establert.

Es aqui inevitable considerar la integracié digital a la nostra quotidiani-
tat, no només en ’ambit practic d’as, siné de pensament, de comprensio6 del
nou mon. Digitalitzacié de la vida de vegades excessivament invasiva que,
sumada a determinats continguts de mitjans de comunicacié publics i d’alt
consum popular, han collaborat a distorsionar i provocar, per un costat, una
certa confusid i, controvertidament pero també per fortuna, ha generat per un
altre fascinants ponts intangibles entre els conceptes d’art i entreteniment.

Aquesta linia fina inevitable entre aquests dos conceptes es pot obser-
var sobretot entre els artistes més joves. Actualment, els seus referents més
immediats surten dels dispositius que estan en el palmell de les seves mans.
Aquest canvi de paradigma ha desdibuixat la continuitat del llarg cami re-
corregut que a hores d’ara encara forma part de I’educacio artistica regla-
da present. Definitivament, hi ha un salt generacional que difereix entre les
metodologies d’aprenentatge, compromis, actitud, expectatives i objectius a
assolir.

Podriem obrir aqui un debat llarg i intens entorn del criteri de la forma-
cio, ja que les escoles d’arts escéniques tenen un paper crucial en ’acom-
panyament a aquests futurs artistes. Es vital comprendre que tot alld que
s’aprén i forma una persona no resideix inicament a les escoles i universitats
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especialitzades en la matéria. En ’actualitat ja no hi ha tants espais alterna-
tius on l’exploracidé performativa pugui permetre I’assaig i ’error absoluta-
ment necessaris dins el procés creatiu. La reglamentaci6 i la normativa le-
gal dels centres educatius oficials dificulta aquest espai intern de la persona
per al brou de cultiu curids i explorador per naturalesa. Addicionalment, la
intrusi6 digital que comentava abans ha establert tot un nou paradigma del
procés natural temporal indiscutiblement necessari en qualsevol acte creatiu.
La immediatesa que s’imposa en tots els terrenys no ajuda a la creativitat. Al
capdavall, els espais alternatius tenien una repercussié més o menys directa
dins I’escena oficial: eren temples del desig pur de crear i compartir sense cap
mena d’imposicid entre qué era o no correcte. Assaigi error en pura esséncia.

El plantejament del sistema educatiu reglat actual, en molts casos, és
giiestionable per molt fermes i logiques que puguin semblar les seves direc-
trius. La pressio a la qual esta sotmesa la solidesa del pensament critic fundat
també fa bretxa de vegades, depenent d’on prenem la referéncia, ja que els
patrons actuals globals han canviat. Ja res és com era.

Sorgeix aqui una necessitat imperiosa i urgent de comprendre aquestes
noves realitats per submergir-s’hi de ple. Es necessari analitzar i qiiestionar
les directrius heretades, que podrien ser inconscientment les propies, i do-
nar pas a explorar noves possibles formes d’expressié que sintonitzin amb
la realitat més actual. Les emocions poden ser les mateixes, similars o molt
semblants, pero les formes d’expressio i de contingut han mutat indubtable-
ment. Necessariament.

Aquesta meravellosa complexitat de canvi constant també dona pas a la
possibilitat de sorprendre’ns per les noves sensibilitats carregades d’infor-
macio de base aliena al que és conegut fins ara.

Es aixi mateix que aquest flux directe d’informacié i evolucié natural de
les arts ha sincronitzat la curiositat magneética entre la dansa i el circ, fet que
ha expandit les possibilitats escéniques. Aspectes com la ciéncia, la tecno-
logia, els moviments socials entorn de les noves identitats, la fugida incon-
formista de lestereotip hipocrita del context sectorial obsolet, solidifiquen
nous punts de partida profundament necessaris. Actualment, a mi mateix ja
em costa diferenciar els conceptes del circ i de la dansa. Prefereixo utilitzar
termes més amplis com espectacle i moviment. En anglés es fa servir mol-
tissim el concepte de mover per parlar d’un ballari o un artista de circ. Les
diferéncies s’han desdibuixat meravellosament.

Un apunt interessant i, fins i tot, profundament curids per a qui pogués
tindre’n I'ocasid, seria el d’observar la dinamica i Pactivitat d’un intérpret
durant un procés creatiu. Es molt apassionant identificar dins la seva quoti-
dianitat quines coses li criden I’atencid, com reacciona, com les recicla, in-
clis que fa quan es distreu entre les pauses del treball. Aquesta persona és
I’'altima responsable d’allo que veurem a I'escena més enlla de la direccio
artistica o el concepte de ’obra. Aquesta persona en concret sera a qui analit-
zarem amb la nostra anima i el nostre intel-lecte com un llibre en blanc obert.
Per tant, és un indicatiu molt valuds a I’hora de parlar de la formaci6 dels
futurs intérprets analitzar aquest filtre d’emocions i pensaments personals
i genuins que passen per la ment i el cor de la persona que sera a I’escenari.
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Aquest intérpret és el missatger-conductor que, al mateix temps, esdevé el
condicionant del qual 'usuari final, el ptiblic, sentira i viura emocions senso-
rials i/o intel-lectuals.

En realitzar aquest exercici, podem entendre millor el pensament i la
motivacié que porta la persona darrere ’artista a entregar-se a ’escena, pos-
siblement creant molta més empatia del que puguem imaginar. Potser en-
tendrem millor perqué tenim aquesta necessitat de veure espectacles. Aqui
comenca en realitat una visita guiada al soterrani i les golfes de I’ésser huma,
passant per entremig de totes les etapes. Des de I'individu al col-lectiu.

M’ atreveixo a dir també, i des d’un punt de vista molt personal, que
aquells que transiten la vida de manera diagonal s6n els que tenen més visio
i criteri sobre I’ens creatiu. La ment creativa incomoda i inconformista és
obviament la que més soroll fa, la que més molesta en ’encaix de patrons
existents. Pero també la més valenta, o inconscient, depen de com ho mirem,
a I’hora d’explorar noves dimensions. Aquests exploradors de la societat so6n
absolutament necessaris per poder avancar en el pensament col-lectiu. Fer
seguiment i observar aquests processos creatius, segons la meva opinio, és
vital i primordial. Es per aixd que aquest viatge a les entranyes de la sensibili-
tat actual més enlla de l'estética heretada ja no necessita identificar els limits
de cada disciplina. Al contrari, aquestes disciplines esdevenen eines digeri-
des pels intérprets que retornen en una mena de forma liquida d’hibridacio
que ens convida, quasi obligatoriament, a modificar la perspectiva cap a una
comprensio de la realitat més ajustada.

Cal mantenir aquesta cessio a I’artista, a I'intrépid, a 'explorador de la
societat que s’endinsa en paratges desconeguts per portar-nos de la ma al
lloc descobert, si és que n’ha trobat algun. Cal comprendre els espais de for-
macio i creaci6 per aquests animals de la curiositat. Cal protegir la seva na-
tura salvatge i deixar-los anar amb la confianca que mereix la recerca de la
incertesa emocional universal. Si és que volem continuar progressant. Si és
que estem preparats per a la metamorfosi social puntualment pertorbadora.

Cal apropar el circ a la gent d’'una manera més visceral, en contextos
menys condescendents, i donar-los eines perqué puguin acabar la frase for-
mant part del cercle proposat.

Tots els altres aspectes de ’escena més enlla de la preséncia de I’artista
també sén, obviament, primordials. La manera com s’entenen els objectes
escenografics del circ passa a un pla equivalent d’interés quan parlem de
I’objectiu creatiu. L’enteniment i la conviccidé d’aquesta comunio6 entre ob-
jecte i persona reforcen el concepte del ‘moviment’ més enlla de la fragmen-
taci6 de les disciplines artistiques, alliberant i reenfocant el vincle directe
entre la imaginacio i el seu aterratge a ’acci6 escenica.

Executar simplement un moviment no significara mai comprendre la
dansa, de la mateixa manera que exhibir el virtuosisme no defineix del tot
I’esséncia del circ. Aquestes subtileses que podem observar en el compromis
creatiu venen impulsades per un esperit noble i responen als valors étics,
estetics i artistics que defineixen la persona que habita darrere I’artista. I és
que la saturacié propia de la vida quotidiana ens ha portat a desenvolupar
aquests mecanismes de filtratge que ens porten a simplificar no només la
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posada en escena, sind a ser més concrets en allo que I’artista vol expressar.
Lluny de la pressi6 condicionant politica i administrativa, de la recuperacio
de I’esséncia dels espais tradicionals i de les especialitats obsoletes, de les
tendéncies de moda, de I'is d’animals o de la tecnologia més avancada, hi
resideix la intencid, auténtica i sincera, que dona sentit a ’escena més actual.
Com més simple millor.

En el meu cas, solc respondre a la intuicié personal que sempre m’ha
anat guiant a ’hora de prendre decisions importants. Vaig assimilar i digerir
durant molts anys tota aquella activitat frenética i intravenosa que bombe-
javen les esséncies pures de cada disciplina que anava descobrint. Irreme-
iablement, des de la meva perspectiva de ballari, amant incondicional de la
dansa, on el moviment ha estat sempre el centre d’atencio.

En algun moment clau vaig intentar aterrar i consolidar en un terreny
desconegut tota aquesta convergencia de tendencies. Ho vaig voler consoli-
dar fisicament en algun terreny familiar a la meva historia passada i en algun
lloc on pogués créixer amb més naturalitat i menys restriccions estructurals.
Es aixi com va néixer el que seria després el Festival Deltebre Dansa, a les
Terres de ’Ebre, al mateix municipi de Deltebre, on no hi havia —fins i tot
a dia d’avui— cap mena d’infraestructura teatral. De cap mena. Les propos-
tes formatives de ’esdeveniment responien a I'interes real, lluny en aquell
moment, de P'establert a les escoles oficials. Aix0 em va fer comprendre que
el pas segiient en la innovacid escénica radicava en I’atracci6 genuina d’allo
que es considerava identitari del moment. Tot i que no figurés al programa
educatiu reglat.

En aquest sector, la historia es construeix més rapidament del que pen-
sem. Allo descobert, exposat i identificat ja és possiblement obsolet de segui-
da a una velocitat aclaparadora. Arribar a un public general avui en dia com-
porta un repte major a causa de ’accés a la informaci6 massiva que ens arriba
digitalment. Captivar una ment hiperestimulada i rica en coneixements més
o menys profunds de la matéria comporta encertar en la diana d’'una ma-
nera visceral. Aixo0 vol dir que la ment creadora actual no ho té facil, pero
resultara d’altissima rellevancia si és capac de desxifrar les emocions i els
pensaments contemporanis. Es precisament alld que esperem com a public
constantment, insaciablement.

En conclusid, penso que és molt important crear des de ’organicitat més
primigenia del teatre gestual, des de la for¢a i ’energia no simulades del circ,
des de la dansa de les emocions més profundes, per edificar-se molt més so-
lidament sobre la realitat nua i crua: la personal dels intérprets, recosida se-
gons les necessitats de cada obra, pero també la compartida amb el public
el qual, d’alguna manera, demana participar-hi cada cop més, i de maneres
molt diverses i creatives.

Tot i el formalisme i la formalitat de qualsevol mena de creacio, ja sigui
amb control i precisié extrems, s’ha de crear amb afectes i emocions reals
per respondre al buit social profund. Aquesta relacié afectiva que els artistes
busquen establir amb el public és un exercici de confianca per a la col-lecti-
vitat humana. De fet, tot treball escenic és un exercici de confianca, un pacte
complice entre iguals, i subratllen igualment que és una tasca a cor obert.
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Es lartesania i I'ofici contra la sofisticacié artistica esnob i I’aura pseudo-
mistica de segons quina creacio, la de la presentacié directa contra la represen-
tacio emmascaradora, la de la confianca en la col-lectivitat que encara ens dona
sentit contra els recels de molt d’autisme postmodern, la de la veritat del cos
contra la hipocresia del cap. No és magia: és la realitat de la illusi6. Es primor-
dial la imaginaci6 creadora de la mirada que ordena i injecta sentit a les obres.

El circ i la dansa s6n un espai real, el territori de la veritat. S6n un ter-
reny de regalada confianc¢a. S6n també la reivindicacié permanent de I'ofici,
I’habitat de la subtil artesania dels detalls, del contacte corporal i del noma-
disme fisic i mental (Ia descol-locacié permanent ajuda a la creativitat d’'una
mirada verge).

El circ és una placa i un punt de festa compartida. Es 'ambit de millor
convivéncia de les diferéncies. Es la reptblica independent per excel-léncia:
un habitar-nos des d’allo que millor reeixim a ser per a no evitar-nos mai.

La dansa serveix per buscar la veritat del cos, per recuperar detalls reals,
per establir noves relacions de confianca entre els interprets i per canviar de
perspectiva.

Ambdés junts, circ i dansa, amplien els angles de visid i els canvis de punt
de vista per tal d’instal-lar-se en una mirada lateral, circular, periférica que
—com des de sota la carpa del circ— sempre apunta a un centre compartit. En
aquest cas, ’expressivitat per damunt de qualsevol forma d’exhibicionisme
buit. El risc. La confianca. Potser es tracta d’esquivar la hipocresia del fet te-
atral, el seu joc de mascares més evident, per desenfundar la veritat com una
arma carregada de futur, és a dir, d’intencions.

A tota obra li cal la columna vertebral d’una dramaturgia que apunti i
aposti per donar sentit i no només per fer sentir, tot i que ’emotivitat sigui
un primer punt de partida a ’hora de la creacié i del contacte amb el public.

Considero les habilitats de l’artista de circ com un «somni d’alliberacio
del cos» per al ballari, al mateix temps que crec que la dansa pot ajudar a
desenrigidir la musculatura i certes actituds de la gent. L’espectacle del circ
exhibeix un punt de virtuosisme obviament necessari per complir amb el
contingut de la seva esséncia, i la dansa contemporania, pel seu costat, n’ha
fet un article de fe, conjugant harmonicament el virtuosisme amb I’expressi-
vitat, tan nua com es vulgui o es pugui.

Tota obra arriba ben profundament si es crea amb sinceritat. Volem la
humilitat, volem el sentit logic i sa i natural dels qui creguin des del seu jo
humil i obert, que l'ofereixen amb I’espontaneitat de ’energia de voler viu-
re-crear sense els limits imposats per ’ego o la hipocresia.

L’espectacle com a artesania, un espai real de construccio; ’espectacle
com a lloc on les coses passen de veritat, viscut amb un pacte de confianca
absoluta entre els seus integrants, reconeguts com a iguals. La interdepen-
déncia és emocional i fisica. Deixar que les coses passin i saber reconeixer
quines valen. Vet aqui la més gran i valenta de les ambicions. Ensenyar-nos
la grandesa de la vida petita, la for¢ca més autentica de la vida normal, per ata-
balats que anem, per histérics que ens posi, per por que faci, per tantes coses
com desitgem i tant que tardem a trobar-les i a reconeixer-les. La forca que
ens mou continua més enlla de cada un de nosaltres.
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Necessitem oferir al ptiblic la veritat natural, obres amb carrega social,
llenguatges de moviment personals. Necessitem obres en qué la diferéncia
ens arribi sincera sense un esfor¢ aparent, ni clixés ni efectismes, perque
lartista la senti molt seva i flueixi amb la intensitat justa.

Necessitem ritme, dosificacié de temps, la perfecta mesura de les sen-
sacions i els canvis de registre, perque ens porten amb sorpresa de I’humor
al dolor, del joc a la reflexidé. Necessitem veure treballs meditats amb el tot
escénic que ens sacsegin des de la tendresa, el sofriment o la soledat de ma-
nera molt clara.

Necessitem que les obres ens facin sentir que ens passa el temps volant,
que se’ns escapi la llagrima, que riguem i ens quedem bocabadats. Necessi-
tem que la dansa també sacsegi la nostra consciéncia, que lestetica facil vagi
deixant pas d’una vegada a la veritat escénica. I qui no vulgui pensar, emoci-
onar-se o imaginar, que encengui la tele. Convencuts que la creacio pot anar
dirigida a la comunitat, no al seu ego ni a la matéria.

Una actitud artistica que transcendeix la idea d’obra. Un gest de valentia,
de construccid, de reconeixement. Un gest que els ennobleix com a creadors
i com a persones, que saben qui sén, d’on venen i que volen. Des que la dansa
i el circ contemporani s’han convertit en un espai per a la reflexi6 estética
que ha incorporat la narracié social en primer pla, és normal que aquestes
arts retornin a la societat posant-se al seu nivell, interactuant de tu a tu. No
es poden construir més castells d’ivori i exclusivitat, ’art s’ha de barrejar
amb la vida per estar viu. I la genialitat s’ha de transformar en humanitat.

®
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Resum

El text «Nus d’estétiques contemporanies en el circ» és el resultat d’una in-
vestigacid i una reflexio sobre el circ, amb un enfocament especial en les te-
ories de l’art, ’antropologia del cos i la perspectiva posthumanista, amb Bar-
celona com a eix central. Parteix de larecerca, realitzada amb el suport de La
Central del Circila col-laboraci6 de la fotografa Marta Garcia Cardellach, en
la qual s’ha explorat diverses practiques i entrevistat artistes per compren-
dre la relacio entre el cos circense, les técniques i la creacio artistica.

Les reflexions sorgeixen de la hipotesi que el cos del circ, disciplinat en
les diverses técniques, té una forma especifica de mediar amb la realitat i,
per tant, una perspectiva especifica a ’hora de crear. A més, s’aborda I’es-
tética des dels seus fonaments i la connecta amb la percepcid sensorial i les
teories del sentipensant dins de les arts, com ho exemplifiquen les teixidores
aimares.

Alllarg dels apartats, s’aprofundeix sobre la relaci6 entre el cos i la prac-
tica del circ i s’hi introdueixen conceptes com les tecniques corporals, la
pedagogia circense i la percepcid estética. També s’analitza la relaci6 entre
cossos i objectes en la creaci6 circense i s’hi destaca el concepte d’agenciali-
tat i la interconnexio entre cos, pensament i sentiment.

A més, s’aborda la idea del cos circense com a element mediador, capag
de crear noves percepcions i consensos sobre la realitat.

Per acabar, cal destacar que el text es compon de cites bibliografiques i
testimonials, alhora que assaja una forma encarnada i hibridada d’escriptura
en la qual el sentit analitic no se separa de la percepcio estética.

Paraules clau: circ, cos, estética, treball corporal, sentipensant, creacio,
agencia, copreséncia, processos terciaris

* Aquest article ha estat redactat originalment emprant el femeni geneéric. En tractar-se d’un article de caire acade-
mic, la redaccié d’Estudis Escénics no ho ha contemplat, d’acord amb el Llibre d’estil de la Diputacié de Barcelona i amb
la Gramatica de I'Institut d’Estudis Catalans.
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Importa quins pensaments pensen pensaments. Importa quins coneixements
coneixen coneixements. Importa quines relacions relacionen relacions. Impor-
ta quins mons mundialitzen mons. Importa quines histories narren histories.
(Haraway, 2016: 65-66; trad. 2019)

Més que parlar de circ, voldria escriure amb el circ, pensar amb el circ. ;A
que em pot apropar el circ? ;Sobre que vull dialogar amb el circ? Fa més de
vint anys que m’hi vaig aproximar com a aficionada, des dels malabars i la
manipulacié d’objectes, des del plaer que suposa la practica fisica i la tecni-
ca, des de 'amor i ’amistat, des de I’activisme cultural i 'okupacié. Pero, per
molt propera que hi hagi estat, com a aficionada, mediadora cultural o com
a acompanyant de processos artistics, segueixo essent una forana. I aquesta
sera una historia estranya, parcial i innecessaria. Una historia de mancances,
de dubtes i poques certeses. Un salt mortal totalment fallit parlant del que no
en sé ni prou ni massa, pero del que en comparteixo vida, amb moltes vides.

Es un dialeg amb artistes i les seves practiques, les seves creacions, que
no fara justicia a tota la suor vessada. Una forma de filosofar i performar una
ficcié! més sobre el circ. Un mescladis de teories nuades en una xarxa, una
fossa on caure, sense prendre mal, per aprendre i reaprende, errar. Fer errar
la ment i, eventualment, despertar la intuicié que duu a seguir cercant.

COS DE CIRC-1: treball corporal

No se m’associa a un cos de circ [...] sempre he desitjat tenir una esquena enor-
me o espatlles de trapezista, perd no n’he tingut mai. La musculatura hi és, pero
esta molt amagada. Sempre em diuen que semblo una persona supernormal i
després és molt sorprenent el que pots fer amb un cos no associat a un cos de
circ. (Trapezi,? 22/02/2023)

1. PeraJacques Ranciére la ficci6 «és una estructura de racionalitat. Es una forma de presentacié per mitja
de la qual coses, situacions i esdeveniments diferents es fan perceptibles i intel-ligibles. Alhora, és un mode
d’articulacié que construeix formes de coexisténcia, successié i encadenament causal entre esdeveniments
que, al mateix temps, dona a aquestes formes la modalitat del que és possible, real i necessari. Ara bé, no

es pot perdre de vista que aquesta doble operacié és requerida on calgui produir un cert sentit de realitat.
Es requerida, per exemple, quan alld que es busca és definir les condicions, els mitjans i els efectes d’'una
accié, és a dir, el sentit mateix del que significa actuar. Es igualment necessaria en aquells casos en qué un es
dedica a definir els objectes i el caracter d’un coneixement, és a dir, el sentit mateix del que significa i del que
realitza I'acte de coneixer. L'acci6 politica que identifica situacions i que designa els seus respectius actors,
que vincula esdeveniments i que dedueix d’aquest vincle possibles i impossibles, utilitza ficcions, tal com ho
fan els novel-listes» (Ranciére, 2019: 1). Traduccio de I'autora.

2. He optat per mantenir I'anonimat dels testimonis. Alhora, per a referir-m’hi i donar més context a les cites, he
utilitzat el nom de les practiques principals de cada artista en el moment de les entrevistes.
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Vull surar i lliscar, desplacar-me per I'aigua sense barallar-m’hi. Vull sentir
el meu cos implicat en avancar sense esfor¢. Em concentro en la técnica i
recordo. Recordo el repertori de moviments i gestos que al llarg de la vida
he anat incorporant a través de la repeticié. M’obsessiona i m’apassiona la
finalitat de surar i lliscar sense esfor¢. E] meu cos encara no ha encarnat el
moviment adequat. Un nedador amb molta més experiéncia m’instrueix fora
de l’aigua. Jo no sé com nedo. Si soc fora de I’aigua, no puc emular els movi-
ments que hi faig dins. Em falta practica. El nedador experimentat m’explica
com, empenyent amb el pont del peu, clavar un cop des del maluc. El neda-
dor experimentat aixeca el colze i abaixa la ma quan simula una bracada.
Empeny laire igual que empeny I’aigua. La postura de nedador experimen-
tat no es perd quan es treu ’equipament. Continua inclis quan beu café o
truca per teléfon. La meva no forma de nedadora, és la meva no forma d’ar-
tista de circ. La meva no forma d’artista de circ, reconeix un cos de circ. O
potser podria endevinar-lo. Un cos de circ que esta present i disponible, que
ha incorporat les tecniques de la seva disciplina, que coneix cada racé de pell
i musculs, que sap on respira, on tensa i on afluixa, un cos «ocupat a resoldre
la tasca del circ modern, la sublimacié del limit». (Ull extern, 26/01/2024)

Fotografia de Marta Garcia Cardellach amb Palimsesta
per a la recerca Nus (05/05/2023).
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La forma de nedar, la forma de fer malabars, la forma de fer verticals,
son formes plurals, culturalment i socialment situades. Una multiplicitat de
técniques corporals que es traspassen dels uns als altres dins de marcs his-
torics i socials concrets. Aqui ens referim a tecniques corporals en el sentit
de Marcel Mauss, socioleg i antropoleg francés conegut pel seu treball so-
bre el cos i les practiques corporals en diferents cultures, qui, amb aquest
terme, feia referéncia al conjunt de gestos, moviments i habilitats corporals
adquirits i transmesos dins d’una societat o cultura especifica. Mauss va ex-
plorar com aquestes técniques corporals no només soén producte de factors
individuals, com la biologia o la psicologia, sindé que també estan modelades
per Pentorn social i cultural on es desenvolupen. «Les técniques corporals
es poden classificar segons I’eficacia, és a dir, d’acord amb els resultats de
I’entrenament. L’entrenament, com I’assemblatge d’'una maquina, és la cer-
ca, ’adquisicié d’una eficiéncia. Aqui és una eficiéncia humana. Aquestes
técniques son, doncs, les normes humanes d’entrenament huma.» (Mauss,
1996: 394; trad. 1934)

Segons aix0, podriem dir que el cos no és mera natura, sind que és un
nus entre estructura social i accié personal, una materia que es transforma
i muta. Mari Luz Esteban (2004) explica que el cos és I’espai personal auto-
construit sota unes premisses de control social a través de dietes, exercici
fisic i un tractament de la sexualitat que el regulen des de fora, pero del qual
les persones son les protagonistes directes. Recorda que el judici social no
condiciona només el nostre comportament a través de la censura interior i
els sentiments de culpabilitat que suscita, sind que estructura indirectament
el nostre cos en la mateixa mesura en qué governa el seu creixement (amb
normes de pes i al¢cada), la seva conservacié (amb practiques higiéniques i
de nutricid), la seva presentacié (amb les cures estétiques i de vestimenta)
i la seva presentacid afectiva (els signes emocionals). L’autora recalca que
aquestes normes socials externes s’interioritzen a través del que Bourdieu
anomena habitus, uns esquemes a partir dels quals els subjectes perceben
el mon i hi actuen. Aquest habitus s’aprén al cos, mitjancant un procés de
familiaritzacié practica que no passa per la consciéncia. S6n un conjunt de
disposicions conformades per I’exposici6 a determinades condicions socials.
Tal com explica Pierre Bourdieu (2007), ’habitus es podria entendre com el
fet social incorporat. També esta constituit per les relacions de poder cosi-
ficades. La classe incorporada al cos és I’habitus; la classe objectivada seria
la posicié que ocupa aquest cos en el sistema de relacions socials. Producte
de la historia, ’habitus origina practiques, individuals i collectives, i per tant
historia; és I’habitus el que assegura la preséncia activa de les experiéncies
passades les quals, registrades a cada organisme sota la forma d’esquemes de
percepcid, de pensaments i d’accié tendeixen, amb més seguretat que totes
les regles formals i totes les normes explicites, a garantir la conformitat de
les practiques i la seva constancia a través del temps. «Historia incorporada,
naturalitzada, i aixi oblidada com a tal, ’habitus és la preséncia actuant de tot
el passat del qual és el producte: per tant, és el que confereix a les practiques
la seva independencia relativa amb referéncia a les determinacions exteriors
del present immediat.» (Bourdieu, 2007: 91-92)
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Amb la meva historia de circ, he d’abordar el present amb aquests records,
aquesta experiéncia [...] 'entrenament que vaig fer de verticals i tot aix0... no sé
si és per romanticisme si dic que el meu cos és de circ i una manera d’estendre
un cable amb el passat. Aix0 t’ho dic des de la ment. Des del cos et podria dir
que faig circ fins i tot quan dormo, quan penso i tot ho penso des del circ. Pero
no n’estic segur... Si portes deu anys entrenant aixo... quan t’acostes a una nova
disciplina, ja sigui la boxa, ja sigui la cuina... tiraras d’aquesta caixa de records i
diras «el pastis I’has de plegar aixii després al final perqué...» i pensaras en una
posicid de carpat o de pont. Portes tant de temps aprofundint en una cosa que
ho veuras tot des d’aquest filtre. I t’ajuda. Tens molt de camp recorregut. Pots
dir al cos «aix0 és com allo, te’n recordes?». (Moviment, 08/02/2023)

Com explica Loic Wacquant a «Pugs at work» (1995), aquesta incorpora-
cio6 de les teécniques corporals es dona, com en el pugilisme, a través del que
podem anomenar treball corporal: una manipulaci6 altament intensiva i fi-
nament regulada de 'organisme, amb I’objectiu d’'imprimir a 'esquema cor-
poral conjunts posturals, patrons de moviment i estats emocionals i cognitius
subjectius que reorganitzen tot el camp corporal de qui practica circ, posant
en relleu certs organs i habilitats i fent que altres minvin, transformant no
només la fisonomia, sin6 també el sentit corporal, la consciéncia que es té de
I’organisme i, a través d’aquest cos canviant, el mén que ’envolta.?

Les mans... quan vaig fer dansa i vaig alliberar les mans de qualsevol contacte
amb el ferro, el terra, etc. també vaig adonar-me que eren superimportants per
a l’equilibri, el control total del cos, fins i tot un element important per a direc-
cionar el cos, enviar-lo en una direccid. I amb el llit elastic i amb la bascula, als
aeris, es definia molt la precisié del moviment. Notava que condicionaven molt
el gir, ’alcada, la rotacio... com una mena de boligraf que t’ajuda a tracar els cer-
cles que has de descriure per fer un salt, una pirueta, un mortal. Hi havia una
geometria dins del que feia la ma, que era important. Tenir consciéncia de lama
m’ajudava molt a completar el repertori del cos i el moviment. (Mans-mans-1,
08/02/2023)

Per adquirir tanta destresa i tant de coneixement, ser un «cos disponible,
que reconeix el seu entorn i esta alerta [...] Un cos amb bastanta disciplina i
intelligencia autobnoma» (Mans-mans-2, 27/01/2024), calen unes pedagogi-
es especifiques. Com explica L. Wacquant (2004) en relacié amb el pugilis-
me, I’entrenament de les disciplines de circ és un procés d’educacio6 del cos
i una socialitzaci6 particular de la fisiologia, en la qual el treball pedagogic
té la funcid de construir un cos habituat, és a dir, corporalment estructurat
i fisicament remodelat, d’acord amb les exigencies propies del camp. Es fa
a través d’una disciplina intensiva que cerca transmetre de manera practi-
ca, mitjancant la incorporacio directa, el domini dels esquemes fonamen-
tals corporals, emocionals, visuals i mentals de cada una de les disciplines de
circ. L’assimilaci6 d’aquestes técniques,

3. Traduccid i adaptacio de 'autora.
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(...) és fruit d’un treball d’implicacié del cos i de ’'anima que, produit per la repe-
ticié fins a I'infinit dels mateixos gestos, actua mitjangant una série discontinua
de desplacaments infims, dificilment localitzables individualment pero que
amb lacumulacié produeix amb el pas del temps progressos sensibles, sense
que puguem separar-los mai, ni datar-los, ni mesurar-los de manera precisa
(Wacquant, 2004: 77).

Wacquant explica que la transmissié «s’efectua d’'una manera gestual,
visual i mimeética, a costa d’'una manipulacié regulada del cos que somatitza
el saber collectivament posseit i exhibit pels membres del club a cada fase
successiva d’una jerarquia tacita» (idem, 107) i afegeix que «el saber técnic
es transmet de la mateixa manera que en una familia nombrosa es passa la
roba dels més grans als més petits. Cada nen és el guardia de I’habilitat que li
ha confiat el primogenit i ell esta obligat, en compensacio, a transmetre-la al
que va darrere seu» (idem, 129).

La pedagogia del circ té bastant a veure amb la disciplina que facis. Sén molts
eixos i no és només un: no és només forca o equilibri o elasticitat... é&s una cosa
més global i té a veure amb tenir els reflexos alts. El cos, a part de desenvo-
lupar-se en certes formes, aprén a organitzar-se per ser eficient en els movi-
ments, perqué s’han de repetir moltes vegades. Es com aprendre a caminar, i
fer-ho utilitzant la minima forca possible. I com economitzar per a arribar a
llocs de manera més facil i allocs inusuals del cos. I entendre el teu cos diferent.
Perqué abans de fer practica de circ, camines amb els dos peus, t’asseus. Tens
unes postures que tenen una utilitat del dia a dia, lligada a la feina que facis o a
les maneres que tens de socialitzar i a les accions que el teu cos demana. I amb
el circ fas unes accions que no tenen res a veure amb el que és quotidia, i el cos
s’hi ha d’adaptar. (Mans-mans-2, 27/01/2024)

Aquestes formes de transmissié d’aprenentatge es poden donar en esco-
les de circ i/o amb formadors, pero hi ha una part important que es difon de
manera informal ja que moltes persones que es dediquen a les diverses disci-
plines, les aprenen de manera autodidacta. Per aix0, son molt importants els
espais de trobada més o menys oficials.

Si ets autodidacta és diferent a estar en un centre d’entrenament o estar a una
escola de circ. Es molt diferent que entrenis al Parc de la Ciutadella, perque els
teus horaris, la teva implicacid, tot canviara. Es diferent de si vas a La Central,
La Grainerie, 0 a un gimnas aleatori... que si estas en una escola, on la teva
implicacié és més gran. La figura del professor és present a l'escola o, si fas
particulars, a la Ciutadella o alla on entrenis [...] Els espais de circ sén un mer-
der: un s’estira per alla, un altre es pren el seu temps... Hi ha una mena de falta
d’urgéncia. Hi ha molt d’escoltar el cos i el temps es dilata... «ja em sortira el
truc»...Tothom aprén, pero cadascu esta obstinat en la seva disciplina. (Movi-
ment, 04/02/2024)

Per raons técniques i d’infraestructures, hi ha disciplines molt més ac-
cessibles que altres; mentre que els malabars, les verticals o el mans a mans
es poden realitzar a qualsevol lloc, els aeris, per exemple, necessiten unes
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condicions molt especifiques. L’accessibilitat a aquests espais també limita
les practiques, alhora que impulsen els practicants i les practicants de circ a
traslladar-se per trobar aquests espais d’aprenentatge:

A 1’'Uruguai, a finals dels noranta i inicis dels dos mil, no arribava gens d’in-
formaci6 del que passava al mon del circ. De tant en tant apareixia una persona
en una convencio que feia malabars de manera diferent i aixo t’ho guardaves al
teu arxiu de memoria i anaves al parc i anaves a veure si trobaves alguna cosa,
comencaves de mica en mica. No hi havia Youtube i era molt dificil... aquesta
gent venia de Buenos Aires i havies d’anar alla on havia passat una vegada un
malabarista basc que havia canviat a tothom la percepci6 de tot aixo... era la
recerca del tresor. Anar a trobar aixo que no saps ben bé que és, pero que ho fa
diferent... (Malabars, 08/02/2023).

Aquestes pedagogies estan adrecades a construir un cos capa¢ d’acumu-
lar, a través del treball corporal, un tipus especific de capital que en la seva
forma materialitzada, encarnada, se n’apropien de manera exclusiva agents
o grups d’agents. Segons aquesta manera d’entendre I’energia social en for-
ma de treball reificat o viu:

Els podem concebre [els professionals del circ] com a titulars i fins i tot em-
presaris en capital corporal d’un tipus particular [..] i la sala [d’entrenament] en
la qual passen gran part del seu temps, com una maquinaria social dissenyada
per convertir aquest capital corporal «abstracte» en capital circense, és a dir,
impartir al cos [del professional de circ] un conjunt d’habilitats i tendéncies
susceptibles de produir valor en el camp [del circ] en forma de reconeixement i
fluxos d’ingressos* (Wacquant, 1995: 66).

En el cas de la boxa, per mantenir aquest capital corporal:

Els pugilistes tenen diverses formules per evitar que se’ls inflin les mans, que
els facin massa mal o que es fracturin [...], no paren mai d’experimentar remeis
i exercicis per millorar el seu cos. Un feia ioga, un altre culturisme i un tercer
dejunava periodicament; altres buscaven locions, vitamines i altres coses per
augmentar la resisténcia, 'energia i la forca del puny (Wacquant, 2004: 138).

Quant al circ, «com que és tan fisic, ’'alimentacio, la practica, I’entrena-
ment, es necessita una constancia i una higiene. Cal una disciplina del cos
que no és com “ah, després em llegeixo el llibre i ja em poso al dia”; si no et
poses cada dia al dia, es perd» (Corda, 06/02/2023).

Aquesta inversié en el cos, en el capital encarnat, fa que vida i feina es-
tiguin totalment unides. La dedicaci6é quotidiana a aquestes practiques i les
modificacions que generen en els cossos i el dia a dia d’aquests professio-
nals, es poden entendre com itineraris corporals que son, segons Mari Luz
Esteban, «processos vitals individuals perd que ens remeten sempre a un
col-lectiu, que ocorren dins d’estructures socials concretes i en que donem

4. Traducci6 i adaptaci6 de 'autora.
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tota la centralitat a les accions socials dels subjectes, enteses aquestes com
a practiques corporals» (Esteban, 2004: 54). Segons l’autora, el que és ca-
racteristic d’aquests processos és que l’activitat corporal permet una forma
d’apropiacié d’'un mateix, de manera que el treball corporal i el projecte de
vida estan intimament articulats, i, a través d’aquesta articulacid, es posa en
funcionament un estil de vida, unes identitats, una manera especifica de ser
i estar en el mon.

Un es fa com a artista de circ. Voler fer un art ja és invalidant; et diuen, com et
guanyaras la vida? Tots hem hagut de lluitar amb la familia i la societat, qui et fa
costat per fer allo que vols fer? I al final es pot, i fins i tot es pot tenir un fill (riu).

Abans d’estar embarassada, pensava: com sera el meu abdomen?, em preocupa-
va que fos tan fort que no es pogués distendre. Pero la meva practica va canviar
fa uns anys. A I'inici em defensava només amb la corda a escena, i per entrar
a l’escola de circ i les audicions, el nivell fisic era superexigent. Després, quan
vaig fer la meva escola, vaig poder relaxar-me i comencar a dedicar-me a buscar
alld que m’agradava més enlla de la practica técnica. El cos va seguir en aquest
relaxament [...] En aquest cami de relaxar, va arribar la maternitat i la creixenca
del ventre va ser molt fluida. I ara que ja no la tinc és molt fascinant com es tor-
na a perdre i torno a sentir els masculs. M’impressiona com se’n va, el que triga
a sortir i el poc que triga a reduir i confio que el meu cos es tornara a posar en
forma. (Corda, 06/02/2023)

Aquests itineraris estan travessats per moments de molta energia fisica,
per moments d’aturades a causa de les lesions, per viatges, per la incertesa
del pas del temps... per una constant i intensa cura del cos.

I em faig preguntes de si en realitat em ve de gust passar tota la meva vida
amb aquest culte al cos... Jo sé que en la meva practica és molt necessari reti-
rar-me durant un temps, centrar-me en una altra cosa, poder-hi tornar amb el
bagatge que he pogut agafar en el temps de retirada. I que fins ara també m’ha
estat possible reprendre fisicament de manera rapida, peré també em demano
si amb 40 anys faig aquestes retirades m’hi podré tornar a incorporar... No hi
ha horitzons, no hi ha models a seguir. Es un abisme molt gran veure un futur
que és finit perqué treballem amb el cos. I el cos arriba a una edat en qué no pot
treballar més [...] Fa molts anys que treballo d’intérpret per a altres projectes i al
final les audicions, castings, i tot aix0... no sé si és una sensacidé meva, pero crec
que en general la gent agafa gent jove. Hi ha un moment en qué ser intérpret és
més dificil. Es una cosa que és caduca; quan surts de l'escola i durant uns anys,
doncs genial, perqué estas dins dels rangs d’edat. Crec que com a directora de
projecte, no hi ha tants problemes, perd com a intérpret, es prioritzen els cossos
joves i modelables. Perqué al final ser intérpret és ser modelable i adaptable al
procés creatiu d’una altra persona. Potser el circ contemporani pot permetre
adaptar les practiques per fer-les més duradores. Es molt complex... caldria re-
definir la paraula Circ per poder... (Trapezi, 22/02/2023)

En la seva «Primera carta oberta al circ», Bauke Lievens (2015) exposa la
necessitat de redefinir el circ. Explica que, al llarg de la seva historia, el circ
ha posat principalment ’émfasi en I'habilitat i la técnica, i ha prioritzat la
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forma per sobre del contingut. Aquesta prioritat, pero, no implica una man-
ca de significat, ja que les actuacions fisicament exigents i perilloses, aixi
com la doma d’animals salvatges, reflecteixen la creenca en la supremacia
humana sobre la natura. Aquesta imatge de 'Home,’ influida per narratives
modernes com la idea de progrés, va ser propagada pel circ tradicional sorgit
durant la Revoluci6 Industrial. El circ tradicional va néixer en un moment
de rapida urbanitzacié i enmig d’un sobtat auge de I’entreteniment destinat
al public obrer que creixia rapidament.

En aquest context, mediat per ’economia industrial, el circ tradicional
no era només una forma d’entreteniment, sin6 un marc que reforcava una de-
terminada manera de percebre i experimentar el moén. Lievens destaca que
sovint es perd de vista que el domini de I’habilitat técnica expressa una visio
antiga i tradicional de 'Home i del mén en general. El que sovint es presenta
a I’escenari son herois i heroines, sovint sense critica ni ironia, d’'una manera
anacronica i poc plausible en el context de les experiéncies del moén actual.
Com a conclusid, Lievens assenyala que és crucial prendre consciéncia que
les formes habilidoses del circ son expressions d’'una manera particular de
veure i viure el mon. I opina que, mentre es continuin reproduint models del
passat, no es connectara amb les preguntes subjacents al qué i al per qué i es
continuara sense transmetre amb profunditat artistica, sind que se seguira
fent artesania, en un mode similar al que explica Wacquant en relacié amb
el pugilisme:

Els boxejadors han estat sovint comparats als artistes, peré una analogia més
precisa assenyalaria cap al mén de la fabrica o el taller de I'artesa. Perque el
noble art s’assembla en tots els sentits a un ofici manual qualificat, tot i que
repetitiu. Els mateixos boxejadors professionals consideren la seva preparacio
com un feina [..] i els seu cossos com una eina (Wacquant, 2004: 73).

COS DE CIRC-2: sentipensant

El que m’ajuda més a expressar son els bracos. Les mans marquen els detalls.
El que dona la magnitud al moviment son els bragos. El que decideixo dibuixar
amb els meus bragos i les meves mans, les cames el transporten; d’aquesta ma-
nera es pot explicar alguna cosa des del punt de vista espacial. Els bragos son
com els pinzells que dibuixen a I’espai, pero és clarament una pintura tridimen-
sional i efimera, que desapareix. (Malabars, 08/02/2023)

Suspesa a vuit metres d’alcada d’un escenari frances, voluntariament penja-
da. Un arnes, politges i mosquetons, i les meves mans que agafen fort la cor-
da. La corda que m’uneix i em separa de ’Elena. L’equilibri entre el seu mo-
viment i la meva quietud, entre el meu confort i el seu dolor. La nostra linia
en crea d’altres d’invisibles, en ’espai i el temps, entre I’escena i el backstage,

5. Enmajuscula a l'original. Aqui ens referim al paradigma modern influenciat per les idees il-lustrades i liberals que
prioritzen el progrés, larad i I'individualisme i que promouen relacions de poder desiguals aixi com la separaci6 entre
cultura i natura. Separaci6 que justifica diferents modes d’opressié com el patriarcal i el colonial.
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entre la performance i el public. Un cabdell de relacions, una malla de corda
i nusos que cobreix el seu rostre i envolta el seu cap i que possibilita que el
meu cos s’alci a vuit metres mentre distribueix el seu gest en ’escenari. Un
ensamblatge de cossos i coses, agéncies i desitjos. Som a EZ, amb I’Elena.¢

Estar en suspensio és una situacié habitual en el circ i, també, un es-
pai-temps potencial per a la creacio artistica i el pensament critic. Un cop
superada la por a la caiguda, un cop fet un pacte de confianca, estar suspesa
m’ofereix les condicions per a habitar el que en psicologia s’anomena el «ter-
cer espai». M’aferro al pensament i a les genealogies epistemologiques que
traca Eva Marxen al seu llibre sobre art i terapia (Marxen, 2011). En ell, des-
criu I’espai potencial encunyat per Donald Winnicott com un tercer espai
que es troba entre el moén intern (psiquic) i ’extern (la realitat), un lloc on
I'infant desenvolupa els seus jocs i I'individu experimenta la creativitat i la
cultura. Aquest espai intermedial és on es desenvolupa el que Héctor Fiorini
anomena el «psiquisme creador» i els processos terciaris. Els processos pri-
maris (associats a I'impuls) i els secundaris (associats al pensament), estan
definits a bastament en la psicologia tradicional. Pero Fiorini assenyala que
nomeés la implicacio6 entre primari i secundari no arriba a explicar els proces-
sos de creacioé. Els processos terciaris son aquells que poden, amb intervencio
de la consciéncia, unir les paradoxes. Remarca el poder modificador sobre el
moén que comporten aquests processos i també les transformacions que es
produeixen en el mateix subjecte a partir de ’acte creador. Els processos
terciaris desorganitzen formes constituides i treballen en la reorganitzacié
de noves formes o nous significats; també enllacen oposicions i estableixen
noves xarxes de sentit.

No tocar de peus a terra, estar en un altre espai que no és la continuaci6 de
Pespai que habites en el dia a dia. Aquesta és la principal caracteristica que
em va seduir per voler ser trapezista. Realment surts d’un espai quotidia, més
enlla del que facis amb el cos, simplement pel fet que no esta al mateix pla.
Sobre aquest espai hi he pensat molt, crec que, depén del dia pot tenir molts
significats diferents pero, en general, és un espai d’abstraccié total. Tant social
—perqué al final és una practica solitaria, individual i fas abstracci6 de tot el
moén— com en ’ambit del pensament. Crec que estar suspesa a laire, sola, és
una mena de paréntesi on puc elaborar coses tan artistiques com personals.
(Trapezi, 22/02/2023)

Una gota d’oli suspesa en una llinya de pesca que travessa l'espai. El fil
transparent, lleugerament corbat, per on llisca el liquid untués. La llum que
s’hi reflecteix en la seva brillantor i el terra, negre, que, a poc a poc i amb
I’accié de oli, es converteix en el mirall del no-res. El temps passa lent, des-
compassat. La respiracio en el silenci. Les respiracions. Dos figures, una a
cada punta del cami-llinya-mirall del no-res. Apareix una possibilitat. Som a
Masha de Palimsesta.”

6. <https://www.theatredelacite.com/page/manipulaciones>.

7. Residencia de creacié de Masha, de la companyia Palimsesta, a la Nau lvanow, 05/03/2022.
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Fotografia de Marta Garcia Cardellach amb Palimsesta
per a la recerca Nus (05/06/2023).

Alexander Gottlieb Baumgarten publicava, el 1750, la seva Aesthetica on
presentava ’estética com la forma de coneixement relativa a la percepcio
sensorial. Martin Seel explica a Estética del aparecer (Seel, 2010) que Baum-
garten va anomenar «coneixement sensible» (cognitio sensitiva) aquesta fa-
cultat de la percepcié per a diferenciar-la del coneixement conceptual, clar
i diferenciador. Per a ’autor, el coneixement esteétic és una cognitio confusa
especialitzada en la percepcid de fenomens complexos. El seu objectiu no és
analitzar per a classificar i buscar generalitzacions, com en les ciéncies, sind
l’atencié particular i fer present la seva densitat perceptual. La percepcid
estética no cerca determinar les coses, sind que es dedica a percebre ’exube-
rancia i la densitat dels fenomens, una cognitio confusa que, en comptes
d’analitzar per buscar universalitats, es distreu en la profunditat de la parti-
cularitat. Per poder accedir a aquest coneixement sensible, hi ha d’haver un
cos disponible i disposat a caure al buit. Un mosquetd, una lonja, un nus.

Hem llegit que no podem veure el nus perqué el cobreix el mateix fil que
el crea (Ingold, 2021). En els teixits veiem la superficie que es genera mentre
es creuen i es nuen la multiplicitat de linies que el conformen. Si descabde-
llem les epistemologies occidentals i ens deixem entortolligar per altres sa-
bers, podem aprendre de les teixidores andines que en aimara parlen d’Amta
yarachh uywafia que ve a expressar la crianca mutua dels pensaments i els



PAITUVI. Nus d'estétiques contemporanies en el circ 59

ESTUDIS ESCENICS 49

sentits. Diu Elvira Espejo Ayca (2022) que sentir i pensar no es poden se-
parar i estan junts en el sentipensant, qui cultiva els pensaments i els pen-
saments estan dins del seu cos, dins del paisatge, dins dels instruments. El
sentipensant llegeix amb les mans, els peus, el cos.

Internament, és com un viatge sensorial [...]. Les mans i els peus s6n la part
tactil, com unes antenes... realment és superanimal la practica de la trapezis-
ta, la persona suspesa. Tant mans com peus els faig servir per orientar-me en
lespai. El que caracteritza el meu treball és la delicadesa i 'aconsegueixo amb
les meves mans en sentir la mateéria que treballo, per cuidar-la. La materia que
treballo amb el meu cos en l'aire és el mateix aire, 'espai buit. I els peus els obro
molt, com si fossin mans practicament i m’ajuden sensorialment... m’agrada
molt sentir la matéria de la barra del trapezi, la materia de la corda del trapezi,
poder sentir el frec del meu cos amb l'objecte. I al final el frec del meu cos, com
que sempre vaig coberta, doncs el puc sentir a les mans i els peus. Internament
és un viatge sensorial que em proposen els peus. Per mi canvia molt entrenar
amb mitjons o descalca. Entrenar amb mitjons no m’agrada gens perque no
sento res... si és per plaer prefereixo mil vegades anar descalga i poder sentir
tota Pestona on estic i entrenar amb més seguretat. Es del tot il1ogic perque, si
em passa alguna cosa, em passara igual amb mitjons que sense, pero necessito
poder palpar amb les quatre extremitats. (Trapezi, 22/02/2023)

El sentipensant no racionalitza ni domina, sind que requereix la connec-

tivitat d’experiéncies i sensibilitats per a poder generar el pensament com-
partit que possibilita la creativitat. Elvira Espejo Ayca continua explicant
que aquesta connectivitat afecta la relacié amb els objectes. En la cosmovisio
aimara, les coses no son objectes inerts, sind subjectes que ens cuiden i que
cuidem.

La contencio és el que faig amb el fang, portar-lo tota I'estona cap al centre i al
final a les mans; en el trapezi també ho lligaria amb la idea de contencio, aga-
far-te, sostenir-te. Sostenir és el que faig al final tant al trapezi com amb el fang
per fer que creixi. Per les mans crec que una de les coses que motiven el meu
treball és la delicadesa i que aquesta delicadesa es faci servir per sentir la mate-
ria que treballo, per cuidar-la... igual en laire. (Trapezi, 22/02/2023)

La cura esta present en el cos de circ que sentipensa. Una de les entrevis-

tades es refereix a la perxa xinesa [nota de I’editor: de vegades mencionada
com a mastil] com a ell, tot aclarint que no és una persona, peré amb el qual
es relacionai que hi parla:

La meva manera de parlar al mastil és molt suau, molt deixada, relaxada. Les
eslingues estan en molta tensio i jo la rebo. Quan esta inclinat és molt fragil i
jo també. I el meu moviment pot causar la seva caiguda i la meva. Pero el mi-
croequilibri de la seva forma geométrica també pot causar la seva caigudaila
meva. Llavors estem junts en una fragilitat que és calculada pero té un marge
de ruptura [...]. I jo no paro de cuidar-lo, tota ’estona.

Hi ha un treball de relacié amb el mastil, hi parlo de dues maneres: quan esta
muntat i deconstruit. Amb el mastil muntat hi ha una forca constant, una ten-
si6. Es com si el paio estigués constantment agafat d’alguna cosa... Ell no esta
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tranquil, esta en tensid. I aix0 em porta a fer el contrari. I quan esta desmun-
tat, és paradoxal perqué sento que em reapropio d’una gestio, pero de fet no és
aixi perque pesa. Llavors, en realitat, condueix molt més el meu moviment que
quan esta fix. Aparentment, soc jo que el manipulo, pero realment és ell que em
manipula perque son trossos de tub de dos metres que tenen un pes. Aixo em
condiciona emocionalment perqué em guanya, em condueix on vol. I, al mateix
temps, jo no paro de cuidar-lo, tota 'estona. (Perxa, 10/02/2023)

En aquesta conversa podem apreciar el que Alfred Gell (2016), en la seva
antropologia de l’art, considera «agent secundari». Segons l'autor, els ob-
jectes de l’art s6n agents ja que tenen la capacitat de provocar interaccions
socials. Per a ell, la nocié d’agent és sempre relacional i anomena «agents
primaris» les persones que actuen amb una intencionalitat, i «secundaris»
els artefactes, amb els quals s’estableix una experiéncia intensa de «copre-
sencia». En el cas del circ, aquesta «copresencia» en la relacié de lartista
amb ’artefacte genera una situacio que possibilita la percepcio estetica i, per
tant, la creacié. Un dels artistes explica com la roba és una segona pell:

La roba, tal com jo la percebo, és una extensi6 de la pell, de la dermis. Jo la
porto ampla. Aleshores per a mi, a nivell sensorial, pels péls i els porus, aixo in-
flueix moltissim en la meva sensaci6 de l'espai. Tinc sensaci6 de I'espai. Sento,
dins Pespai, un microespai. Es com... en moure’m, sento les ondulacions [de la
robal, els péls passen per aqui... i aix0 em facilita accedir a diferents qualitats.
Per mi la roba ha estat molt influent quan canvio d’una qualitat de moviment a
una altra. Aix0 és molt influent. Per habitar els moviments em poso un tipus de
roba on em sento dins d’un espai on puc habitar diferents qualitats. (Moviment,
08/02/2023)

En els malabars, per exemple, la geometria de I'objecte i el pes, modifi-
quen el tra¢ dels moviments.

L’objecte cau. Aquesta facultat de poder caure... manipulo maces, la forma ge-
omeétrica de l'objecte és importantissima perqueé distribueix el pes d’una deter-
minada manera en ’objecte i llavors el meu cos es relaciona d’'una determinada
manera amb aquest pes i aquesta forma. La geometria de 'objecte i que pot cau-
re, son factors externs al teu propi cos que el condicionen. Dins el camp escenic
també condiciona un altre munt de maneres. La geometria d’aquest objecte tan
estrany i el fet que pugui caure. Hi ha molt per acceptar i molt per transformar
amb aquests dos elements. (Malabars, 08/02/2023)

La possibilitat de caiguda és una constant en les diferents disciplines cir-
censes, molt present en els aeris, perd també en altres dispositius de terra en
queé la lliscada és el que acciona i determina els tons musculars i els despla-
caments dels cossos.

Allo que rellisca influeix, perqué treballo amb oli corporal i em fa descobrir unes
possibilitats del cos totalment noves perqué he de fer treball isométric... en qué
es treballen tots els misculs de manera intensa. Es un bloqueig total del meu
cos, pero que alhora esta disponible i és com si tinguessis tot el cos bloquejat i
en desbloquegessis petites parts per transitar cap a un altre lloc. A sobre de l'oli
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intentem mantenir el cos a leix vertical malgrat les forces que incideixen en
aquest cos. Que son forces que venen dels laterals de vegades, altres vegades son
transversals des de les diagonals, des de dalt a baix... llavors, per mantenir la po-
sici6 o fins i tot recuperar-la, com que no tenen cap mena de suport fix, és el teu
centre, la teva for¢a isometrica, la que et condueix a mantenir el cos en aquesta
posicio o en aquest desplacament. Intentem buscar una mena d’ancoratges dins
d’aquest espai que no té cap mena de punt fix (Mans-mans-1, 08/02/2023).

Aquestes maneres d’aproximar-se als objectes de circ, d’entendre la seva
agencialitat, estan vinculades al que s’ha anomenat Teoria de I’afecte. Jo
Labanyi (2016) explica que I’afecte no és una propietat del jo, sin6 una reac-
ci6 de la interaccid de I’ésser amb el moén en la capacitat d’afectar i ser afec-
tat. L’afecte sorgeix del contacte del jo amb el mén en un procés interactiu
d’agenciaments humans i no humans que posen en crisi la idea de I'individu
autonom construida a la modernitat. Aquestes teories tenen la potencialitat
de descentrar I’eix antropocéntric de la cultura occidental. Marie-Andrée
Robitaille, artista i pensadora, explica que ha estat treballant

per passar de la creacié de circ antropocéntrica a practiques que tinguin en
compte de manera significativa les forces més que humanes en la composicio
de circ. Fa quinze anys, jo era ballarina acrobata; escalar pals, balancejar-me
amb cordes, desafiar la gravetat i fer exhibicions d’habilitats fisiques extremes.
Avui, encara que m’identifiqui com una acrobata, la meva disciplina de circ gira
al voltant de la «manipulacié d’objectes». Tanmateix, en comptes d’utilitzar la
paraula «objecte», em referiré als objectes com a «cossos» en un esfor¢ per anar
més enlla de la dicotomia objecte/subjecte [...]. Al principi del procés, treballant
amb la «<manipulacié» d’aquests «cossos» de circ convencionals, la nocié de con-
trol va aparéixer com a nocid central. Vaig recérrer a les tensions que sorgeixen
entre les diferéncies que fa en els meus gestos quan agafo o perdo el control dels
cossos. L’avaluaci6 del meu éxit i del meu fracas va passar d’una capacitat de
control a una capacitat de deixar anar el control. A mesura que avancava el meu
treball a 'estudi, em vaig preguntar menys sobre la pérdua i 'obtenci6 de con-
trol, i més aviat sobre el potencial de desplacar el control. Desplacar el control
va alterar la nocié de virtuosisme. El gest virtuds es va allunyar de Pespectacu-
larisme de la meva capacitat humana per dominar i manipular els «objectes» i
es va transformar en la capacitat de posar en fase els cossos i ’entorn. Per tant,
la «xmanipulaci6 d’objectes» com a denominaci6 de la meva disciplina de circ ja
no tenia sentit. En lloc de la «manipulacié d’objectes», proposo una practica de
«reorientaci6 del cos» que suggereix la idea d’agéncia distribuida, una «agéncia
d’assemblatges» (Robitaille, 2022).

El meu alé ancorat al pit, sostingut, vigilant la tensi6 del cable que enlaira
un ciclomotor. El meu aleé sosté la pregunta: i si el risc canvia de bandol? I si
el risc canvia de bandol? Cada cop que els meus pulmons inhalen ’oxigen re-
vifador i el meu riure nervios segueix les temeritats absurdes que esclaten en
I’escenari, sento el perill i m’abstinc de respirar. I si el risc canvia de bandol?
Som a Random amb Joel Marti i Pablo Molina.?

8. Presentacié de Random, de Joel Marti i Pablo Molina, 23 de marg¢ de 2018 a La Central del Circ, dins el programa
«Extended Performance» (EP).
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COSSOS DE CIRC: mediacions

En anglés es diu que la maionesa curdle, es talla. La maionesa és una emulsio
d’oli i aigua. Com tota emulsid és inestable. Quan una emulsié es talla, els in-
gredients se separen els uns dels altres. Pero aquesta descripcio no és del tot
precisa. S’hauria de dir més aviat que els ingredients es fusionen amb aigua o
oli. Gairebé tota ’aigua se separa de I'oli, de manera que és més aviat una qiies-
ti6 de diferents graus de fusié. El mateix passa amb la maionesa: quan se separa
només ens queda un oli rovellds i un rovell olids

Quan penso en el mestissatge penso tant en la separacid, com una cosa que s’ha
tallat, en un exercici d’impuresa, com en la separacié com a divisid, un exerci-
ci de puresa. Penso en l'intent per exercir el control per part dels qui tenen el
poder i l'ull categoric i que intenten separar totes les coses impures per conver-
tir-les en elements purs (com la clara del rovell) amb el proposit de controlar.
El control per sobre de la creativitat. I penso en alguna cosa que es troba enmig
d’aix0 / o de laltra, una cosa impura, alguna cosa o quelcom de mestis, com
separats, tallats i resistint en el seu estat de tall (Lugones, 1994:15).

Hem vist com el cos entrenat en el gest eficient, separa i analitza, dissec-
ciona cada part del cos implicada en un moviment per aconseguir transcen-
dir els limits fisics. També hem introduit el cos sentipensant, aquell que esta
connectat i copresent amb els objectes i la realitat que ’envolta en una for-
ma de cognitio confusa. Ambdues concepcions estan implicades en la creacid
circense en una mena de cos mestis, impur, en una hibridacié que permet
operar mediacions i generar nous sentits del comu.

Si ens referim, per exemple, a la creacié de Masha de Palimsesta veiem,
per un costat, la centralitat d’un cos habituat que executa el gest eficient de
manera alienada. Un cos que mobilitza un saber incorporat que separa i ana-
litza, que cerca la comprensio de cada un dels moviments, els dissecciona,
en cerca la puresa. Aquesta cerca de puresa, pero, és impossible ja que el sol
lliscos recobert d’oli, talla (curdle) la progressio precisa dels trucs, els impos-
sibilita i embruta el virtuosisme.

Per l’altre costat, a Masha topem amb el cos sentipensant, atent a les
agencies dels espectadors amb els que comparteixen la situacié estética, aixi
com amb els elements que conformen i determinen un espai-temps que tren-
ca amb el que és quotidia i que duu a un infinit relliscés i profund, incomode
i absurd, un sense sentit que no beu de la metafora i deixa I'intel-lecte inde-
fens. Aquesta indefensio, la dificultat de dotar de significat i tancar el cercle
de la comprensid, ajuda a que les persones que vivencien I'experiéncia ho
facin des de la cognitio confusa propia del coneixement sensible.

Perque aixo sigui possible, tenen en compte diversos elements que tren-
quen amb els codis habituals del circ i generen un estranyament. D’una ban-
da, la linealitat del dispositiu contrasta amb la circularitat de la tradicional
pista de circ; d’altra banda, I’horitzontalitat i la proximitat situen public i
interprets en el mateix pla amb la intencié de democratitzar les relacions
entre ells. Tot aix0 requereix una nova relaciéo amb el temps i 'espai, on la
proximitat i la co-preséncia en son clau.
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Fotografia de Marta Garcia Cardellach amb Palimsesta per a la recerca
Nus (05/05/2023).

[..] quan va comengar el projecte, la qiiesti6 del temps era molt important. En
una de les primeres presentacions vam arribar a estar assegudes sense fer res
uns vint minuts, abans de fer el primer moviment. Aleshores, és clar, van passar
coses molt interessants, el public va comencar a ser més present que nosaltres.
Pero no perqueé fessin gran cosa, o alguna cosa premeditada, sin6 pels simples
moviments de canvi de posicions, canvi de peus, recollocacions a les cadires,
fins i tot semblava que les mirades feien soroll. Aquestes mirades que pivota-
ven entre els dos cossos i es preguntaven coses. Aix0 va ser molt interessant.
El temps com... entrava la gent, veien aquestes dues persones assegudes a les
cadires, com si aparentment hagués de passar alguna cosa, pero de sobte no
passava res durant moltissim temps. Perqué quan no passa res, un quart d’hora
o vint minuts sén forca eterns. I recordo que nosaltres també vam comencar a
percebre moltes coses. Les gotes de suor que ens queien de les aixelles, el seu
recorregut... nosaltres teniem micromoviments a les mans, al cos, tot aixo6 es va
comencar a percebre. Cada cop que, mitjan¢ant 'oida, percebiem aquesta acti-
vitat, les persones que miraven veien tots aquests micromoviments, microcoses
que ens passaven gracies a Peternitat, al temps dilatat. Va ser una presentacié
en que la gent que la va veure era coneguda i va entendre la proposta. Pero és
clar... Potser va ser un acte una mica egoista, pero bé, ens va servir. Aixi que
donem les gracies a les persones que van aguantar aquests vint minuts (Mans-
mans-1, 08/02/2023).
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En aquest exemple, el trencament amb la noci6 habitual de temps i espai
provoca un estranyament que, com diu Silvio Lang (2019) en el seu «Manifi-
esto de la practica escénica», permet inventar practiques sensibles. Aquestes
practiques son modes d’ts i protocols d’experimentacio de l'espali, el temps,
els organs corporals, el moviment, la percepcid. I continua dient que qual-
sevol practica fabricada en l’activitat artistica és una practica de mutacid
subjectiva i connexi6 social. La relaci6 entre artistes i public és un joc de
reconeixement i afectacié a la manera de les practiques erotiques BDSM
(aqui Silvio Lang cita Claire Bishop). Una referéncia en el circ que fa evident
aquestes dinamiques la podriem trobar a EZ, d’Elena Zanzu, qui posa al cen-
tre de 'escena les dinamiques de consens i d’afectacié mutua, i les extrapola
amb la relacié amb el public.

La relaciod entre artistes i public en el marc de les arts escéniques ha es-
tat objecte d’exploracié i interrogacio fins a ’actualitat. Un dels teorics clau
és Jacques Ranciere (2010), qui a El espectador emancipado, argumenta que
I’artila politica estan intrinsecament connectats a través de la seva capacitat
per desafiar les jerarquies i redistribuir la sensibilitat compartida. Ranciére
sosté que tots els individus tenen la capacitat d’ésser espectadors emanci-
pats, és a dir, persones capaces de percebre i interpretar ’art i el moén de ma-
nera autonoma i critica. Aquesta emancipacio passa per desestimar les idees
tradicionals de superioritat cultural i reconeixer la igualtat de totes les for-
mes d’expressio i experiéncia, amb el focus posat en la creacié de comuni-
tats de narradors i traductors. Amb aixo0 es refereix a crear espais col-lectius
on es produeix la transmissio i la transformacié de coneixement i histori-
es, on els diferents agents reinterpreten i recontextualitzen els continguts
per donar-los noves significacions i formes de comprensio. En aquest sentit,
Ranciere destaca la importancia d’aquestes comunitats com a llocs de resis-
téncia i creacid cultural, on es desafien les jerarquies i es potencien les veus
alternatives. Explica que hi ha hagut diverses exploracions en aquest ambit
que han donat lloc a diverses estratégies per trencar amb la suposada passi-
vitat dels espectadors, en generar un distanciament a I’estil del teatre épic de
Brecht o en perdre tota distancia per provocar una participacié vital segons
el teatre de la crueltat d’Artaud. Entre generar distanciament o perdre tota
distancia, Elena Zanzu, a EZ, deixa el monoleg a la corda per demanar la
col-laboraci6 d’algu altre tot posant les bases d’una relacié6. Presenta la cura
i el consens, la necessitat d’altri per crear i els limits a pactar. En aquest cas,
s’instaura una relacié en que es lliguen les habilitats de I’artista amb les com-
peténcies dels espectadors per produir un context nou. un dispositiu que
nua agencies, un artefacte mediador que genera situacions estétiques que
impliquen una nova possibilitat del comd.

Com podem veure, en el cas del circ el cos constitueix la materia prime-
ra per configurar mons, és I’element mediador en la generacié de situacions
estetiques que impliquin un altre sentit de realitat, una nova possibilitat del
comu. Seguint Jacques Ranciere (2010), podem dir que el «sentit comu» és
una comunitat de dades sensibles alhora que una manera d’estar junts en
base a un consens entre les paraules i les coses. El que ’autor considera pro-
blematic és com es poden construir unes altres formes de «sentit comu»,
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unes altres formes de disposicié d’espai i temps, unes altres comunitats de
paraules i coses, de formes i significats.

Només un cos sentipensant, un cos connectat amb el coneixement sensi-
ble, la cognitio confusa de la percepcié estetica, connectada i copresent, pot
ser sensible a les agéncies dels elements que intervenen en la creacié. Uns
cossos-altre que no només afecten els creadors, sind que tenen un efecte en
la configuraci6 de I’espai i les possibilitats narratives. Aixi el relat de cami
que traca una perxa xinesa o una corda es percep diferent de I’espai tancat
que dibuixa un trapezi amb els seus angles.

El mastil combina el terra, perqueé parteixes del terraivas cap a dalt. Al trapezi
hi ha una desconnexié. I hi ha un espai que produeix una altra cosa, és com si
estiguessis al buit. Al mastil sempre hi ha alguna cosa que et relliga al terra. Al
mastil treballes la caiguda. Hi ha un relat de cami que és molt diferent... de fer i
de desfer, sempre en una mena de caminet. En el trapezi és molt més reduit. He
treballat amb barres molt llargues que em feien la mateixa sensacio que pot fer
un mastil, que pots desenvolupar una mena de travessia. Pero en el trapezi... al
final és un espai tancat. Proporciona altres coses, pero no deixa de ser com un
rectangle. La corda també proposa un recorregut, una continuitat molt diferent
al trapezi. Al final, mastil i corda, no hi ha angles, és tot una linia (Trapezi,
22/02/2023).

Alabase de tot, trobem una exploraci6 profunda de la relacid entre el cos
i Pentorn, un dialeg constant entre ’experiéncia sensorial i la creacié artisti-
ca, que posen al centre la preséncia, en el sentit de preséncia corporitzada i
amb atencio plena, essencial per establir una relacié amb el public:

El que prioritzo és poder humanitzar d’alguna manera el circ i per mi és molt
important que el que faig pugui ressonar i pugui connectar amb el public. Per
tant, he limitat la meva practica a treure tota la part acrobatica, més especta-
cular, i a centrar-me en les coses més petites i que, al final, en desenvolupar-les
poden arribar molt lluny. Pero el que més m’interessa és que el ptblic es pugui
reconéixer flotant amb mi. No presentar un cos preparat que fa ‘x’ o ‘x’ i que
pugui entrar en sintonia amb el que proposo fisicament. I crec que la preséncia
és important. El que per mi és important és oferir una preséncia sincera, que
va molt relacionat amb el que dic del cos, que el ptiblic es pugui reconéixer. No
teatralitzar el que faig, sin6 humanitzar al maxim el que faigi trobar la sinceri-
tat en els gestos, tant técnics com del moment escénic que comparteixo amb
el pablic. Sempre he pensat que la performance m’interessa perqueé valora allo
que passa de veritat i que no s’actua, i el circ, al final, és molt interessant perque
en general no actua una figura, sin6 que passa en aquell moment. I és aquesta
sinceritat el que m’interessa del circ. (Trapezi, 22/02/2023).

Aquesta sinceritat i aquesta humanitzaci6 de les relacions a escena po-
den ser, tal com considera Marie-Andrée Robitaille (2022), una esperanca
per al circ que es vol desviar de la il-lusié de control per poder apreciar la
fragilitat de les relacions entre els éssers i ’entorn, alhora que nodreix la
capacitat de respondre amb sensibilitat als reptes contemporanis.



PAITUVI. Nus d'estétiques contemporanies en el circ 66

ESTUDIS ESCENICS 49

CODA

Res no es veu mentre no es veu la seva bellesa. Aleshores, i només llavors, ad-
quireix existéncia. Actualment, la gent veu boires, no perqué hi hagi boires,
sind perqué poetes i pintors els han ensenyat la bellesa misteriosa d’aquests
efectes. Hi haura hagut boires a Londres des de fa segles. Segurament n’hi va
haver. Pero ningu no les veia, i per tant no en sabem res. No van existir fins que
I’Art les va inventar (Wilde, 2000).

Acabem com vam iniciar, amb una ficcié més sobre circ. Una historia que no
s’explica sense uns dits que premem tecles, una mirada cansada rere unes
ulleres coixes, una samarreta esfilagarsada, unes histories que creen his-
tories embullades d’idees i creacions, lectures i converses, la companyonia,
la generositat i la confianca. Gracies a la complicitat de la Veronica Capozzo-
li, ’Alejandro Dutra, la Carla Farreny, el Sergio Gonzalez, PEmilia Gutiérrez
Epstein, el Pablo Molina, el Johnny Torres, ’Andrea Rodriguez de Liébana
i PElena Zanzu. Gracies per les estones compartides, per deixar-vos entor-
tolligar, per la vostra presencia sincera i, sobretot, per 'amor i la passio pel
circ. Gracies a la Marta per posar-hi I’ull i la sensibilitat i a La Central del
Circ pel seu suport. Gracies als que estimen aquest art per fer de la boira,
bellesa.
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Resum
Aquest article examina algunes de les maneres com el circ engloba perspectives
politiques i en concret el canvi climatic al segle xx1. La primera part de article
assenyala que un procés d’expansio va ser historicament clau per a la forma cir-
cense, i que el circ contemporani amb una finalitat politica es va estendre al circ
classic o tradicional. El circ contemporani, pero, sovint comenta i reflexiona sobre
valors socials, tot i que es manté dins d’una definicié amplia de circ caracteritzada
per la innovaci6 i la diversitat. El Circus Oz d’Australia il-lustra a la perfeccié un
tipus de circ contemporani que combina habilitat acrobatica, desori comic i co-
mentaris sobre qiiestions sociopolitiques. Es descriuen breument els muntatges
del Circus Oz a finals del segle xx i principis del xx1 per explicar el plantejament
sociopolitic de llarg recorregut i que condueix a un espectacle sobre la politica del
canvi climatic. El muntatge del Circus Oz de I’any 2019 es compara amb els espec-
tacles circenses sobre el canvi climatic arreu del mén i sobretot als paisos nordics.
La segona part de I’article explica que el circ s’utilitza a ’hora de comentar tro-
bades internacionals sobre el canvi climatic per transmetre connotacions negatives
d’un proposit fallit i esdeveniments aparentment caotics. No hi ha dubte que el circ
s’identifica amb el nimero de pallassos classic, i menys obviament amb el risc i el
perill. Pero la importancia del circ dins de la societat esta feta de capes, atés que
les habilitats acrobatiques sovint es dissimulen quan, per exemple, les interaccions
de comedia circense oculten una precisio subjacent. En aquest article s’argumenta,
doncs, que descriure les trobades sobre el canvi climatic com a circ estableix una
associacié que en realitat ofereix la interpretacié contraria: el circ requereix una
accio disciplinada al llarg del temps per part dels membres d’un grup que treballen
plegats. A més, tenim exemples recents a nivell internacional en qué el circ so-
bre el canvi climatic mostra literalment el procés col-laboratiu a través de les
acrobacies. El circ contemporani és especialment adient per posar en relleu
les actituds emocionals contradictories davant el canvi climatic.

Paraules clau: circ, Circus Oz, canvi climatic, clown, COP
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Una forma en expansié

Al tombant del segle xx, els espectadors del circ podien esperar veure un
programa variat de niumeros sobris en qué predominaven els animals exotics
domats, els pallassos i els artistes del trapezi. Pero aleshores, I'accio a les
tres pistes dels circs americans va anar establint precedents a nivell interna-
cional per a idees del segle xx del circ entés com a cultura (Weber, Ames i
Wittmann, 2012). Kenneth Ames explica que el circ s’havia convertit en «una
empresa summament complicada i multidimensional» i que era més «la for-
ma que el contingut el que diferenciava els circs nord-americans» perque
els numeros es podien intercanviar entre circs addictes a la «immensitat»
(2012: 11, 14, 17). La forma circense havia evolucionat respecte al segle ante-
rior des d’un desplegament d’habilitats eqiiestres i atletiques que causaven
admiraci6 entre el public i nimeros comics a cavall que pretenien divertir.
Aleshores va esdevenir normal que hi hagués un contrast entre niumeros se-
riosos i comics. La forma eqiiestre original de I’'Astley’s Circus de I’any 1768
va integrar en el seu programa més numeros tradicionals d’acrobacia i de
corda provinents de la fira d’atraccions, i els nimeros es van multiplicar a
mesura que el circ continuava creixent al llarg del segle x1x. Cap als anys
1890, algunes de les espécies animals exotiques del zoos itinerants havien
estat ben entrenades per poder-les incloure en cada actuacié a la pista del
circ (Tait, 2016). El circ del segle x1x també va viatjar arreu d’Anglaterra,
Europa i Nord-Ameérica i a regions colonials allunyades. Va arribar a Sidney
’any 1841 quan Luigi Dalle Case i la seva companyia van creuar 'ocea Pacific
fins a arribar a les colonies britaniques d’Australia, i a continuacid van seguir
les rutes comercials cap al nord en vaixell fins a Hong Kong (St. Leon, 2011).
El circ es va ampliar en tant que entreteniment global durant el segle x1x, la
qual cosa va significar que I’economia del circ es va convertir en complice de
les practiques del colonialisme.

La forma del circ va ser sempre dinamica i oportunista; des de ’esce-
nificacié de batalles de guerra fins a ’adopcié de nous aparells i elements
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de subjeccié com ara el trapezi (Tait, 2005; 2016). La percepcié que tenien
els espectadors de I’accid perillosa va augmentar la fascinacié que oferia el
circ gracies a la invencid i el desenvolupament de gestes temeraries. Mentre
que I'habilitat dels artistes sobre els cavalls i els nimeros acrobatics i aeris
transmetien impressions de risc i de perill, també hi havia mostres de control
i mestria. Aquesta mena d’atributs van quedar dissimulats, pero, quan nume-
ros de pallassos, a carrec d’habils acrobates, feien la impressi6 de pérdua de
control i d’acci6 fallida.

L’associacio del circ amb 1’accié comica i alhora amb la presa de riscos
varomandre en la cultura fins i tot quan el circ va allunyar-se’n a les darreres
décades del segle xx. Gillian Arrighi i Jim Davis assenyalen que «fins fa poc
les maneres com el circ s’ha difds a través de les arts o a través de la nostalgia
pels records d’infantesa solien posar en relleu el circ tradicional i la seva his-
toria», pero aixo ja no es possible, i ara és important considerar «la finalitat
social dels esdeveniments circenses» (2021: 4, 6). La creixent popularitat del
circ social i contemporani al llarg de cinquanta anys garanteix la continuitat
d’una forma de representaci6 basada en les arts circenses.

Cap a finals del segle xx i principis del xx1, és probable que els publics
urbans del circ estiguessin familiaritzats amb una companyia més petita que
presentava les arts circenses en formes teatrals amb una estética unificadora
o un tema o un fil conductor narratiu, com, per exemple, en espectacles del
Cirque Plume, I’apolitic Cirque du Soleil i el Circus Oz. El circ contempora-
ni —també anomenat «nou» circ— es va desenvolupar a Europa, Anglaterra
i Nord-Ameérica aixi com a Australia durant els anys 1970 a mesura que ana-
ven agafant embranzida els moviments socials de protesta del jovent contra
la guerra del Vietnam i autoritat (Mullett i Tait, 2022). L’aparici6 del circ
contemporani també va coincidir amb campanyes a favor de la justicia social
ila igualtat de genere, racial i sexual, i aquestes van influenciar el seu plan-
tejament i les seves tries artistiques. Tot i que el circ contemporani també va
canviar al llarg del temps, va continuar sent un circ facilment identificable
amb els niimeros acrobatics, aeris i de pallassos i habitualment sense els ani-
mals no-humans del circ tradicional. Un programa de circ lliure d’animals
era compatible amb les politiques d’alliberament a favor dels animals que
s’anaven duent a terme alhora que els moviments a favor de la justicia social
humana dels anys 1970. El circ contemporani es va convertir en politic sim-
plement prescindint dels nimeros amb animals.

La historia del circ ofereix exemples de practiques que anuncien les po-
litiques contemporanies en aquest ambit de tal manera que el seu desenvolu-
pament va ser més una ampliacié de la forma que un canvi radical, i perqué
intérprets habils artisticament i atlética van seguir creant numeros que sem-
blen poder-se transferir a altres programes de circ. D’altra banda, sovint els
primers artistes contemporanis aprenien a actuar i a fer acrobacies treballant
al circ tradicional (Mullett i Tait, 2022). Tanmateix, com assenyala Louis
Patrick Leroux, el circ contemporani va revitalitzar, per no dir també rein-
ventar, la tradicid circense incloent-hi la seva iniciativa empresarial, i en es-
pecial el Cirque du Soleil va viatjar arreu del planeta i va convertir-se en «una
de les companyies de ’entreteniment en viu més grans del mén» (2016: 5).
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Leroux afirma que I’éxit d’aquesta companyia, pero, no hauria d’eclipsar les
fites de grups més petits i d’artistes independents que creen el mitja artistic
que fa que el circ contemporani sigui tan divers en escala i en plantejament.
Tot i que sovint el circ contemporani és més teatral en la seva narrativa i es-
cenificacio, fa temps que el circ tradicional ha adoptat elements d’altres disci-
plines, entre elles el teatre, el ballet i 'Opera. La historia del circ tradicional fa
palesa una innovaci6 i adaptacid constants de tal manera que el circ contem-
porani s’adequa a la forma més general del circ que s’ajusta al canvi cultural.

AThorade considerar com encabir algunes de les maneres com es creuen
i s’influencien el circ tradicional i el contemporani dins d’una definicié prac-
tica del circ del segle xx1, Peta Tait i Katie Lavers es fan pregunten relatives
a si Petiqueta «circ» ve determinada per la formacio6 de I’artista en habilitats
acrobatiques, la qual difereix de la formaci6 de l'intérpret en, per exemple,
dansa i teatre. Tanmateix, els intérprets del circ contemporani tenen forma-
ci6 en altres disciplines escéniques. Tait i Lavers es pregunten si el context
social era i continua sent important, pero arriben a la conclusié que des de
feia molts anys el canvi constant en els niimeros per atreure I'interés del pu-
blic i continuar sent socialment rellevants era una de les caracteristiques del
circ. Per exemple, en els nimeros de pallassos del segle x1x hi havia satira
(Huey, 2012: 298) i a principis del segle xx s’utilitzava la nomenclatura sufra-
gista new woman per promoure numeros (Tait, 2005: 64). Tal com expliquen
exhaustivament Anna-Sophie Jiirgens i Mirjam Hildbrand, «els artistes de
l’avantguarda —com ara els futuristes i els dadaistes, els protagonistes de la
Bauhaus pero també els reformadors del teatre rus i els dissenyadors grafics
txecs— van descobrir el circ i la seva estética com un tresor ocult» de cossos
desafiants i d’accié corporal per «transformar els papers de les practiques
artistiques existents» dins del modernisme (2022: 1). El circ classic va servir
d’inspiracio per a altres formes artistiques i va influenciar idees socials. El
teatre politic continua prenent el circ com a referent d’un espectacle popular
i per a la representacio de qiiestions mediambientals (Coppola 2020).

En reconéixer una multitud de «subgéneres» circenses, Jean-Michel
Guy suggereix que «el circ no existeix» atés que la divisié habitual entre
classic o tradicional i contemporani és inadequada i crea confusié en el pu-
blic quan els nimeros circenses no segueixen aquest patro i continuen sent
«infinitament diversos», des de disciplines individuals fins a les arts hibrides
(2023: 21, 25). Tanmateix, el terme paraigua circ no té un ampli reconeixe-
ment dins d’associacions culturals i emocionals de llarg recorregut, de tal
manera que es poden extreure beneficis de s de la nomenclatura del circ
per als intérprets i la comunicacié amb el ptblic. Es considerablement valu-
0s mantenir una idea amplia del circ tot assenyalant una caracteristica dis-
tintiva. Franziska Trapp considera que dins del circ contemporani és normal
trobar «un discurs autoreferencial», un discurs que critica la forma circense
(2023:1). El circ contemporani reconeix positivament que és circ.

Es pot afirmar que els aparells utilitzats en ’accié acrobatica, des dels
matalassets i les eslingues per carregar pes o subjectar estructures, passant
per complexos elements de subjeccio per al trapezi diferencien el circ d’al-
tres tipus d’espectacles contemporanis en qué no es fan servir aparells. Tot
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mostrant el seu acord amb 1’opinié de Pierrot Bidon segons la qual I’accio
extrema en el circ pot reflectir el moén social, una definicié practica de Tait
i Lavers reconeix un ventall d’habilitats amb aparells desenvolupades per
cossos animals, humans i posthumans que desafien els limits de P’accio fisica
i posen en qiiestio les categories d’identitat de les espécies en grans i petits
projectes que podrien també tenir musica, vestuari i altres efectes técnics i
tecnologics (2016: 6). Assenyalen que els publics també configuren el circ
amb expectatives d’accié fisica especialitzada aixi com un component vital
d’implicaci6 directa per part dels espectadors. Una explicaci6 del terme pa-
raigua circ necessita abastar diversos esforcos artistics i indicar una capa-
citat de resposta a contextos i a publics diversos, quelcom que sempre ha
caracteritzat el circ. L’espectacle de circ reconeix les seves qualitats circen-
ses. Al segle xx1, el circ classic o tradicional coexisteix internacionalment
amb el circ contemporani artistic, que també ha adquirit el seu propi segell
distintiu.

El desori contemporani

El circ australia Circus Oz ens permet entreveure i comparar el que una pe-
tita companyia de circ contemporani estava programant a finals del segle xx
i principis del xx1. La companyia va fer-se famosa pels seus comentaris so-
cials i politics i va arribar a ser internacionalment influent malgrat tenir una
sensibilitat inequivocament australiana. El Circus Oz va ser clau per al mo-
viment del circ contemporani en qué predominen les técniques acrobatiques
i aeries a carrec d’intérprets humans, i durant quaranta anys va continuar
sent un exemple destacat del circ amb consciéncia social. El Circus Oz va
ser sempre politic i polémic tant en els seus continguts com en el seu procés
creatiu, encapcalat per una generacié d’intérprets que volien canviar tant
la societat com I’espectacle teatral. El circ es considerava un entreteniment
popular capa¢ d’arribar a un public més ampli que el del teatre. El Circus
Oz, pero, va continuar sent irreverent i descarat en la seva accio circense,
defensant politiques amb visi6 de futur i valors antiautoritaris. Alhora, era
la practica continuada del Circus Oz de lluitar per la igualtat de génere dins
i fora de I’escenari i qiiestionar estereotips aixi com promoure la diversitat
étnica i racial. El Circus Oz buscava la inclusié social, i sovint feia gires per
les comunitats més allunyades de les Primeres Nacions de I'interior del pais.
Potser era d’esperar que el canvi climatic aparegués en un muntatge.

Els espectacles anuals del Circus Oz els duien a terme un grup d’uns
dotze interprets i musics que treballaven amb un director per crear un circ
de cabaret que oferia satira social verbal i no-verbal. De vegades, el Circus
Oz parodiava el propi circ. Amb seu a Melbourne des de 'any 1978, la com-
panyia va fer gires internacionals durant els anys 1980 i va rebre un ampli
reconeixement cap als anys 1990 per un estil de desori comic que semblava
celebrar el caos. El Circus Oz va arribar a ser una gran institucio cultural a
Australia amb gairebé vuit-cents artistes al llarg de les décades fins que una
recent interrupcio en la seva agenda artistica anual va fer creure que podria
haver-se dissolt. El futur no és clar. Els muntatges del Circus Oz sempre van
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ser comics atés que els intérprets semblaven a punt de perdre el control, la
qual cosa sovint es convertia en un objectiu politic. Cap al 2001, un especta-
cle del Circus Oz podia esgotar entrades a Australia i a Londres, i al Victory
Theatre de Nova York. Els intérprets del circ i del teatre fisic australia van
ser coneguts per actuacions que prenien riscs socials i alhora fisics.

La combinaci6 de temes seriosos i humor de comedia de pallassades en
els espectacles del Circus Oz va continuar un cop encetat el segle xx1 amb el
director artistic Mike Finch al capdavant. Com a exemple d’alguns del mis-
satges politics dels espectacles anuals d’aquell periode, el muntatge de I'any
1998 del Circus Oz presentava una persona a l’atur i que rebia ajudes del Go-
vern lluitant contra ’absurditat de la feina juntament amb numeros facils de
reconeixer, entre altres el trapezi, els malabars, caminar pel sostre cap per
avall o monocicles, i que van continuar durant diverses temporades. (Vegeu
el Circus Oz Living Archive; ’autora va veure els muntatges esmentats aqui
la temporada inaugural a Melbourne.) La insensatesa del circ es feia palesa
en una persona amb un arneés aeri que tocava el baix a dalt de tot de la pista i
un pallasso gairebé despullat que tocava una melodia amb botzines inserides
en tots els plecs del seu cos. Mentre que el muntatge del 1999 satiritzava el
fervor nacionalista obsessiu d’Australia per 1’esport i les proves d’atletisme
en preparacio per als Jocs Olimpics de Sidney del 2000, també tenia pallasses
vestides de cuir negre que amb fuets a la ma perseguien un huma-gos sobre
el cable en un niumero de funambulisme. Un nimero amb una piscina d’aigua
era especialment morda¢ amb la seva combinacié de gags comics visuals i as-
pectes seriosos sobre les persones que sol‘liciten asil i que arriben en vaixells.

Els muntatges de finals del segle xx i principis del xx1 combinaven co-
mentaris menys directes sobre les politiques federals i estatals del govern
amb accio visual en queé, per exemple, una intérpret perseguia un home for-
cut vestit de dona. Aix0 es combinava amb humor basic quan, per exemple,
el funambul no podia arribar al vater que hi havia al final del cable. L’espec-
tacle del 2001 incloia una «benvinguda oficial al Pais», i en concret al pais
dels wurundjeri, un dels pobles de les Primeres Nacions de la zona de Mel-
bourne (Naarm). Aquesta inclusio6 va establir un precedent en el circ, i en les
arts escéniques en termes més generals, ben bé durant una década abans de
convertir-se en una practica habitual en la cultura australiana.

El Circus Oz presentava dones forcudes desvergonyides que feien nume-
ros arriscats que exemplificaven diferents idees sobre la fisicalitat femenina
i explotaven la comédia de fer que els intérprets masculins semblessin febles
i ridiculs. Un missatge que rebutjava la fisicalitat de genere constituia un ele-
ment fonamental del Circus Oz, tot i que els intérprets també transmetien
ambigiies tensions sexuals. L’any 2001, una dona forcuda feia cua amb in-
térprets masculins en una competicié d’habilitats, mentre que les bufonades
de la noia dolenta sabotejaven qualsevol niimero i provocaven el caos. La
violéncia entre pallassos i pallasses capgirava la norma, amb pallasses agres-
sives que provocaven el caos; el sentit es transmetia mitjancant cossos cir-
censes en accié més que no de forma oral.

En abracar principis d’inclusio de genere, sexual, étnica i racial i am-
pliant la capacitat del circ de jugar amb la identitat en les seves estratégies
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artistiques, al llarg del temps els espectacles del Circus Oz van adoptar sub-
tilment un plantejament politic menys directe. L’any 2002, la critica Helen
Thomson va escriure: «Ha passat a millor vida la satira politica que una vega-
dava fuetejar la dreta amb riure i menyspreu. Personalment ho trobo a faltar,
pero el grup no ha canviat la seva orientacid politica, només ha modificat la
seva forma d’expressio» (Thomson, 2002). Mentre que el muntatge del 2019
del Circus Oz continuava expressant en termes fisics un missatge critic con-
tra la inercia del govern en relacié amb el canvi climatic, també restablia la
practica del discurs retoric.

El muntatge del 2019 del Circus Oz, Aurora, dirigit per Kate Fryer del
grup Dislocate, se centrava tot ell en el canvi climatic en el que es descrivia
com «una pec¢a molt politica i doctrinaria» que tanmateix injectava «diver-
sié» tot mantenint viva la flama de I’esperanca (Bloom, 2019). El titol es re-
fereix a les aurores australs i boreals, i I’espectacle presentava pingiiins de
I’Antartida d’alcada humana sobre el trapezi i un os polar que cantava (Tara
Silcock). L’huma-os apareixia en repetides ocasions i feia una acci6 acrobati-
caiel truc d’extreure una bossa de plastic del seu estdmac. Tim Byrne escriu
que el muntatge «integra el seu missatge politic dins de la subestructura dels
seus numeros» i que Aurora «té un aire genuinament politic» (Byrne, 2019).
Les habilitats circenses reforcaven el missatge no-verbal de tal manera que
un intérpret era un cacador que mirava de matar I’os, un intérpret cap per
avall en un niimero del trapezi Washington portava una mascara de gas, i un
intérpret en una corda netejava la brossa (Woodhead, 2019). Les projeccions
digitals convertien el terra en una placa de gel i, en una banda, s’exhibia ma-
terial radioactiu. Un nimero amb hula-hop recuperava 'humor optimista
que caracteritza els espectacles del Circus Oz.

Aurora del Circus Oz suggeria I’absurditat de la incapacitat humana de
reduir les emissions de carboni i la contaminaci6 i els danys mediambien-
tals. L’espectacle oferia una série d’impressions que es reien del que succeia
mentre feia palés les greus conseqiiéncies o recordava al public de totes les
edats queé s’havia de fer. L’humor feia que ’espectacle fos amé fins i tot amb
un missatge punyent: Pefecte comic és una de les fortaleses del circ. Aurora
proposava una interconnexio global atés que apuntava a canvis previsibles
en el clima que creen les aurores boreals i australs i dins dels habitats locals
per a totes les espécies, des dels ossos polars fins als pingiiins. El circ presen-
ta importants temes de formes molt memorables.

«El Circ del Clima»

El circ es relaciona amb esforcos per reparar el canvi climatic de formes me-
taforiques i alhora literals sorprenents pero també confuses. Com a resposta
a la «Conferencia de les Parts» de ’any 2020 dins de la Convencié Marc de
Nacions Unides sobre el Canvi Climatic (COP15) celebrada a Copenhaguen i
una série de documentals sobre el tema, Zoé Cormier afirma que la «reunio
on tant s’hi jugava» va ser «un circ, acolorit i dramatic, pero politicament
inatil» (Cormier, 2010). Atés que equipara el circ a les politiques en conflic-
te, assenyala que la ciéncia del canvi climatic s’ha difés ampliament fins i
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tot gracies al conegut documental d’Al Gore Una veritat incomoda. Cormier
subratlla com desenes de milers de representants de les 192 (ara 198) naci-
ons van assistir a la reunio, pero suggereix que qui busqués un cami a seguir
acordat se sentiria molt desil-lusionat, i el circ en aquest context significa
espectacle. Cormier també assenyala que un manifestant anava vestit de pa-
llasso —una preséncia que reforcava un sentit d’escarni comic. L’acord de la
reuni6 del 2001 no era legalment vinculant, i per tant va ser infructuds. Tot
i que hi havia hagut un precedent establert per una acci6 internacional con-
certada després de I'acord del 1987 que prohibia que les substancies quimi-
ques malmetessin la capa d’0z06, aquest tipus d’accié unificada no s’havia dut
a terme gracies a reunions sobre el canvi climatic. El nivell d’emissions de
carboni segueix augmentant rapidament en comptes de disminuir —per tant,
la reduccid del sis per cent que pretenia ’acord de la COP de Kyoto de any
1997 va convertir-se en senyal d’un fracas a gran escala. Cormier accepta que
reduir les emissions de carboni és més complicat que reduir ’0z6 perque el
canvi climatic «té efectes en qualsevol aspecte de les nostres vides» i «tots
els fils de la cultura, la societat, la politica i, per sobre de tot, 'economia»
(Cormier, 2010). Alhora, tanmateix, reparar el canvi climatic té a veure amb
riscos desiguals a qué fan front llocs i persones i per tant la justicia social, i
tenses manifestacions al carrer subratllen els drets humans tant com 1’ame-
naca als ossos polars.

Una associacié metaforica de representacio circense i reunions sobre el
canvi climatic reflecteix una visio selectiva del circ. Potser una successio de
numeros separats sembla poder-se aplicar a nacions-estat, pero el circ s’uti-
litza per suggerir una manca de control i una conducta grotesca. Si aixo és
comic en el circ, el progrés estancat de les negociacions sobre el canvi clima-
tic on hi havia tantes coses en joc sembla tragic. Pel contrari, hi ha un efec-
te letal en contemplar els efectes associats amb el canvi climatic en relacié
amb el risc i el perill al circ. Pero és un desori que sembla cosa de pallassos
i que s’associa amb les reunions infructuoses de la COP. El pallasso forma
part intrinseca d’idees d’accio frustrada contra el canvi climatic. Tony Elliot
(2020) utilitza el seu enviroclown per explicar com una aparenca de progreés
sobre I’accié climatica es veu constantment debilitada i traida per formes
insidioses.

Un pallasso de circ també podria suggerir patetisme, pero els Guardians
del Clima d’Australia escullen personificar la icona cultural de I’angel (de la
mort) a la COP 2015 de Paris, vestits de blanc amb ales i mantenint-se dem-
peus i en silenci en espais publics per crear un efecte emotiu (Varney, 2018).
En una analisi detallada de les figures politiques assistents, entre elles Barack
Obama, Suzanne Goldenberg escriu que costa «copsar el grau de disfuncio
que va presidir» la cimera (Goldenberg, 2015). Va ser com si els paisos es
lliuressin a una batalla tot i que els negociadors es descriuen com a millor
preparats a Paris que a Copenhaguen. Goldenberg escriu que, «[...] el circ
del clima seria grotesc si no hi hagués en joc el desti de milions de persones»
(Goldenberg, 2015). Goldenberg accepta que no hi ha humor de pallassos en
la inaccid contra el canvi climatic. Per contra, si bé aquesta associacio sug-
gereix la part fosca del caracter del pallasso blanc en I’entrada tradicional,
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també subratlla ’ambigu impacte emocional de la pallassada, en que els es-
pectadors riuen per l'agressio del carablanca mentre es compadeixen de la
victima, el pallasso august.

En espectacles publics previs a la COP 2015 a Paris i a Nova York el 2014,
el filosof Bruno Latour va col-laborar amb el dramaturg Pierre Daubigny en
la creacié de I’espectacle Gaia Global Circus sobre el canvi climatic (Cop-
pola, 2020). Gaia Global Circus consistia en una serie de «vinyetes» que es
representaven en una «carpa volant» amb un sostre de seda que es convertia
en «un refugi, una pantalla, una vela, una manta de seguretat, una mortalla»
(Coppola, 2020: 38-9). El tipus de representacié oscil-lava entre l’accié de
pallassades i ’allegoria, i ambdues divertien i sorprenien. L’espai i els efec-
tes emocionals contradictoris s’associaven de forma autoreferencial amb
el circ tot i que l'efecte estétic podria igualment haver tingut cabuda dins
de la representacio6 teatral contemporania. Les vuit conferéncies de Latour
d’aquesta eépoca revisiten la teoria Gaia de Lovelock en relacié amb el canvi
climatic a 'Antropoce per assenyalar que el mén huma és inseparable del
moén no-huma (Latour, 2017). A Latour també li preocupa la bretxa entre
el sentiment emocional huma sobre les conseqiiéncies del canvi climatic i
I’ajustament estancat a la realitat que se’n despren, de tal manera que els
sentiments d’ansietat no aconsegueixen ser un impuls per a ’accié politica
organitzada. L’enfocament de Latour posa de manifest contradiccions emo-
cionals que es poden relacionar amb els efectes contradictoris del circ. Gaia
Global Circus estava influenciat pel pensament de I'intercanvi dialogic de La-
tour i l’atribucié d’agéncia a entitats no-humanes, de tal manera que un medi
com un ocea hauria de tenir un estatus comparable a una nacio-estat —i per
tant els drets dels delegats de la COP— amb, a la llista, «atmosfera» situada
per sobre d’Australia (Coppola, 2020). Atribuir drets a entorns no-humans
és acceptable per a un mon circense, o el mén com un circ en que la precari-
etat absurdament comica i perillosa indica el canvi climatic.

El canvi del circ mediambiental

Es interessant observar que I'espectacle circense fa cas omis d’alguns infor-
mes de les arts centrades en el canvi climatic, tot i que el circ contemporani
també contribueix a la conscienciacié publica. Per exemple, quan el cientific
climatic Mike Hulme afirma que les arts poden fer molt més que compar-
tir informacio evocant l’afecte i les emocions. Com a minim el circ destaca
en resums generals adrecats als artistes (vegeu Artists for Climate Change
[2019]; Artists for Climate Change [2020]), i no difereix de ’espectacle te-
atral que sovint representa 'impas de respostes emocionals al cataclisme i
al desastre climatics i un futur aclaparadorament desolador. Temes recur-
rents en la representacid circense conceben un moén distopic perqué la des-
truccio i 'extinci6 reflecteixen les prediccions cientifiques a menys que es
preguin mesures. Hulme afirma, tanmateix, que «[...] art que s’inspira en la
idea del canvi climatic hauria de tenir per tant les mateixes probabilitats de
problematitzar realitats cientifiques, canvis d’actitud o solucions prospec-
tives que d’implantar amb éxit una inquietud ja preparada» (2022: 155). Es
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important imaginar diferents formes de concebre els esdeveniments clima-
tics dins la cultura perque aixo afecta tots els aspectes de la vida. Les arts
circenses permeten respostes emocionals contradictories amb enginyoses
pallassades i precaria acci6 acrobatica que simula que s’enfronta a extrems
perillosos, mentre que salts i equilibris acrobatics subratllen la interdepen-
déncia humana.

Algunes formes artistiques es basen en un format que no reflecteix real-
ment un sentit del que esta succeint al segle xx1 amb el canvi climatic. Ami-
tav Ghosh es pregunta sobre I’art en la crisi climatica de ’era de ’Antropoce:
«Es possible que les arts i la literatura d’aquesta época es recordin un dia
no pel seu atreviment, ni per la seva defensa de la llibertat, sin6 per la seva
complicitat en el Gran Desordre?» (2016: 121). Ghosh critica el silenci artistic
com si el canvi climatic no s’estigués produint. En canvi, el circ que ha estat
abordant el canvi climatic exemplifica una associacié cultural arriscada amb
la llibertat social atés que convida a una resposta personificada al que 'ampli
i abstracte concepte del clima podria significar per a la interaccié humana
amb el mén no-huma.

Les habilitats circenses transmeten com les respostes al canvi climatic
es personifiquen i s’interpreten visualment i poden reflectir la consciéncia
social de l’artista. Per exemple, Eliana Dunlap compara les idees de risc en
el circ i en el canvi climatic en la seva actuacid en la roda alemanya, i és la
fundadora de la Circus Action Network (Dunlap, s/d). Dunlap té un série de
podcasts amb artistes que actuen en el nexe de circ i canvi climatic anome-
nats Changing the World and other Related Things (Dunlap, 2019; Dunlap,
s/d). Apunta a les practiques col-laboratives intrinseques al voltant de la se-
guretat i la representacié circenses per fer front a situacions d’alt risc com
les del canvi climatic.

La pagina web Acting for Climate presenta una série de grups i d’inteér-
prets de la regi6 nordica que duen a terme actuacions i tallers sobre el canvi
climatic (Acting for Climate, 2019). Entre aquests troben el projecte per a
joves Circus for Climate del Riga Circus, i BARK, que presentaven elements
mediambientals com ara arbres i terres en una col-laboracid entre intérprets
de teatre fisic, ballarins, artistes sonors i poetes que reaccionaven a la ci-
encia. La dimensié no-humana del circ tradicional es restableix de forma
innovadora en aquest tipus d’espectacles de circ contemporani que utilitzen
elements mediambientals com a objectes. L’espectacle Kime presentava dos
inteérprets de circ, un cantant d’opera i un ballari, en un espectacle que trans-
met un cami a seguir des del desastre. S’allunya del caos de «200 diaris» i una
bala de palla sobre el terra per alcar el vol i realitzar accions aéries sobre el
terra amb cordes i branques d’arbre (Kime).

El projecte de ’'any 2019 Into the Water es va dur a terme a la coberta del
veler Hawila i sobre dos pals, i combinava actuaci6 circense amb la reduccié
de les emissions de carboni quan es viatja (Into the Water; Artists for Cli-
mate Change, 2019). L’actuacio en el veler pretenia assenyalar les intercon-
nexions entre aigua i vida aixi com desenvolupar noves formes de treballar
actuant en un vaixell. Les imatges de ’espectacle mostren acrobates fent un
pilar de tres en equilibri a la proa del vaixell i exercicis aeris amb cordes des
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dels pals, aixi com pallassos calcats amb sabatots i portant tots els seus estris
a la coberta. Aquest circ demostra plantejaments col-laboratius que ajuden a
comprendre que cal col-laborar en el futur del canvi climatic.

L’espectacle de circ, dansa i teatre fisic Ripples, creat a Dinamarca amb
la directora Hanne Trap Friis, tractava del canvi climatic i de superar el «dol
ecologic» (vegeu Ripples). Es va representar per primera vegada ’any 2022
en un veler de dos pals de 'any 1926, el SV Swallow, que oferia un escenari
site-specific en un port per a un public que el veia des del moll i alhora un
mode de transport per a la gira pels paisos nordics. A banda d’oferir allotja-
ment per als set intérprets, aquests viatjaven en veler per donar suport a la
reduccid de les emissions de carboni mitjancant el transport. Es convidava
els espectadors a participar en un «ritual de dol» pels danys causats al medi
ambient en el passat i a qliestionar el present, i a dirigir la mirada a moments
més esperancadors per al futur. Aquest circ reconeixia sentiments emocio-
nals en conflicte sobre el canvi climatic.

A Thora d’informar sobre la COP 27 celebrada a Xarm el-Xeikh, Egipte,
I’any 2022, Michael Jacobs assenyala que els periodistes havien presentat
els seus articles «Quin sentit té aquest circ anual?» abans que es produis una
«crisi de I'dltim minut» (Jacobs, 2023). Tanmateix, rebutja la proposta que
es podrien eliminar les cimeres infructuoses de la COP i que la feina interna-
cional es deixi a mans de les trobades cientifiques dels experts técnics i alts
funcionaris perqué les reunions de la COP permeten una gran cobertura de
declaracions publiques i d’intercanvis politics sobre les intencions i la im-
portancia de trobar acords a la crisi. Jacobs suggereix, ans al contrari, que el
circ ofereix un model de desenvolupament que les cimeres del canvi climatic
haurien de seguir. Assenyala que els circs han canviat des del circ tradicional
de finals del segle xx i principis del xx1, i que les cimeres de la COP haurien
de reflectir un desenvolupament significatiu comparable. Les arts dels se-
gle xx1 poden fer palés com fins i tot els espectacles politics requereixen una
col-laboracio disciplinada i practiques personificades. Els muntatges de circ
contemporani transmeten I’absurditat de la conducta humana atées que de-
mostren com afrontar el risc i el perill, i alhora evoquen efectes emocionals
contradictoris comparables als que sorgeixen amb el canvi climatic. Tal com
s’ha explicat aqui, el circ ofereix una forma d’art ideal amb que emmarcar
respostes al canvi climatic.
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La invencio del circ «tradicional»
al tombant del segle xx1

Practiques d’innovacio, codis estetics
i el mite d’«allo contemporani» a les arts circenses
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NOTA BIOGRAFICA: Llicenciat en Historia i Critica del Cinema per la Universitat de Roma i format en
circ tradicional i teatre per nombrosos professionals de tot el mon, ha impartit cursos i tallers a diverses
universitats d’ltalia, Franca i Belgica. Autor de Storia del Circo (2008), considerat un llibre de referéncia
mundial, ha dirigit i concebut nombrosos espectacles de circ de gran format a Estats Units per a les
companyies més reconegudes. Investigador independent. Raffaelederitis.com.

Traduccio al catala, Pere BRAMON.

Resum

Al tombant del segle xx, el circ va ser la disciplina de les arts escéniques que es va
veure més afectada pels canvis d’identitat i la transformaci6 dels codis estetics. A
partir de I’any 2000, les practiques artistiques circenses van comencar a qiiestio-
nar la seva identitat definida com un subgeénere escénic.

Tot i que es considera que les arrels del circ, en tant que institucié cultural,
es troben a finals del segle xviir (com la majoria de les arts escéniques «moder-
nes»), la seva estructura «classica» acceptada es va codificar més endavant, dins
la configuraci6 de la identitat cultural occidental arran de la Revolucié Industrial.
Aquest cami va seguir I’ascens i la caiguda de I’espectacle eqiiestre (element de-
finitori propi del circ), ’aparicié de la industria del music-hall, 1a difusié de les
actuacions atlétiques, el comer¢ d’animals salvatges, la confrontaci6é amb el cinema
en un moment de creixement del génere, i altres fenomens socioartistics. El model
sorgit de I’encreuament d’aquestes influéncies, basat en un espai circular i en una
combinacié modular d’actuacions humanes i d’animals majoritariament indepen-
dents, va assumir codis de resisténcia aproximadament entre ’any 1870 i el 1980,
configurant aixi un model de circ «classic» llegible. La seva etapa posterior un cop
acabada la Segona Guerra Mundial seria reconeguda després de ’any 2000 com a
«circ tradicional». El terme (no sense un sentit critic) va apareixer en oposicié a
noves formes transformadores del circ, especialment recognoscibles a finals de la
deécada del 1970. Aquestes formes van apareixer relacionades amb 'amplia demo-
cratitzacid de les practiques (escoles i classes de circ, també vinculades a la difusio
de la pedagogia del teatre fisic) i una distancia poética, quan no irdnica, en I'estética
dels circs de nova formacid, fins i tot amb una imatgeria encara relacionada amb la
idea de «tradicio». Abans dels anys 1980, el terme «nouveau cirque» ja feia palesa
una progressiva dramatitzacio de les practiques circenses escéniques; al voltant de
’any 2010 la consegiient idea de «circ contemporani» va comencar a definir I'intent
de codificar un nou subgénere, seguint el cami del teatre postdramatic, envers una
desconstruccio6 radical no només dels codis circenses «classics», sind també dels
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seus modes organitzatius, passant de ’entreteniment popular a la industria cultu-
ral. Aix0 va generar una apropiacié critica de «nou» quan, en realitat, al llarg dels
segles els trets innovadors sempre han format part de la historia del circ.

L’objectiu de la nostra recerca sera demostrar que la corba historica del circ
mai no va ser un model «tradicional», sin6 un moviment constant de transgressi-
ons i innovacions sobre certs codis (espai, estructura escénica, model de negoci,
formes organitzatives i socials). També tractarem de demostrar com des dels seus
inicis va existir la «dramatitzacié» teatral de espectacle circense, aixi com les se-
ves profundes connexions amb altres géneres artistics, i que ’accés a les practiques
circenses mai no es va limitar a una microsocietat de comunitats nomades sing, al
contrari, va ser alimentada per les practiques de lleure i d’esport de les classes mit-
janes urbanes. I, de facto, el circ «contemporani», després de dues intenses decades
d’existéncia, esta codificant plenament una nova forma de «tradicié». El nostre ar-
ticle es basa en la historiografia circense, el recent ambit dels estudis de les arts del
circ, aixi com en els estudis socials relacionats amb el concepte de tradicié (seguint
Howsbawm i Bakhtin), amb un intent final de diferenciar «classic» de «tradicio-
nal» a ’ambit del circ.

Paraules clau: circ, circ contemporani
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La invencio del circ «tradicional»
al tombant del segle xx1

Practiques d’innovacio, codis estetics
i el mite d’«allo contemporani» a les arts circenses

Benvinguts, benvingudes, benvinguts!

Aqui, a la frontera entre somni i realitat.

L’hora de la transformacié ha arribat a aquesta carpa.

Res no és impossible si hi creiem de debo!

El foc, aigua, la terra estan subjectes a nosaltres.

Els crits, les llagrimes, ’éxtasi, les rialles, la irracionalitat,

Panarquia de la poesia espera la redempcié a través dels nostres desitjos.
El que no haurieu d’experimentar en les proximes hores se us escapa,
perque no hi creieu.

Senyors, en pocs segons, en fraccions de segon

ha arribat el moment: comenca I'espectacle.

Sera un circ.!

A finals del segle xx, tot feia pensar que el circ era la disciplina de les arts
escéniques que es va veure més afectada pels canvis d’identitat i la transfor-
macio dels codis estétics. A partir de Pany 2000, les practiques artistiques
circenses van comencar a qiiestionar la seva identitat definida com un sub-
génere escenic.

Tot i que es considera que les arrels del circ, en tant que institucid
cultural, es troben a les darreres décades del segle xvii1 (com la majoria de
les arts escéniques «modernes»), la seva estructura «classica» acceptada es
va codificar més endavant, dins la configuracio de la identitat cultural occi-
dental arran de la Revolucid Industrial. Aquest cami va seguir diversos feno-
mens, tant socials com artistics: I’ascens i la caiguda de I’espectacle eqiiestre
com a element definitori (anys 1770-anys 1870); I’aparicié de la industria del
music-hall i/o del teatre de «varietats»; la difusié de les actuacions atleti-
ques dins del mon de les arts escéniques (abans dels anys 1870); el comer¢
d’animals salvatges (anys 1880-anys 1990); la confrontacié disruptiva o crea-
tiva amb el cinema en un moment de creixement del génere (cap a la década
del 1900), i altres fenomens socioartistics. El model sorgit de ’encreuament
d’aquestes influéncies es va difondre mitjancant un espai circular i en una
combinacié modular d’actuacions humanes i animals majoritariament inde-
pendents. Aquest model, en tant que «circ», va mantenir alguns codis basics
aproximadament entre el 1870 i el 1980, configurant aixi un model de circ
«classic» llegible. Un model semblant va donar lloc a un canon universal-
ment reconegut com els codis performatius del circ. Amb poques variacions

1. Paraules introductories de I'espectacle «Circus Roncalli», 1976. Cit. a CHRISTIAN SEILER, André Heller..., 2012.
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significatives, aquest format circular va conéixer com a minim dues defini-
cions posteriors: 'escenari teatral a la italiana (tant en el teatre europeu de
«varietats» com en el model america de «vaudeville») i les tres pistes/hipo-
drom en ’arranjament del circ ambulant nord-america. Una evolucio poste-
rior del model un cop acabada la Segona Guerra Mundial seria reconeguda
després de ’any 2000 com a «circ tradicional». Aquest terme (no sense un
sentit critic) va aparéixer en oposicié a noves formes transformadores del
circ, que es van estendre a meitat dels anys 1970 i van arribar a ser especial-
ment recognoscibles a finals de la déecada del 1980. Aquestes formes van apa-
reixer relacionades amb almenys dos fenomens: ’amplia democratitzacio de
practiques artistiques concretes (escoles i classes de circ, també vinculades a
la difusi6 de la pedagogia del teatre fisic) i un distanciament poétic, quan no
ironic, en l'estética dels circs de nova formacid, fins i tot amb una imatgeria
encara lligada a la idea de «tradici6». Abans dels anys 1980, ja va sorgir el
terme «nouveau cirque», indicant una progressiva dramatitzacié de les prac-
tiques circenses escéniques i una conscienciacio6 de I’especificitat immersiva
de la disciplina en I’experiéncia dels espectadors.? Al voltant de I’any 2010,
la consegiient idea de «circ contemporani» va comencar a definir I'intent de
codificar un nou subgénere, seguint I’estela del teatre postdramatic, envers
una desconstruccié radical no només dels codis circenses «classics», sind
també dels seus modes organitzatius.® En ple 2024, sembla que finalment el
«circ contemporani» ha passat de la induastria de ’entreteniment popular al
sector cultural subvencionat.? Pretén ser definit com un génere per si ma-
teix, i sobretot en formes oposades,’ també a través d’intents de legitimacio
mitjanc¢ant eines filosofiques en certa manera imprecises, com per exemple
«dramaturgia circense» o «escriptura circense» (Métais-Chastanier, 2014;
Philippe-Meden, 2020; Moquet, Saroh i Thomas, 2020; Trapp, 2023).

Tot creant un conflicte entre els dos diferents conceptes d’evolucio i/o
emancipacid, la nocié de contemporani en el circ ha generat una apropia-
cio critica de «nou» quan, en realitat, al llarg dels segles els trets innovadors
sempre han format part de la historia del circ.

La historia (com qualsevol altra forma d’art) fa palés com la corba histori-
ca del circ mai no va respondre a un model «tradicional», sin6 a un moviment
constant de transgressions i innovacions sobre certs codis (espai, estructura
escénica, models de negoci i formes organitzatives i socials). Fins i tot des
dels seus inicis va existir la «dramatitzacio» teatral de ’espectacle circense, a
I’igual que les seves profundes connexions amb altres géneres artistics, segles

2. «Depuis quelques années, j'ai le sentiment d'assister a la naissance d’un nouveau style de cirque qui me fait
penser a la nouvelle cuisine (...)» (Mauclair, 1983).

3. Laliteratura critica relacionada és molt extensa, tot i que majoritariament des d’un punt de vista francés. Cf. Guy,
Jean-Michel (ed.). Avant-garde, Cirque !..., 2001; MALEVAL, Martine. L'’émergence du Nouveau Cirque..., 2010; HIVERNAT,
Pierre; KLEIN, Véronique. Panorama Contemporain..., 2010. Una font ttil amb una perspectiva internacional més am-
plia és LAVERs, Katie; LEROUX, Louis Patrick; BURTT, Jon. Contemporary Circus, 2020.

4. «El circ contemporani és basicament aixo: una creaci6 politica que generalment és poc solida perque es basa en
I'argument demagogic que el circ és “en si mateix” un art popular, pero que aviat es va veure desbordat pels resultats»
(Trapp, 2023).

5. Un estudi en concret es basa en les converses entre influents creadors en un intent de definir el génere mitjan-

¢ant quatre formes de «contestacio»: aparells, politica, performers, i noves formes de treballar: «circ contemporani»
(Lavers, Leroux, Burtt, 2020, op. cit.).
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abans que el moviment contemporani reivindiqués 1’aspecte d’altra banda
espontani de la «contaminacié» com a concepte identitari. Aixi mateix, ’accés
a les practiques circenses no es va limitar mai a una microsocietat de comuni-
tats nomades sino, al contrari, va ser alimentada per les practiques de lleure
i d’esport generades al si de classes mitjanes urbanes, en concret per ’expan-
sid de la societat de la Revolucié Industrial. I, de facto, el circ «contempora-
ni», després de dues intenses décades d’existéncia, esta codificant plenament
una nova forma de «tradicié». Alhora, la indtstria encara codificada com a
circ «classic» va continuar desenvolupant exemples de sofisticacié teatral en
una mena de «circ d’art popular».® Aquesta onada creativa neoclassica s’iden-
tifica iconicament amb el Cirque du Soleil i la seva difusié mundial a mitjans
dels anys 1990, per6 amb importants exemples també en els segments més
tradicionals de la industria del circ internacional després de I’any 2000.

Paris i Manhattan: mirant enrere cap al 1975

Existeix una suggeridora foto en blanc i negre de ’any 1975. Un interminable
terreny buit a 'extrem de Iilla de Manhattan. Al fons, les siluetes de les Tor-
res Bessones; al mig, una carpa petita i desmanegada. Es una de les primeres
imatges d’una experiéncia anomenada Big Apple Circus, que després d’unes
quantes décades es va convertir en tota una instituci6 en la vida cultural de
Nova York, aixi com una influéncia en la renovaci6é del moén del cire.” Els nois
maldestres que havien muntat, qui sap com, aquesta carpa torta eren un grup
d’artistes de carrer; dos d’ells eren els fundadors del projecte. Paul Binder
i Michael Christensen havien estat abans a Paris a I'escola de circ d’Annie
Fratellini i Pierre Etaix (la primera i de més llarga trajectoria del mén oc-
cidental) i van tornar a Nova York amb ganes de portar a América I’esperit
intim de les carpes europees.

Llavors, com és possible que una petita carpa, a la patria del gegantisme,
aconseguis desencadenar una revolucioé tal que a partir d’aquell dia el circ fos
considerat un art als Estats Units?

El Big Apple Circus, inspirat en experiéncies europees recents, havia en-
tés dos aspectes fonamentals del circ: la senzillesa del classic i els lligams
intrinsecs del circ amb altres arts (musica, escriptura i disseny). En aquells
moments, a mitjans dels anys 1970, la paradoxa de la innovaci6 no erala d’'un
concepte creat des de zero, ni voler trencar amb les arrels: volia dir reconéi-
xer la continuitat amb el passat i utilitzar les regles classiques d’una forma
moderna. Que significa forma moderna?

6. Aqui intentem destacar la rellevancia d’aquella forma neoclassica de circ que, tot i mantenir la integritat dels
numeros i dels codis classics, es basa en un procés creatiu, una qualitat compositiva coherent dels elements artistics
i adrecada a un public popular. Historicament, es va codificar de forma moderna entre el 1974 i el 1984: és a dir, des de
I'aparicio6 del Cirque a ’Ancienne Gruss a Europa fins a la primera etapa de maduresa del Cirque du Soleil a Ameérica
del Nord. Un dels intents de definicions utilitzats a Franca és el de «circuit traditionnel de création», com a part del
moviment inicial del «nouveau cirque» (Barré, 2004), i a Italia «circo di regia» (De Ritis i Serena, 1998). Als Estats
Units s’ha utilitzat el terme «contemporary circus» (tot i que el seu significat és evidentment contrari a la definicié
europea de circ contemporani) per indicar les formes de creacié neoclassica i la seva filiacié al métode soviétic, espe-
cialment en les obres d’Ernst Albrecht (1995 i 2006).

7. Lanalisi criticohistorica més acurada del Big Apple Circus ha anat a carrec de Dominique Jando (2023; 2024) i
Paul Binder (2013).
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Hem de retrocedir uns anys enrere, a Paris. A finals dels anys 1960, Annie
Fratellini (1932-1997), una music emparentada amb Daristocracia dels pallas-
sos, i el seu marit Pierre Etaix (1928-2016), cineasta guanyador d’un Oscar
i pallasso, s’havien adonat de les dificultats del moén del circ, que no estava
en sintonia amb una época d’innovacions i efervescéncia com la que es vivia
arreu del mon artistic. La seva visio consistia a garantir continuitat a la disci-
plina obrint una escola de circ on els antics mestres de circ poguessin ense-
nyar, pero integrant també formacio en altres arts com la musica, la dansa o
el mim (Monteaux i Fratellini, 1977; Fratellini, 1989; Jando i Fratellini, 2022).
En la mateixa época, una altra familia francesa molt antiga, la de ’experimen-
tat mestre eqiiestre Alexis Gruss Jr. (1944-2024), va entrar en contacte amb
el mén del teatre, transformant el seu circ en Cirque a ’Ancienne, terme que
no indicava, com sovint es pensa, algun tipus d’estil d’época o el disseny I’es-
pectacle, sind un sistema de coneixements i codis d’actuacioé que es referia,
d’una banda, a la gramatica classica del circ eqiiestre, amb la centralitat de la
pista, i, de I’altra, a Pantic mecanisme artistic de «troupe» de la vida teatral i
dels modes creatius que es troben a I’origen de les arts escéniques occidentals
modernes (més o menys arrelades en les practiques organitzatives i estéti-
ques de la commedia dell’arte).® A aix0 s’hi afegeix la novetat dels processos
de creacio teatrals: limitada inicialment a una estetitzacié organica de llums,
vestuariiritmes de ’actuacio, va anar evolucionant els anys segiients cap pro-
duccions «tematiques». Aixi doncs, tenim una altra paradoxa: el primer circ
«contemporani» de la historia es va anomenar «circ a 'antiga».’®

Aquest plantejament, també comu a altres experiéncies europees i
americanes de 1’época, va constituir la base del que aleshores s’anomenava
«nou circ», generant diferents formules, com ’esmentat moviment del «circ
contemporani».’®

Cal recordar que els métodes creatius i dramattrgics del teatre ja havien
format part del circ entre els anys 1820 i 1900; i que aquest sistema havia
estat heretat i amplificat pel circ sovietic.! Pero en el circ occidental del se-
gle xx aquest plantejament havia desaparegut gairebé del tot, amb poques
excepcions, a favor de la tipica seqiiéncia de nameros, com en el teatre de
varietats o el music-hall, amb el mestre de cerimonies marcant els ritmes.

El Big Apple Circus de Nova York va adoptar, per tant, el model parisenc,
i amb ell la construcci6 teatral d’espectacles «tematics». Aquests, a Paris i
Nova York, son els primers exemples del méon amb queé el circ entra en el
«sistema cultural».

8. «C'est le cirque de I'ancient temps, celui qui est imaginé, pratiqué avec le coeur, celui fraternel de la rue, avec sa
fraicheur, sa pureté, sa poesie»,Claude Fléouter, «Le Cirque réinventé»... (31 gener 1974).

9. Trobem un testimoni dels origens del projecte a Noél Devaulx (1977) i a les memories d’Alexis Gruss i Joélle Cha-
bert (2002). La trajectoria historica la reconstrueix Natalie Petiteau (2018).

10. Una teoritzaci6 detallada i aclaridora dels origens del «nou circ» en les arrels de les formes tradicionals la tro-
bem als reculls d’articles periodistics de dos critics molt atents de les arts escéniques: Jacques Richard a Franga (2018)
i Jordi Jané (2013) a Espanya.

1. Els precedents historics de les practiques de creacié de direccié aplicades al circ es troben en els periodes
1820-1840 i1880-1910, les quals van culminar amb I'experiéncia del circ soviétic en la seva época daurada (1950-1980)
i en algunes experiéncies europees entre 1950 i 1970 (De Ritis, 2002).
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El circ modern a I’'antiga als anys 1970:
la paradoxa del Cirque a I’Ancienne

Com va aconseguir el circ, una disciplina senzilla i immediata, tenir avui una
complexitat artistica universalment reconeguda? Com va poder un génere
considerat «menor» guanyar estatus cultural?

Cada nova disciplina sorgeix d’una estratificacié d’experiéncies; i, en el
cas del circ actual, el punt de partida es troba en bona part en I'esperit de
I’anomenat circ «tradicional», tot i que aix0 pugui semblar una contradicci6.
Com en totes les disciplines artistiques, hi ha un sistema de coneixements i
de practiques, una arrel que ens permet generar experiéncies cada cop més
modernes.

Es tracta d’'una mena de paradoxa: tenim el costum de pensar que cer-
tes experiéncies innovadores de circ son el contrari de la tradicié quan so-
vint sén de fet el seu producte. I aqui cal recordar les teories seminals d’Eric
Hobsbawm sobre les «tradicions inventades» (Hobsbawm i Ranger, 1983).

Tradicionalment, el circ ha estat majoritariament alié al circuit artistic
normal. El circ arribava a una ciutat, ocupava una placa publica o pagava un
espai buit, penjava cartells i esperava que arribés public. Tal com passava al
segle xv1, amb la commedia dell’arte. Tanmateix, al llarg del temps les altres
arts han desenvolupat un sistema de circuits i espais teatrals. Fins i tot el
circ des de mitjans del segle x1x fins a les primeres decades del segle xx for-
mava part, en realitat, d’aquest sistema: pero només a les societats urbanes
que comptaven amb circs permanents o espais teatrals polivalents. La forma
del segle xx que té les caracteristiques del circ ambulant tradicional, sota la
carpa, va sorgir, en canvi, necessariament de les cultures rurals i suburbanes,
desproveides de llocs i d’oportunitats per a la cultura. Fins que esdevingué,
en paral-lel a I’extinci6 del circ urba permanent, la forma de circ dominant al
llarg del segle xx.

Per tant, mentre que el sistema cultural el formaven seguidors, espec-
tadors familiaritzats amb la disciplina i temporades artistiques, amb aparell
critic i atencid mediatica, el circ continuava sent un sistema anarquic, margi-
nal a la seva manera. Aix0 també explica per qué va fascinar grans masses de
persones, com a paradigma de llibertat i misteri, tot i continuar sent, de fet, la
forma d’art escénica més concorreguda, amb enormes fluxos d’espectadors.

Aleshores, com entra el circ dins d’aquest «sistema cultural»? A prin-
cipis dels anys 1970, quan també van néixer el teatre de carrer i formes de
transgressio relacionades, veure com muntaven la petita carpa Gruss al pati
d’un museu va representar una estimulant provocacio6 cultural. Pero quina
era la idea artistica? El circ Gruss el constituia una familia d’unes deu per-
sones, que amb certa sorpresa van acceptar la invitacié del moén del teatre
(gracies a la proposta de Sylvia Monfort).”? La consciéncia artistica del Gruss
es limitava a la normalitat dels nameros habituals: des dels malabars fins a

12.  Sylvia Monfort (1924-1991) va ser una de les figures emblematiques del teatre frances de la segona meitat del
segle xx, actriu destacada del TNP de Jean Vilar i posteriorment influent directora de teatre. L'any 1972, al barri
del Marais de Paris, va donar vida a un projecte cultural multidisciplinari i va saber atreure la familia Gruss, generant
el primer impuls cultural i institucional d’Occident cap al mén del circ.
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les acrobacies eqiiestres, des del pallasso que toca la trompeta fins al fals
cowboy amb fuets a les mans. Pero Sylvia Monfort, com a directora de teatre
amb gran experiéncia, els va fer descobrir la riquesa intrinseca d’aquest pa-
trimoni senzill i el potencial immersiu d’un espai com ara la carpa de petites
dimensions. Va suposar una carrega d’aire nou i d’emocioé en una eépoca en
que tant el circ com el teatre eren cada cop més previsibles. I aixi fou com a
Franca els critics van descobrir ’espectacle del circ «<modern» perque el feia
una familia «a ’antiga»; 'éxit de public el va beneficiar; els teatres i festivals
internacionals els van convidar a 'estranger. Al cap d’uns anys, el Ministeri
de Cultura va encunyar el titol de «Cirque National» per institucionalitzar la
companyia Gruss i els seus espectacles.

Avui, des d’aproximadament els anys 2010, algunes companyies del cir-
cuit de «circ contemporani» han optat per una carpa (a Espanya, amb el pi-
oner Circ Cric, i més endavant també sobretot a Franca o Italia): quan l'es-
pectacle és prou immediat i sincer, el potencial és semblant al que va passar
amb els Gruss décades abans. El public se sent proper a altres éssers humans:
aquells mateixos que pugen a I’escenari i es converteixen en personatges.
Potser aquesta va ser la intuicié d’'una nova/antiga manera de fer circ, tant
a Paris com a Nova York. El redescobriment de la humanitat allunyant-se
de l’espectacle «colossal» podia generar igualment experiéncies de «gran»
entreteniment i també d’«alta» cultura.

Recrear un passat que no va existir mai:
la poética «traumzirkus» del Circus Roncalli

A Franga, Italia o Espanya hi havia molts circs i moltes families amb el ma-
teix potencial que els Gruss. Havien creat circs que durant decades gaire-
bé sempre van tenir éxit, tot i que faltava aquell secret de la «consciéncia
artistica». També faltaven figures externes semblants del mitja artistic com
Monfort o Etaix apassionats pel circ i capacos d’extreure Pesséncia de les
families circenses existents, animant-les perqué seguissin sent un art del
seu temps. A Italia els grans mestres Vittorio Gassmann, Giorgio Strehler,
Federico Fellini, Dario Fo o Franco Zeffirelli coneixien i freqiientaven els
artistes de circ italians: pero la conseqiiencia d’aquest intercanvi va ser no-
drir les seves respectives formes de cinema, teatre, Opera o utilitzar les seves
carpes. Els Gruss, en canvi, havien aprés del mén del teatre a ser simplement
ells mateixos; renunciant a noms de ficci6 després de tant anys, havien posat
de manifest la forca d’una petita familia que ho feia tot, sense necessitat de
contractar artistes o ballarins externs o d’utilitzar el mestre de cerimonies
com a unic element constructiu. I a partir de tot aixo van crear una forma de
dramaturgia, no necessariament narrativa. Ser tu mateix és I'"iinica manera
de comencar a anar a algun lloc: si ets tu mateix, sortiras amb una cosa tinica
que ningu més pot fer.

L’any 1976, a Austria i Alemanya, va sorgir una experiéncia en paral-
lel a les descrites abans, pero d’una altra naturalesa. Un jove dissenyador
austriac, Bernhard Paul, enamorat del circ des de ben petit, va comencar a
concebre un circ ambulant, basicament inspirat en I’época daurada del circ
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alemany d’entreguerres basat en un coneixement profund real de la historia
i la imatgeria del circ, més enlla dels topics previsibles, i filtrat pels records
d’infantesa, els somnis i les imatges idealitzades. Paul coneixia André He-
ller, el popular poeta i cantautor austriac d’avantguarda, influenciat pel mon
de Fellini i els moviments surrealistes. Plegats van crear «Circus Roncalli -
The Greatest Poetry of Universe», estrenat a Bonn. Anava dirigit a un public
adult com una experiéncia immersiva, molt més propera a un happenning de
poesia d’avantguarda que a un espectacle de circ previsible, tot mantenint la
carpa classica, la pista amb serradures, els animals salvatges i els acrobates.’
Eren els anys en que I’escena alemanya anava trobant alternatives postdra-
matirgiques consistents en les subcultures teatrals: la fisicalitat expressiva
(com en I’expansi6 del tanztheater), la cultura pop (el teatre de Peter Zadek)
i la importaci6 estrangera de formes de teatre pop inspirades en el circ amb
trets d’irrisio o de psicodélia (Jango Edwards, Le Grand Magic Circus). Des-
prés d’uns inicis dificils i una pausa d’uns quants anys, Paul va tirar endavant
el projecte tot sol, convertint-lo en un auténtic circ ambulant.’ Va restaurar
antics carruatges, va treballar amb una orquestra per crear una banda sono-
ra global i va inventar vestits mai vistos. Va contractar artistes classics que
transformaven els seus niimeros en creacions de fantasia.

El Circus Roncalli va aportar una cosa que no tenien els seus circs coe-
tanis: el «suport poétic»; un circ construit com un miratge mitjancant les se-
ves transfiguracions en la imaginacio col-lectiva i artistica.’® Va trobar el seu
ninxol com a pioner en el subgénere del «traumzirkus» (circ somiat). Pot un
intérpret de circ representar-se a si mateix com a personatge? Ser una figura
imaginaria fent coses reals? Aquest va ser part del repte de Roncalli. Amb
I’«obsessio» afegida pels aspectes decoratius que no es veia en cap altre circ
del mén, en una mena de meditacio estética sobre el passat que altres circs
no valoraven.

A diferéncia dels exemples esmentats com Fratellini, Big Apple o Gruss,
la prerrogativa de Roncalli era renovar també una altra forma d’espectacula-
ritat circense: la pompa decorativa. Alla on per als altres pioners hi havia una
forca teatral de subtraccio d’allo superflu, Roncalli encara manté 'energia de
la intimitat pero ’enriqueix destacant, amb art i gust, la cultura decorativa
estratificada per la historia del circ i restablint aixi una estética de referéncia
que el moén del circ anava perdent.

Una altra forma d’agitacié provocada pel Circus Roncalli va ser la in-
fluéncia del teatre de carrer. L’arribada sota la carpa anava precedida per
una autentica festa en honor al public, que incloia el llancament de confeti o

13. «Havia arribat el moment de crear un circ que correspongués a un ampli horitzé d’experiéncies: un espectacle
que combinés facetes de totes les disciplines traduides en espectacle: humor i sorpresa, histories romantiques i
de terror, profunditat i efecte, batec i enginy. A Heller li podia agradar una can¢é de la cantant india Yma Sumac
tant com un trio de “Rosenkavalier”, un poema de Maiakovski, els moviments d’un ballari de katakali indi o el ball
de claqué de Fred Astaire, la capella de Ronchampsor de Le Corbusier o els palaus de fang de Mali, les escultures
de Brancusi o les figures del Pacher-Altar de St. Wolfgang, les pel-licules de Fellini o I'aire d’'una ventositat creativa.
Estava molt convencut de les qualitats de diferents origens» (Seiler, 2012).

14. Les primeres etapes historiques del Circus Roncalli les descriuen diversos autors (Kohler i Labonte [eds.], 1997).

15.  «Vaig agafar el glorids circ d’abans de la guerra i vaig comencar des d’on s’havia aturat de cop (...). No volia for-
mar part del zeitgeist, siné convertir-m’hi (...). Veia el meu circ com una transfiguracié de la meva infantesa (...) perd
també inspirat en la visié de Federico Fellini, en una mena d’espectacle de circ holistic» (Paul, 2022).
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pintar la punta dels nas dels espectadors amb un pintallavis: un ritu d’inici-
acio al regne de la fantasia per a una experiéncia global que anava més enlla
de mirar un espectacle.

Roncalli subratlla la recuperacio vivencial del circ com a espectacle per
als cinc sentits: a més de la vista i ’'oida, ’olfacte (des de les serradures fres-
ques de la pista fins a la suor dels cavalls, des de I’olor de les crispetes fins a la
de les pomes caramel-litzades) i el gust, amb la reconstruccié de les parades
de menjar propies del desaparegut mon de les fires.

Aquestes diferents experiencies de recuperacio «a 'antiga» per generar
un «nou» circ van arribar al pic de I’éxit a la primera meitat dels anys vuitan-
ta, quan la seva influéncia va obrir el cami per al pas decisiu cap a la innova-
ci6 del circ d’art popular.

«Here comes the Sun»

El que avui coneixem com a Cirque du Soleil va néixer al Quebec al voltant
de I’any 1983, a partir d’una experiéncia participativa que combinava festa,
teatre urba, nameros de circ i molta musica, pero sense connexio real amb
cap tipus de cultura del circ.’® Aviat els fundadors van quedar fascinats per
les dues experiéncies circenses de Roncalli i Gruss: en el primer cas, per la
capacitat de crear una experiéncia de circ immersiva; en el segon, per la for-
ca d’un espectacle basat en I’esperit de companyia i tematic amb un subtil
pretext narratiu; i en ambdds casos, amb una consegiient unificacio estética,
sense explicar necessariament una historia completa ni renunciar als nime-
ros classics. Dels dos models també s’entén la for¢a d’un element construc-
tiu fonamental: la musica en directe. L’espectacle de I’any 1985 del Circus
Alexis Gruss de Paris, titulat «Paris-Pekin», es va concebre com un viatge,
caracteritzat per un fil conductor de personatges de conte de fades per guiar
I’espectador a través dels diferents niimeros, i combinant, per primera vega-
da al mén, les cultures del circ xinesa i occidental. Els creadors del Cirque du
Soleil van trobar el detonant, la clau, dels seus primers sofisticats espectacles
ja abans del 1986.

Els primers anys del Cirque du Soleil es van desenvolupar en paral-lel
a la curiositat per explorar les cultures circenses del mén. Aquells pioners
canadencs van descobrir el rigor i el minimalisme de I’escola xinesa, els me-
canismes de creaci6 de Russia i d’Europa de I’Est, I’essencialitat classica del
circ nacional suis Knie i la seva extraordinaria capacitat logistica per mun-
tar i moure allo que el Cirque du Soleil veu com un punt fix: la carpa. Cre-
en, per tant, una sintesi de tot plegat afegint-hi la cultura de I'entreteniment
nord-americana: la tecnologia del so i la il-luminacié, la produccié musical i
de vestuari, la perfeccié coreografica, ’enfocament cinematografic de I'edi-
ci6 d’espectacles en directe i el suport de produccid i marqueting, aixi com
I’afegit habil, als artistes de circ, d’altres géneres performatius i performers.

16. A partir de la densa bibliografia sobre el Cirque du Soleil, la génesi analitzada per Tony Babinski i Kristian
Manchester (2004) és exhaustiva. Entre els estudis posteriors més valids sobre continguts estétics trobem Katie
Lavers (2014), Katie Lavers i Louis Patrick Leroux (2018) i diversos capitols de Leroux i Batson (2016).
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En definitiva, per primera vegada al mén, va néixer un circ amb un enfoca-
ment perfectament competitiu comparat amb als estandards de la induastria
de I’entreteniment, i amb un peu en el sector «cultural».

El Cirque du Soleil va aconseguir fer-se un ninxol de mercat extraordi-
nari: entre el public popular del circ, els aficionats als musicals, el ptblic del
teatre sofisticat i el mén de I’entreteniment en directe. I va demostrar que
en un model popular és possible superar la referéncia visual del circ creant
altres universos estetics, pero sense renunciar als canons i als codis classics
d’un génere artistic.

La via espanyola-italiana

En Dactualitat és possible identificar un fil conductor en el que passava als
anys 1980, amb experiéncies tan diverses a diferents punts d’Europa i Ame-
rica: una generacié de les arts escéniques s’havia acostat al circ, n’havia entés
els codis classics i n’havia fet un art de la seva epoca. Treballaven per a un
public que havia deixat d’anar al circ. En alguns casos, aquells «nous circs»
se cenyien a referencies (amb l’art i Pexperimentacio) a la mitologia visual (o
sonora, fins i tot olfactiva) del circ; en altres ho sobrepassaven amb escreix.

Pero larevolucio clau la trobem en el fet que laidea de circ, amb una carpa,
una pista circular, musica en directe, els seus niumeros de pallassos, acrobates
i lart eqiiestre del futur, podia ser un art teatral i alhora una forma d’entrete-
niment del seu temps. Podia tornar a interessar la premsa, les elits socials, els
poders publics i els patrocinadors tant com una fundaci6 de dansa; pero alho-
ra podia interessar les grans masses tant com una gira de musica pop.

En els mateixos anys, els grans circs tradicionals europeus i americans
encara no havien copsat I’abast d’aquest fenomen. Si bé a la decada de 1980
Gruss i Roncalli eren vistos amb curiositat i com a competents per la in-
dustria del cire, i fins i tot admirats, el Cirque du Soleil encara no era molt
conegut. A la seva manera, la majoria de circs tradicionals s’havien apropat
en ocasions a formes de producci6 coreografica o tematica per embolcallar
els seus espectacles, pero més aviat seguint el llegat de la «revista» teatral
o formes sintétiques d’opereta. Per tant, havien desenvolupat formes de
creacié més encaminades a espectaculars posades en escena tematiques o
a interludis de ballet: la primera influéncia va provenir majoritariament de
I’empresari i dissenyador espanyol Arturo Castilla (1916-1996). E1 1963 va co-
mencar a importar a Italia el seu concepte «Circo Americano», en associacio
amb membres de la dinastia circense italiana Togni (De Ritis, 2018), la qual
cosa va inspirar rapidament els circs italians dels anys setanta. D’una manera
encara més sofisticada, el circ dels germans Orfei —Liana, Nando i Rinaldo—
va aplegar alguns dels més grans talents del disseny i de la posada en escena
del cinema i la televisid;” mentre que Moira Orfei va concebre una versi6 de
circ sobre gel amb la contribucié de creatius internacionals del music-hall i
de la revista.'®

17. Vegeu també Liana Orfei (2021).

18. Per a una cronica d’aquest periode artistic, vegeu la série d’articles de Roberto Pandini «La grande stagione
del circo italiano». Circo, nim. 3 (p. 16-21), 4 (p. 18-23), 5 (p. 18-23), XIX (1987) i Roberto Pandini, «Circhi italiani tipo
esportazione». Circo, nim. 6 (p. 18-23), XIX (1987).
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En una Italia on tant el proletari com la classe mitjana tenien un accés in-
format ala cultura (gracies a la televisio o als cercles obrers), aquests especta-
cles eren com pel-licules en directe, i ’émfasi es posava sobretot en ’'opulén-
cia: el model provenia dels Estats Units i era el del Ringling-Barnum-Bailey
Circus, la companyia mundial més important en la industria del circ als anys
197011980 (per ala qual el Cirque du Soleil va anar construint lentament un
model alternatiu fins a revertir el seu paper protagonista cap als anys 1990)."

A Ttalia, un jove director, Antonio Giarola, havia intentat I’any 1984 cre-
ar un circ «poétic» animat per les experiéncies de Gruss i Roncalli, titulat
Clown’s Circus.?® Tot i la seva curta pero reconeguda durada, ’experiéncia
va plantejar una qiiestié dins la tradici6 del circ italia. El consens del ptblic
i de la premsa qiiestionava la possibilitat de models paral-lels als consolidats
a la peninsula. No s’ha d’oblidar que I’any 1981 la Biennal de Venécia havia
convidat la carpa de I’espectacle Gruss a la ciutat dels canals, amb cavalls i
elefants, i que va rebre una enorme atencio per part dels critics teatrals.

L’Unic circaire italia que va intentar un canvi cap a les noves influen-
cies neoclassiques va ser Livio Togni a principis dels anys noranta, amb el
seu propi circ Darix Togni. Amb el pas dels anys, el seu espectacle va pas-
sar lentament, gairebé inconscientment, del format circ-revista italia a un
sofisticat model immersiu que es convertiria en un referent global, «capac
de reconciliar amb el circ un ptblic decebut per altres experiéncies amb el
circ» (Richard, 1989). Togni va copsar la decadéncia d’un cert tipus de gran
circ italia per tal de tornar a visitar amb estil els models de Gruss i Roncalli:
a la llum d’una sinceritat felliniana d’un circ unifamiliar, d’'un grup intim,
pero amplificat per la sofisticacié del decorat; i per un nou émfasi poétic en
la gran preséncia d’animals exotics. El desenvolupament espontani, que des
del 1990 es coneix com Florilegio,” va tenir exit a nombrosos paisos d’Euro-
pa, Asia, Africa i América del Sud. A diferéncia dels diferents models de refe-
réncia de circs artistics, al Florilegio el procés de creacié es feia no amb una
planificacié estructurada sind per osmosi, per superposicio de suggeriments,
persones, rols i ocasions, tant que fins i tot podia variar d’una vetllada a I’al-
tra. La curiosa forca del projecte raia en una peculiar mentalitat creativa:
copsar una inspiracié ambiental abans que el propi contingut. La fabricacio
de I’entorn (tendes, carruatges, complements), segons una idea decorativa
determinada, generava el contingut de I'espectacle. Era un circ d’entreteni-
ment energétic, un procés basat en cinc generacions que creaven un art; en
cert sentit, contrari a la nocié d’escriptura escénica, pero extremadament
teatral en la tensid entre espontaneitat i artifici.

La familia Togni, amb Il Florilegio, simplement havia expressat la neces-
sitat de diversificar el seu circ a partir de models semblants. Per tant, potser
per primera vegada, una familia de circ va aconseguir un distanciament este-
tic iironic dels seus estereotips. Fins i tot sense un projecte creatiu metodic,
Il Florilegio esdevingué un joc continu sobre tots els topics vinculats al circ,

19. Vegeu Albrecht, 2014.
20. Elfenomen s’estudia a Attou (2021).

21.  Florilegio és una paraula italiana que vol dir «antologia escollida», del llati medieval florilegium.
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tant positius com negatius (la paraula florilegio, per a qui no la pot pronunci-
ar, es converteix en italia fuorilegge/fora de la llei en alguns casos), potenci-
ant el misteri i la paradoxa de la vida del circ.

Cap al nou mil-lenni: codificar un «circ tradicional»

En el periode compreés entre els anys 1990 i els 2000, el circ de masses havia
vist madurar nous i actuals models de referéncia; mentre que el circ «con-
temporani» més especific va comencar a desenvolupar-ne d’altres, encara
no facilment codificats.”? En ambdods casos, va ser complex per als circs fa-
miliars descodificar, i possiblement seguir, aquestes transformacions. Es en
aquesta tensio, en els darrers anys, on neix la paradoxal definici6é de «circ
tradicional». Sembla una reacci6é per marcar necessitats d’identitat oposa-
des: d’una banda, entesa com a defensiva envers allo que emergeix de ’exte-
rior; de l’altra, com a distanciament per marcar la propia naturalesa respecte
al que precedeix una experiéncia actual.?

Les formes populars del circ prosperaven en uns enormes llimbs per als
quals cada categoria continua sent insidiosa.

La forca supervivent del circ, i probablement també la d’altres formes
d’entreteniment, rau en el canvi com a energia continua.?* A ’ambit del circ,
un art secular i biodegradable, la innovaci6 funciona més amb la transforma-
ci6 progressiva de models que amb la creacié ab nihilo. Hem vist abans com
la for¢a d’'un model dominant com el Cirque du Soleil prové d’una reflexio
sobre les arrels. La classificacié habitual del Cirque du Soleil com a emblema
del «circ contemporani» s’hauria de replantejar per no deixar-se portar per
les primeres impressions, trobant punts molt més grans de pertinenca a una
categoria provisional de «circ classic».?

Les grans transformacions artistiques es produeixen juntament amb for-
tes tensions socials, que condueixen a formes de coneixement i cultura cada
cop més compartides. A tall d’exemple, a la segona meitat del segle xx, el
circ va tenir almenys dos factors de transformaci6 decisius. El primer, des-
prés del 1968, ’esmentada democratitzacié de les practiques circenses fora
de les families artistiques (un fenomen que es troba a I’arrel dels models aqui
descrits); el segon, després de la caiguda del mur de Berlin, la contaminacié
amb les metodologies creatives i les técniques acrobatiques codificades als
paisos sovietics, on l’art del circ s’havia estat desenvolupat cientificament en
una visié de patrimoni public a iniciativa del poder politic i amb el suport de
I’Estat.?

22.  Una primera sintesi cientifica internacional sobre la pluralitat cultural de les arts del circ s'expressa a les actes
de la conferéncia «ll Circo e la Scena» (Serena i Cristoforetti, 2001).

23.  Vegeu també Barré (2002) i Rosenberg (2004).

24. Importants intents recents d’ordenacié historicocritica dels estudis de circ a escala global sén les antologies
editades per Arrighi i Davis (2021) i Tait i Lavers (2016).

25.  Les reflexions del famés volum de Salvatore Settis (2004) es poden aplicar aqui.

26. Per a més informacio sobre aquests aspectes, vegeu Raffaele De Ritis (2007).
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* o s

Tancar el cercle: tradicié contemporania i contemporaneitat tradicional.
Les Folies Gruss i altres casos

Cap a ’any 2020, les formes populars del circ semblaven trontollar, gaire-
bé desintegrar-se, per motius aparentment diferents. D’una banda, la classe
cultural va triar com a model de circ el corrent del «circ contemporani»:?” un
subgeénere escénic ideal en circuits teatrals i en el suport public i, per tant,
ja no vinculat als codis, repertoris i espais classics. D’altra banda, arreu del
mon sobreviuen diverses carpes «tradicionals», pero, paradoxalment, massa
allunyades dels codis classics: Pextincié gairebé total de les arts eqiiestres,
el debilitament de I’art del pallasso, la contaminacié superficial dels models
televisius, el focus en els infants, I'is d’animals que sovint és només accessori
(encara que cada cop és més rar), i la posada en escena total o el concepte de
I’espectacle com a quelcom rudimentari. Tot i que tot aix0 ara queda lluny de
les caracteristiques fundacionals, els circaires reclamen la forma com a «circ
tradicional», quan en canvi reflecteix elements que son del tot habituals.?®
Per contra, les caracteristiques identitaries del «circ contemporani», estra-
tificades al llarg de dues décades, poden reflectir avui una forma legitima de
tradici6 circense.

Les experiéncies fundacionals, descrites anteriorment, van experimen-
tar diverses transformacions. L’empresa més important del segle xx, Rin-
gling Bros. and Barnum and Bailey Circus, encara que sempre capag¢ de
transformar-se en la seva historia, va tancar el 2017 després d’un recorregut
de 146 anys: anunciant més que simbolicament arreu del moén la fi historica
del lideratge del circ com a espectacle de masses dominant (Standiford, 2021;
Hammastrom, 2007 i 2011). Va reobrir el 2024 com a «Ringling!», redefinit
com un espectacle amb un elemental central circular i dirigit a la genera-
ci6 Z, sense la paraula circ: evitant animals, el pallasso classic i la imatgeria
visual que s’espera de la forma.? El Cirque du Soleil va implosionar, amb
moviments empresarials arriscats que es van veure afectats per la pandémia,
pero aconseguint recuperar-se el 2022.3° El Big Apple Circus, com a funda-
ci6 sense anim de lucre, es va declarar en fallida el 2016 i després va inten-
tar represes episodiques els anys segiients sota diverses empreses privades.
Florilegio Togni, en mans de la cinquena generaci6 familiar, esta passant per
una mutacié artistica i corporativa, aconseguint éxits a ’Orient Mitja i Afri-
ca. El Circus Roncalli, mai més enlla del seu prosper mercat cultural austro-
alemany, aprofita la retirada d’animals als mitjans de comunicacio, transfor-
mant parcialment el seu objectiu.

Lamutacié de I’Alexis Gruss Circus és interessant ja que d’alguna manera
es tracta de experiéncia fundacional d’un «circ d’art popular». L’any 2024

27. Peraun estudi antologic sobre la internacionalitat del fenomen, vegeu Laver, Leroux i Burtt (2020).

28. Vegeu les teories a Hobsbawm i Ranger (1983).

29. «El public es troba amb un espectacle centrat en I'ésser huma pensat per a la generacié Z que podria fer que no
es reconegués (...). Al llarg de dues hores, 75 intérprets realitzen 50 nimeros mentre la musica, I'accié o la il-luminacié
canvien cada 3,5 segons per aguantar I'atencié del public acostumat als talls rapids dels videos de les xarxes soci-
als. L'escenari central és un plat giratori equipat amb pantalles dissenyades per ampliar els detalls de I'espectacle»
(Abrams, 2024).

30. Aquesta fase la documenta Daniel Lamarre (2022).
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sembla ser I'inic circ del mén que ha aconseguit conservar totes els ele-
ments fundacionals classics (arts eqiiestres, coneixement familiar, esperit de
la «troupe», pista circular i serradures) en combinacié amb les arts de I’es-
cenari (procés creatiu, musica en directe, tecnologia, disseny de produccio,
conceptualitzacio estética) i un sofisticat departament de marqueting. Tot i
que potser és I'inic circ del moén que basa un espectacle sencer en quatre ge-
neracions que apareixen a la pista al mateix temps, variant d’espectacle cada
any, una paradoxa de la seva transformacio6 va ser la rendncia a la paraula
circ a favor de I’etiqueta Les Folies Gruss. Amb una activitat de 50 creacions
d’espectacles diferents anuals (no comparable a cap altra realitat circense)
i la revisié de centenars de técniques classiques, la companyia Gruss es pot
considerar tant la més antiga com la més moderna entre les existents.!

Mentrestant, les families de circ van ampliar els codis classics: el pres-
tigios Circus Knie, Swiss National Circus, després de la seva 100a edicio
el 2019, va optar per una barreja d’art eqiiestre familiar, musica pop, efec-
tes propis d’un concert i comédia de cabaret; 'any 2019 el llegendari Circus
Krone d’Alemanya, fundat el 1905, va recorrer a ’'equip creatiu del coreograf
d’avantguarda Bence Vagi, tot conservant nimeros de lleons i animals exotics.
Altres representants de la industria del circ han ampliat els limits del sistema
artistic classic amb lleugeres hibridacions: ’empresa espanyola Productores
de Sonrisas, amb les marques Circo de los Horrores i Circlasica; els espec-
tacles d’estetica postindustrial carregats d’adrenalina de la companyia ale-
manya Flic-Flac; la manera francesa del Cirque Phenix i els seus espectacles
multitudinaris molt espectaculars sobre les «cultures mundials» del circ; tots
ells espectacles fidels a la carpa o a les modulacions d’una carpa/pista. Altres
formes de circ creatiu de masses també han tingut éxit en el format escénic:
el projecte de gira internacional Circus 1909; els col-lectius canadencs Cirque
Eloize i 7 Doigts de la Main que, tot i que vinculats al circuit teatral, s’han dis-
tanciat en certa manera de I’escena contemporania subvencionada, entrant
en els circuits comercials i populars. Sense oblidar el génere dels «espectacles
residents», amb un lideratge global del grup Franco Dragone Entertainment a
les dues primeres décades d’aquest segle (majoritariament a ’Orient Proxim
i Llunya, revisant completament la noci6 espacial i ambiental de construccié
de circ, en una connexid extrema entre destresa humana i tecnologia).

AlaXinaia Russia s’estan produint interessants evolucions sobre el mo-
del del circ de masses classic, en qué una profusa generacio de directors de
talent i equips creatius estan generant produccions elaborades utilitzant els
codis basics i dirigint-se cap a noves identitats.

Conclusions

El COVID-19 i les seves repercussions en I’entreteniment en directe no han
tingut grans efectes en els processos de transformacio reals de les arts del
circ. Avui, ’escena de la recerca circense «contemporania» és molt rica, pero

31.  Sobre la mutacié cultural de la companyia Alexis Gruss, vegeu la trilogia de les actes de la conferéncia editades
per Natalie Petiteau (2017, 2018 i 2019) per a la Universitat d’Avinyé.
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orientada a un public burges, lluny d’un public popular; els circs «tradicio-
nals» sota la carpa estan prosperant, tot i que la seva identitat s’ha anat re-
modelant. En particular, la progressiva desaparicié dels animals i el caracter
anacronic de I'element pallasso qiiestionen I’esséncia d’aquesta «tradicio»
(Bouissac, 2021).

Existeix un buit important en 'ambit del circ popular «artistic»: aquell
en que els models innovadors de creacio es basaven en els codis classics del
circ; el format entre els anys 1970 i 1990, quan, en una época daurada, una
generacié cultural ingenua i sense pretensions es va trobar amb circaires il-
luminats, i va aconseguir fer del circ l’art i la induastria del seu temps.

®
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Resumen

La evolucién del circo contemporaneo en Catalufia, impulsada, entre otros,
por La Central del Circ, representa una transformacion radical desde sus
origenes tradicionales hacia una manifestacion artistica rica y multifacética.
Este cambio ha convertido al artista de circo en un creador e intérprete que
desafia clasificaciones tradicionales y promueve una narrativa personal y co-
lectiva. La interseccidn con tecnologias avanzadas y la exploracion de con-
ceptos como lo posthumano destacan la adaptabilidad del circo a tiempos y
realidades multiples, reconfigurando su historia y practica.

La Central del Circ ha sido clave en fomentar un circo que dialoga con
cuestiones contemporaneas mediante un enfoque dramatargico cohesiona-
do. Este enfoque postdramatico y performativo subraya la importancia de
la estructura y la técnica mas alla de la simple demostracion de habilida-
des, permitiendo a los artistas una comunicacion efectiva con la audiencia.
La creacidn circense se convierte en un acto de coescritura con el publico,
donde el espacio y la interaccion son fundamentales para el significado de la
obra.

Asi, el circo contemporaneo catalan, con su diversidad e innovacion, no
solo sirve como entretenimiento sino también como una plataforma para la
expresion artistica y el dialogo cultural. La Central del Circ ha establecido
un modelo de experimentacion y reflexion critica, demostrando como el cir-
co puede capturar las complejidades de nuestra era y enriquecer el panora-
ma cultural contemporaneo.

Palabras clave: circo contemporaneo, circo catalan
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de cambio

El circo contemporaneo

El circo contemporaneo en Catalufia se ha diversificado enormemente en
cuanto a formatos y disciplinas. Ya no es comuin encontrar espectaculos que
abarquen todas las disciplinas circenses; en cambio, algunos actos especi-
ficos como la cuerda lisa, los portés acrobatiques, la suspension capilar y la
rueda Cyr, por mencionar algunos, han dado lugar a representaciones auto-
nomas, desde solos y duetos hasta grandes conjuntos de artistas especializa-
dos. Ademas, la tradicional carpa circense ha dejado paso a otros espacios de
creacion y representacion: desde salas de espectaculos y calles hasta museos
y plataformas digitales, todos estos espacios albergan espectaculos que han
dejado huella, como Bésties, de Bar6é d’Evel Cirk Cie., y espectaculos que han
desarrollado un dialogo entre la investigacion y las nuevas dramaturgias,
como EZ, de Elena Zanzu, y MASHA, de la compaiiia Palimsesta, laureadas
por CircusNext y residentes de La Fabrica de Creacié La Central del Circ.

Una caracteristica esencial de esta nueva era es la vision del artista de cir-
co como creador y como intérprete. Esta perspectiva va de la mano de una vo-
cacion por innovar, cuestionar y, en ocasiones, adoptar una postura politica
o social. Esta evolucién en la funcién y percepcion social del artista circense
resalta la importancia de la originalidad y de la creacion como obra de arte en
si misma, reconociendo al circo como una disciplina artistica que puede ser
tan profunda y conmovedora como cualquier otra forma de expresion.

No obstante, esta busqueda y diversidad en el circo contemporaneo de-
safia cualquier intento de clasificacion rigida. Es un arte fluido, en constante
evolucion, que responde tanto a las demandas de un mercado versatil como
a la vision de autoria. Esta adaptabilidad y resistencia a la categorizacion de-
muestran el dinamismo y la vitalidad del circo en el mundo actual, confir-
mando su lugar como una forma de arte esencial y en constante renovacion.

Adentrarse en el complejo universo del circo contemporaneo requie-
re una metodologia que integre diversas corrientes tedricas. Como hemos
explicado, el circo en Catalufia, con su rica historia y adaptabilidad, ha
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evolucionado mas alla de simples actos de entretenimiento para convertirse
en una manifestacion artistica que entrelaza lo personal y lo colectivo.

Este giro en su representacion se apropia en sus inicios de las ideas post-
dramaticas propuestas por Hans-Thies Lehmann, donde la narrativa rom-
pe con estructuras lineales, permitiendo que el significado se desarrolle y se
transforme mas alla del texto preestablecido. Pero es importante explicar
que no es un elemento nuevo, ya que el circo ha variado en sus formas his-
toricas como el espectaculo de variedades y el vodevil, donde ya podiamos
presenciar esta adaptabilidad en el circo tradicional.

Erika Fischer-Lichte, con su enfoque en la performatividad, proporciona
un marco para entender el circo como un espacio donde la accidon tiene un
significado intrinseco. La relacion entre el artista y el publico no es simple-
mente de observador y observado; es una relacion dialéctica donde ambos
participan activamente en la construccion de significados. La performance
circense despliega habilidades fisicas que se convierte en un dialogo que
trasciende la mera representacion para convertirse en una experiencia com-
partida y colectiva (Fischer-Lichte, 2014: 202).

Por otro lado, el concepto de lo posthumano, introducido por Rosi Brai-
dotti, fildsofa y tedrica feminista, amplia esta perspectiva cuestionando las
fronteras entre lo humano y lo no humano. En el contexto del circo, esto se
refleja en como los artistas, con sus habilidades casi sobrehumanas, interac-
tuan y se fusionan con tecnologias avanzadas, y crean una sinergia que desa-
fia nuestras nociones convencionales de lo que significa ser humano.

Al unir estos enfoques, nuestro analisis pretende situar el circo en la in-
terseccion de estas teorias contemporaneas. Esta amalgama tedrica propor-
ciona una lente multidimensional para entender y apreciar el circo como un
acto de entretenimiento, pero también como una forma de arte que dialoga
con cuestiones contemporaneas y refleja las tensiones y transformaciones de
nuestra época.

No obstante, mientras exploramos estos vastos campos filos6ficos y so-
cioldgicos, es imperativo que mantengamos el rumbo y no perdamos de vista
el objetivo principal: desentrafiar el circo en Catalufia desde la perspectiva
de la dramaturgia contemporanea. Esta disciplina nos guia para asegurar que
la investigacion sea coherente, centraday, sobre todo, reveladora del profun-
do arte circense.

El circo contemporaneo y su relacién con el postdrama

Entendemos que lo contemporaneo, como concepto, abarca maltiples di-
mensiones, que incluyen la auto-denominacion con interés de circulacion
en distancia, la simultaneidad de tiempos y un enfoque tanto histérico como
filoséfico y artistico. No es solo una etiqueta para identificar el presente, sino
que también representa la circulacion de ideas y percepciones a lo largo del
tiempo y el espacio, lo que implica una constante reevaluacion de lo que con-
sideramos «actual».

Segun Agamben, existe una contradicciéon fundamental en el hombre
contemporaneo: la falta de una experiencia del tiempo que sea coherente
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con su concepcion de la historia (Agamben, 2007: 143). Esta idea resalta la
complejidad de vivir en el presente sin una comprension plena del tiempo en
relacion con la historia. Groys amplia esta nocion al sugerir que ser contem-
poraneo implica estar «con el tiempo» mas que simplemente «a tiempo», lo
que sugiere una integraciéon mas profunda y reflexiva con la temporalidad
(Groys, 2014: 93).

Willy Thayer, fildsofo chileno, contribuye a este debate sefialando que
lo contemporaneo implica la coexistencia de multiples realidades y tiempos
dentro de una misma época, desafiando la nocién de un tiempo tnico, uni-
forme y trascendental (Valderrama, 2011: 13). Esto sugiere una reconfigura-
cién de la historia, como propone Miguel Valderrama, historiador chileno
y doctor en filosofia, donde la pregunta sobre lo contemporaneo revela un
cambio en la propia idea de historia, una historia compuesta por tiempos y
narrativas heterogéneas (Valderrama, 2011: 105).

Finalmente, Sergio Rojas, filésofo chileno, sefiala que lo contemporaneo
conlleva una «conciencia histdrica» particular, que paraddjicamente implica
la catastrofe irreversible de la historia como narracién (Valderrama, 2011: 53).
Esto sugiere que la contemporaneidad no solo se ocupa de entender el pre-
sente, sino que también implica una reflexion critica sobre como entendemos
y narramos la historia misma. El circo, como manifestacion artistica, ha evo-
lucionado en sincronia con la sociedad y la cultura, experimentando una me-
tamorfosis profunda en su estética y praxis. Ahora, alejado de las convencio-
nes tradicionales, este renacimiento circense se despliega en un abanico de
formas heterogéneas, que reflejan un crisol de valores y significados sociales.

El concepto de «circo contemporaneo» refleja esta nueva era en la que
cada acto circense se convierte en un capitulo de una narrativa no conven-
cional mas amplia. El analisis de la dramaturga e investigadora belga Bauke
Lievens, titulado Dramaturgy: from Aristotle to contemporary circus (2009),
adquiere una relevancia capital. Lievens no solo traza la evolucion del arte
circense a lo largo de los afios, sino que también se sumerge en la intrincada
relacion entre la dramaturgia, que ha sido la columna vertebral del teatro
desde la época de Aristoteles, y el circo contemporaneo.

Este analisis de Lievens es fundamental para la comunidad circense ac-
tual, ya que ofrece una perspectiva tinica sobre como las técnicas narrativas
y dramaticas pueden enriquecer y profundizar las presentaciones circenses.
Lievens aborda esta evolucion guiando al lector a través de las cambiantes
mareas de la representacion teatral. Desde la trinidad aristotélica de «mime-
sis, mythos y kdtharsis», que ha cimentado los fundamentos del drama, pa-
sando por las ideas de las vanguardias del siglo xx con figuras emblematicas
como Artaud, hasta la emergencia del teatro postdramatico y su ruptura con
las convenciones establecidas.

Este analisis invita al lector a reflexionar sobre una pregunta fundamen-
tal: en esta era de constante cambio y reinvencion, ;qué significa realmente
la dramaturgia? y ssigue siendo relevante para nosotros? Al conectar la tra-
dicion teatral con el mundo del circo, Lievens ilumina el camino para futuras
generaciones de artistas circenses, animandolos a explorar nuevas formas
de expresion y a romper los moldes tradicionales. En una era en la que el
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arte circense busca constantemente renovarse y mantener su relevancia, el
trabajo de Lievens se ha convertido en una fuente esencial de inspiracion y
reflexion para artistas y aficionados por igual.

¢Qué es la dramaturgia? ;Aun la necesitamos?

La dramaturgia, un concepto que ha estado intrinsecamente ligado al mundo
del teatro desde sus inicios, ha experimentado transformaciones profundas
en su definicion y aplicacion con el paso del tiempo. Si en sus comienzos se
centraba casi exclusivamente en el texto escrito, en la actualidad su alcance
es mucho mas amplio. Se ha convertido en la columna vertebral que da co-
herencia y unidad a una variedad de representaciones escénicas, mas alla del
simple teatro dramatico.

Aunque la palabra dramaturgia evoca inmediatamente la imagen de un
guion teatral o una obra clasica, en el mundo contemporaneo su significado
se ha expandido para abarcar la estructura, el ritmo y la cohesiéon de cual-
quier tipo de presentacion escénica. Esta transformacion se ha vuelto espe-
cialmente evidente en el mundo del circo. Mientras que el circo tradicional
solia centrarse en actos individuales sin una conexion narrativa clara, el cir-
co contemporaneo busca contar relatos, no necesariamente lineales, evocar
emociones y comunicar mensajes mas profundos.

En este nuevo paradigma, la dramaturgia desempefia un papel crucial.
En el circo contemporaneo no es suficiente con ejecutar actos de destreza
fisica; es esencial que esos actos se entrelacen con un concepto subyacente
que les dé significado y profundidad. La dramaturgia, en este contexto, actia
como un puente entre la pura técnica circense y el arte de relatar a través de
acciones fisicas.

Entonces, sain necesitamos la dramaturgia? La respuesta es un rotundo
si. A medida que las artes escénicas evolucionan y se fusionan, la necesidad
de una estructura s6lida y coherente que guie y dé forma a estas presenta-
ciones se vuelve mas imperativa que nunca. La dramaturgia se ha adaptado
y redefinido en funcion de las necesidades cambiantes del mundo artistico,
demostrando su relevancia y versatilidad en cada nueva encarnaciéon. En
esencia, la dramaturgia es el lenguaje que permite a los artistas comunicarse
de manera efectiva con su audiencia, sin importar el medio o la forma que
adopte la presentacion. Es, y seguira siendo, un pilar fundamental en la cons-
truccion de experiencias escénicas significativas.

Dramaturgia circense: reflexiones desde la contemporaneidad

El debate sobre la identidad y especificidad del circo se mantiene vivo y en
constante evolucion. Su lugar en el mundo artistico e institucional ha sido
objeto de discusion y revision, con algunas voces pugnando por una redefi-
nicion que se acerque al teatro ecuestre, mientras que otras abogan por man-
tener caracteristicas distintivas tradicionales, como la arena o el escenario
circular. Esta dicotomia muestra la complejidad de establecer una definicion
Unica para el circo contemporaneo y, mas aun, para su dramaturgia.

Francia se ha convertido en un epicentro de debate y reflexion en este
ambito. Autores como Arianne Martinez, de la Universidad de Lille, Jean
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Michel Guy, especialista en estudios circenses, Marion Guyez, con su inno-
vadora tesis doctoral sobre dramaturgia y acrobacia, y Philippe Goudard, de
la Universidad de Montpellier, han sentado bases académicas que permiten
comprender y contextualizar el surgimiento y la evolucion del circo contem-
poraneo francés desde finales de los afios ochenta y principios de los noven-
ta. Su trabajo ha sido esencial para entender y apreciar las transformaciones
del circo contemporaneo.

El afio 2020 fue testigo de una valiosa contribucién a la literatura aca-
démica sobre el tema con la publicacion de Contours et détours des drama-
turgies circassiennes (Moquet et al., 2020) por parte del CNAC y la Chaire
ICiMa. Esta obra, editada por Diane Moquet, Karine Saroh y Cyril Thomas,
reune ensayos de destacados académicos y profesionales con el certificado de
dramaturgia circense del CNAC. Entre ellos, figuras como Thomas Cepitelli,
Maroussia Diaz Verbeke, Marian del Valle y otros ya mencionados, aportan
perspectivas y analisis profundos sobre la dramaturgia circense contempo-
ranea en Europa.

El legado académico de Francia en este ambito se ha nutrido tanto de
las vanguardias teatrales como del desarrollo creativo y evolutivo del cir-
co en su territorio. Aunque centrados en el contexto francés, estos autores
nos brindan herramientas para abordar la dramaturgia circense desde una
perspectiva mas amplia, que reconozca su complejidad y la necesidad de un
enfoque multidisciplinario y en constante adaptacion. Asi, la dramaturgia en
el circo se presenta como una estructura o técnica y también como un reflejo
de la sociedad y la cultura en la que se desarrolla, ofreciendo un espejo en el
que se reflejan nuestras aspiraciones, miedos y avances como humanidad.

La dramaturgia, aunque esencialmente teatral, es un concepto con con-
tornos difusos, como explicamos anteriormente. Historicamente, un drama-
turgo es tanto el escritor de piezas teatrales como un colaborador artistico.
Asi, la dramaturgia se posiciona en un cruce donde distintas polaridades en-
cuentrany, a veces, chocan. Esta a mitad de camino entre la practicay la teo-
ria, entre el conocimiento y la experimentacion, y entre la creacién yla
percepcion. Esta zona de transicion, descrita como «errante», desafia y tras-
ciende oposiciones convencionales para enriquecer el panorama de la crea-
cion circense contemporanea (Moquet et al., 2020: 9).

El circo contemporaneo, con su estructura no lineal y fragmentada, se
alinea con la evolucion postdramatica y performativa. Sin embargo, simpli-
ficar este vinculo puede ser problematico. Arianne Martinez, en su publica-
cion, argumenta que el circo contemporaneo ha adoptado una «mentalidad
dramaturgica» debido a su fusion con el teatro, la danza y las artes perfor-
maticas (Martinez, 2018: 21). Esta hibridacion plasma una reflexion sobre la
definicién del término circo, que también indica una btisqueda de una dra-
maturgia propia, diferenciada de una mera repeticion de tradiciones.

Patrice Pavis, en su Dictionnaire du thédtre (1998: 150), aborda como
la representacion del mundo en las artes escénicas es ahora necesaria-
mente fragmentaria. En lugar de una tnica dramaturgia coherente, la
representacion puede adoptar multiples dramaturgias. La idea de opcio-
nes dramaturgicas propuesta por Pavis refleja con precision las tendencias
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contemporaneas y las diversas aproximaciones estético-ideoldgicas que
adoptan los artistas.

La evolucidn del circo ha transformado la sucesion de actos en una amal-
gama multidisciplinaria, nutrida por la influencia de otras artes como el tea-
troy las artes visuales. Esta metamorfosis ha originado el «circo de creacion»,
un formato que tiende a parecerse mas al teatro, reflejando, asi, el lenguaje
contemporaneo de las artes (Soler, 2016: 40):

Asumido que las habilidades circenses son lenguaje —y, en consecuencia,
codigo de transmisidon poética—, el siguiente reto es de caracter dramaturgi-
co: consiste en saber amalgamar en un discurso unitario las especialidades
circenses (lenguaje cinético) y la narratividad inherente al espectaculo en
cuestion (mayoritariamente lenguaje no textual). Es notorio que no todos los
actuales espectaculos europeos de circo superan dramatargicamente tal reto.
(Jané, 2017)

El circo contemporaneo, heredero del nuevo circo, sigue siendo una
entidad omnivora, que absorbe y adapta diferentes artes. Aunque el circo
tradicional ofrecia una estructura fragmentada de actos, el circo contempo-
raneo busca crear una narrativa no lineal pero coherente y cohesionada con
su discurso, que refleja el dialogo continuo entre los artistas circenses. Jean-
Michel Guy lo resume con perspicacia: «Nuestro presente y futuro varian
segun las historias que elijamos contar» (1998: 15).

El circo siempre ha sido un crisol de formas de expresién y, mientras que
las lineas divisorias entre las disciplinas eran antes claras, el circo contempo-
raneo busca fusionarlas, sin adherirse estrictamente a sus normativas, sino
adaptandolas a su propia esencia y contexto.

Mientras que el circo tradicional se enorgullece de su rica historia, con
raices en las demostraciones de destreza fisica y actos audaces, el circo con-
temporaneo ha comenzado a cuestionar y deconstruir estas tradiciones.
Dicha reinvencion no busca borrar el pasado, sino mas bien construir sobre
él, incorporando nuevas formas de expresion y experimentando con estruc-
turas narrativas.

Las disciplinas, que antes estaban estrictamente delimitadas —como
el arte del trapecio, la acrobacia y la equitacion—, ahora se mezclan con la
danza, el teatro fisico y las proyecciones multimedia. Este entrelazamien-
to de disciplinas desafia las percepciones tradicionales del circo, enrique-
ciendo la experiencia del publico al ofrecer multiples puntos de atencion al
espectaculo.

Los artistas circenses actuales, armados con una formacién multidiscipli-
naria, desdibujan las lineas entre el actor, el acrébata y el bailarin. Se convier-
ten en relatores a través del movimiento, la palabra y la expresion, brindando
una capa adicional de complejidad y profundidad a la dinamica circense.

El espacio mismo del circo ha experimentado una transformacion. La
tradicional carpa circular, simbolo icénico circense, ha visto variaciones in-
novadoras. Algunos artistas optan por espacios abiertos, otros por escenarios
teatrales tradicionales y algunos incluso llevan su arte a espacios urbanos
inesperados, acercando el circo a la vida cotidiana de las personas.
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La financiacion y el apoyo institucional también han desempefiado un
papel en la evolucion del circo. En paises donde se promueve el arte y la
cultura, como Francia, el circo contemporaneo ha florecido gracias al reco-
nocimiento y al apoyo gubernamental. Esta inversion en fondos, formacion
y creacion de espacios dedicados al circo ha permitido a los artistas experi-
mentar y llevar sus visiones al escenario.

Al mirar hacia el futuro, es evidente que el circo seguira siendo un espa-
cio de innovacidn y experimentacion. Ya sea que se incline hacia la tradicion
o se sumerja en la vanguardia, el circo, en su esencia, continuara celebrando
el asombro, la habilidad y la narrativa, mientras se adapta y refleja los tiem-
pos cambiantes en los que vive.

En la evolucion del circo contemporaneo, las relaciones con la tradicién
son palpables, pero las decisiones artisticas son plurales y, a menudo, rom-
pen con normas preexistentes. Estas elecciones, ya sean en movimientos,
sonidos, colores de gestos, vestuario o maquillaje, no estan ancladas en nin-
guna norma definida, mostrando una libertad artistica refrescante. Con esta
naturaleza diversa e innovadora da la impresion de que los artistas contem-
poraneos estan alejandose de las estrategias de sus antecesores o, en ocasio-
nes, incluso oponiéndose a ellas.

El circo en Cataluia

Catalufia ha sido testigo de la coexistencia de tres generaciones de artistas
circenses, cada una de las cuales ha aportado su sello distintivo al arte. La
primera generacion, surgida tras el franquismo, fue predominantemente au-
todidacta. La siguiente generacion se nutri6 de las ensefianzas del Centre de
les Arts del Circ Rogelio Rivel y la escuela Carampa de Madrid. La actualidad
ve a una generacion con formacion superior internacional, que enriquece el
panorama artistico con una amalgama de estilos y técnicas.

Las compaiias circenses en Catalufia reflejan diversidad en sus enfoques
y tematicas. Por el humor irreverente de Random Circ y la experimentacion
técnica de la Companyia de Circ «eia», estas compaifiias representan un espec-
tro amplio de expresiones artisticas. El circo catalan se dedica a la exhibicidon
de habilidades fisicas, como también se involucra profundamente en la inves-
tigacion y fusion de distintos lenguajes escénicos, como la danza y el teatro.

Una caracteristica notable del circo en Catalufia es su inclinacion hacia
la innovacién. Las compaiiias experimentan con materiales como el barro, el
metal y la madera, y exploran las posibilidades expresivas de aparatos y téc-
nicas especificas. La musica original en vivo es otro elemento distintivo: los
artistas y musicos colaboran para crear bandas sonoras envolventes y inicas
para cada espectaculo.

El circo catalan se caracteriza por su capacidad de conectar con el puibli-
co a través de la improvisacion y la interaccion directa. Ademas, aborda de
manera proactiva la relevancia social y cultural, lo que refleja y desafia los
roles y normas sociales contemporaneas. Temas como las discapacidades, la
vulnerabilidad y el empoderamiento de las mujeres se abordan a través de
actuaciones que son tanto provocativas como iluminadoras.
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Los artistas y creadores del circo catalan se enfrentan a riesgos fisicos
inherentes a su arte y también asumen el desafio artistico de desarrollar un
lenguaje escénico propio. Este proceso de evolucion constante asegura que
el circo en Catalufia no sea solo un espectaculo, sino también un medio dina-
mico y en constante transformacion para la expresion artistica.

El circo en Catalufia, a través de sus distintas generaciones y enfoques,
ha logrado establecerse como un espacio de libertad creativa y expresion
cultural profunda. Su capacidad para evolucionar, adaptarse y desafiar las
convenciones lo convierte en un componente vital y vibrante de la escena
artistica catalana.

Panorama general de las compaiiias de circo en Catalufia

El paisaje de las compaiiias de circo en Catalufia es diverso y dinamico. Se-
gun estadisticas de la Generalitat de 2018, el 11,7 % de las compaiiias de artes
escénicas en la region se dedican al circo, sumando un total de 22 compafiias
que cumplen con criterios especificos de profesionalismo y actividad regular.
Sin embargo, la Guia de Companyies de Circ de la Associaci6 de Professionals
de Circ de Catalunya (APCC) amplia esta vision incluyendo hasta 120 com-
paifiias en 2020, lo que refleja un sector mas extenso y variado (APCC, 2021).

La mayoria de estas compaiiias son pequefias agrupaciones, con un 57 %
compuestas por dos o menos artistas, y tienen una vida media de seis afios.
Esta caracteristica subraya una tendencia hacia estructuras mas agiles y
adaptativas, capaces de responder rapidamente a las demandas cambiantes
del publico y el entorno cultural. La mayoria de estas compaiiias se ubican
en la provincia de Barcelona, concentrando asi los recursos de creacion, for-
macion y exhibicion.

Las compaiiias de circo catalanas suelen estrenar un nuevo espectacu-
lo cada dos afios, aunque a menudo mantienen varios en activo simultanea-
mente. Esta practica demuestra una rica diversidad creativa, como también
subraya la capacidad de las compaifiias para mantener una presencia cons-
tante y dindmica en la escena cultural.

Un aspecto notable es que la mayoria de los artistas de circo comple-
mentan su oficio con otras actividades. La formacion en circo es una de estas
actividades paralelas, con hasta un 41 % del colectivo dedicado a ella. Esta
diversificacion ayuda a los artistas a mantener una base econdmica estable,
fomentando un intercambio continuo de conocimientos y habilidades den-
tro de la comunidad circense.

Aunque la concentracion de compafiias en Barcelona ofrece ventajas en
términos de acceso a recursos y audiencias, también plantea desafios en tér-
minos de distribucién geografica y alcance. Existe un potencial significativo
para expandir la presencia del circo a otras areas de Catalufia y poder contar
asi con una audiencia mas amplia y diversa.

Las compafiias de circo en Catalufia representan un sector vibrante y
esencial de las artes escénicas de la region. Con una tendencia hacia pequefias
agrupaciones agiles y una fuerte concentracion en Barcelona, el circo catalan
se destaca por su creatividad, diversidad y capacidad de adaptacion. A medida
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que estas compaiiias contintian evolucionando y expandiendo su alcance, tie-
nen el potencial de enriquecer aiin mas el paisaje cultural de Cataluiia.

Escenarios del circo en Cataluia: visualizacion, aprendizaje y creacion

El circo en Catalufia se manifiesta principalmente en las calles y en una di-
versidad de festivales. Mas de la mitad de las actuaciones de las compaiiias
catalanas ocurren en espacios publicos, reflejando la esencia accesible y
comunitaria del circo. Algunos festivales como el Festival Internacional de
Pallassos de Cornella-Memorial Charlie Rivel y la Fira Trapezi destacan en
este panorama, ofreciendo una plataforma tanto para los artistas estableci-
dos como para los emergentes. Estos festivales, junto con otros que dedican
parte de su programacion al circo, han hecho de este arte una presencia ha-
bitual y esperada en el circuito cultural.

Recientemente ha habido un movimiento creciente para integrar el cir-
co en las programaciones de los teatros. Espacios como el Ateneu Popular
9 Barris y L’Estruch Fabrica de les Arts en Viu de Sabadell han sido pioneros
en esta iniciativa programando una cantidad significativa de espectaculos de
circo. Esta transicion del circo de las calles a los teatros ofrece nuevos hori-
zontes para los artistas, abriendo el arte a un publico mas amplio y diverso.

Proyectos como Nilak Circ Teatre Itinerant y Pobles de Circ estdn traba-
jando para llevar el circo a dreas menos expuestas a esta forma de arte. Estos
proyectos itinerantes buscan entretener e involucrar a las comunidades lo-
cales a través de espectaculos y talleres, fomentando asi un mayor aprecio y
comprension del circo.

Los circos en carpa, como el Circo Raluy Legacy y el Circo Historico
Raluy, representan una tradicion circense itinerante vital en Cataluiia. Estas
compaiiias, con sus carpas y espectaculos nomadas, llevan el circo a diver-
sos municipios, enriqueciendo culturalmente cada localidad que visitan. La
existencia de una normativa especifica facilitaria y unificaria la concesion de
permisos, optimizando su impacto cultural.

El Centre de les Arts del Circ Rogelio Rivel se destaca como un epicentro
de formacidn profesional en circo, ya que ofrece un espacio donde los aspi-
rantes a artistas circenses pueden aprender y perfeccionar su arte. Esta insti-
tucion, junto con otros espacios de entrenamiento, tiene un papel crucial en
el fomento y desarrollo de nuevos talentos en el circo catalan.

El Circ Cric, establecido en el Montseny, es un icono del circo catalan
que ha mantenido una presencia constante y significativa en la region. Con
una sede fija, ofrece un programa intenso que abarca desde espectaculos tra-
dicionales de circo hasta innovadoras producciones contemporaneas. Este
espacio actia como lugar de actuacion y también como centro de aprendi-
zaje y experimentacion para los artistas de circo, contribuyendo significati-
vamente al desarrollo y a la preservacion de las artes circenses en Cataluiia.

Los Galindos es otra compaifiia notable en el panorama circense cata-
lan. Conocidos por su enfoque unico, que combina elementos tradicionales
del circo con interpretaciones contemporaneas, Los Galindos han revolu-
cionado la forma en que el publico percibe el circo. Utilizando una carpa
itinerante o fija en un formato mas intimo, ofrecen una experiencia cercana
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y personal que contrasta con las grandes producciones de circo. Su enfoque
en la calidad artistica y la conexién emocional con el publico ha convertido a
Los Galindos en una referencia del arte circense moderno.

La riqueza y diversidad del circo en Catalufia se reflejan en la variedad
de sus espacios de actuacion y creacion. Desde el emblematico Circ Cric,
anclado en la tradicion, pero siempre buscando innovar, hasta Los Galindos,
que reinterpreta la experiencia circense con un toque contemporaneo, Ca-
talufia ofrece un panorama circense variado y en constante evolucion. Estas
compaiiias, junto con las iniciativas de expansion geografica y los festivales,
aseguran que el circo catalan continte siendo una parte vital y dinamica de
la cultura regional.

Centros de creacién en el circo Catalan

En Cataluifia, la necesidad de espacios dedicados a la creacion circense esta
ampliamente cubierta, aunque su distribucion geografica tiende a estar con-
centrada. Estos espacios son fundamentales para el desarrollo y lainnovacion
en las artes circenses porque proporcionan a los artistas lugares donde pue-
den experimentar, entrenar y desarrollar nuevos conceptos y espectaculos.

La Central del Circ, un epicentro de creacion

La Central del Circ, en Barcelona, el mayor espacio de creacion circense en
Espaiia, es una iniciativa vital que surgid por la demanda de la Associacio de
Professionals de Circ de Catalunya. Apoyado por la Generalitat de Catalufia
y el Ayuntamiento de Barcelona, este espacio no solo sirve como centro de
creacion, sino también como punto de encuentro y colaboracién para la co-
munidad circense. Su papel en la red de Fabriques de Creaci6 de la ciudad lo
convierte en un actor clave en el panorama cultural de Barcelona.

L’Estruch y otros espacios de creacién

L’Estruch, en Sabadell, es otro ejemplo significativo, con un enfoque trans-
disciplinar que incluye una seccidn especifica para las artes circenses. Ade-
mas, hay varios otros espacios por toda Catalufia que fomentan la creacion
circense. Entre ellos destacan iniciativas como el Espai de Circ Cronopis en
Matard y Tub d’Assaig 7,70 en Terrassa, que proporcionan plataformas para
el entrenamiento y la formacion colectiva, asi como La Crica en Manresa,
Can Batllo y La Bonita en Barcelona, y La Fabrica de Somnis en Vic.

La aparicion de nuevos espacios como Konvent Cirk en Berga y La Bau
en La Garriga evidencia un crecimiento continuo en el apoyo a la creacion
circense. Estos espacios, que a menudo son transdisciplinarios y autogestio-
nados, ofrecen oportunidades adicionales para que los artistas experimenten
y colaboren, fortaleciendo asi la diversidad y la riqueza del circo en Catalufia.

La existencia y el desarrollo continuo de estos espacios de creacion son
indicativos del dinamismo y la vitalidad del circo en Catalufia. Proporcionan
los recursos necesarios para que los artistas y compaiiias circenses innoven y
prosperen, contribuyendo significativamente a la evolucion del arte circense
en la region. La colaboracidn entre estos espacios y la comunidad circense
asegura un futuro emocionante y creativo para el circo catalan.
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Cataluna: tradicién y experimentacién

En Catalufia, la evolucion del circo contemporaneo y su dramaturgia han
destacado por integrar elementos modernos y fusionarse con otras artes,
pese a la carencia de un analisis critico consolidado. La APCC ha sido clave
en divulgar material sobre el circo, pero sin una entidad que aporte cohe-
rencia critica, a diferencia de iniciativas en Francia como CARP y FEDEC.
Frente a esto, el sector privado, representado por la Circus Arts Foundation,
ha impulsado el circo clasico, mientras que el circo contemporaneo busca
aun su espacio y reconocimiento.

Las instituciones educativas, como escuelas de circo y universidades, po-
drian desempefiar un papel vital en compilar y analizar el extenso material
circense, ofreciendo un referente académico para el sector. Catalufia ha visto
nacer el «circo de autor catalan» a finales del siglo xx, reflejando su identi-
dad cultural y destacandose por su iniciativa en promover el arte circense,
evidenciado en la creacion de espacios y festivales especializados.

La contribucién de Cataluiia al circo no se limita localmente, sino que
se reconoce la influencia de trabajos internacionales que han fomentado el
intercambio cultural. Europa y Africa han renovado el circo con nuevas esté-
ticas y técnicas, un ejemplo a seguir para fortalecer la dramaturgia circense
en Catalufa y mas alla.

A pesar de la falta de apoyo politico y financiero si se compara con otros
paises europeos, Catalufia ha mantenido viva su tradicion circense gracias a
la voluntad y creatividad de sus artistas y al impulso de organizaciones como
la APCC. La adaptabilidad del sector se demostro ante la discontinuacion del
Premi Nacional de Circ, con la creacion de premios alternativos que siguen
valorando este arte.

La formacidn ha sido clave en la evolucion del circo catalan, con la Es-
cola de Circ Rogelio Rivel-Centre de les Arts del Circ Rogelio Rivel lideran-
do en la profesionalizacion y establecimiento de estandares académicos. La
historia del circo en Catalufia, rica y en constante evolucion, refleja la resis-
tencia y vitalidad del sector, adaptandose e innovando frente a los desafios
contemporaneos.

La educacion circense en Catalufia ha destacado por su enfoque intensi-
vo y proyectos como Circ Cric, mientras que La Central del Circ se ha con-
vertido en un centro para la creaciéon y formacion. La proliferacion de festi-
vales y eventos, como la FiraTarrega, ha celebrado el circo, proporcionando
plataformas para artistas nacionales e internacionales.

Sin embargo, la dramaturgia circense en Catalufia enfrenta desafios,
como la escasez de fuentes académicas y la necesidad de una investigacion
mas profunda. Aunque compaifiias como Bar6é d’Evel Cirk Cie. y Escarlata
Circus han desarrollado dramaturgias unicas, la cobertura académica y cri-
tica sigue siendo limitada. Es esencial adoptar un enfoque estructurado que
incorpore el analisis critico y la voz de los artistas para comprender y desa-
rrollar la dramaturgia circense en la region, y que subraye la importancia de
expandir la investigaciéon académica para que el circo continte floreciendo
con el rigor que merece.
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La Central del Circ. La dramaturgia en el contexto
del circo contemporaneo

La Central del Circ, situada en Barcelona, emerge como un epicentro critico
para el fomento, indagacién y propagacion de las artes circenses contem-
poraneas. Su relevancia se acentua a través del analisis de contribuciones y
didlogos generados en las 7as Jornadas de Dramaturgia y Escritura Escénica
de 2023, que marcaron un hito en el panorama cultural y artistico tanto local
como global.

Dentro de sus atributos mas sobresalientes, La Central del Circ destaca
por su impulso a la innovacidén en creacién y pedagogia circense. Al actuar
como catalizador de la experimentacion artistica y la reflexion critica, pro-
vee a los artistas de herramientas y soporte esenciales para la exploracion de
nuevos lenguajes y expresiones, posicionandose como vanguardia en el circo
contemporaneo.

Adicionalmente, fomenta el didlogo entre artistas y criticos, entendien-
do la importancia de esta interaccion para el enriquecimiento del sector. A
través de iniciativas como Esfera Circ, La Central subraya su compromiso
con la critica y el analisis circense, tendiendo puentes entre creadores, cri-
ticos, programadores y el publico. Este enfoque no solo eleva la calidad ar-
tistica, sino que también promueve una comprension mas profunda del arte
circense.

Su papel es crucial en el desarrollo de una comunidad circense cohesi-
va, ya que ofrece un espacio para el intercambio de conocimientos y expe-
riencias a través de residencias artisticas, talleres y programas de formacion.
Este enfoque comunitario es esencial para un desarrollo sostenible de las
artes circenses.

No obstante, persisten desafios como la necesidad de mayor reconoci-
miento y profesionalizacion de la critica circense. La Central debe continuar
esforzandose por hacer accesibles y comprensibles las innovaciones en el
circo a un publico amplio.

La Central del Circ desempeifia un rol indispensable en la promocion y
evolucién del circo contemporaneo, ya que representa un modelo para los
centros dedicados a las artes circenses. Su enfoque integral, que abarca crea-
cioén, pedagogia, critica y comunidad, contribuye significativamente al enri-
quecimiento cultural y artistico. Sin embargo, es vital continuar enfrentando
desafios presentes en el sector, innovando y conectando continuamente.

La dramaturgia, en este contexto, se ha transformado en un elemento
crucial que va mas alla de la mera ejecucion circense, con La Central del Circ
desempefiando un papel clave en su desarrollo. Desde 2016, ha organizado
jornadas anuales, convirtiéndose en un foro internacional para el estudio de
la dramaturgia circense, gracias a la contribucion de reconocidos investiga-
dores y artistas. Estas jornadas han servido como un valioso espacio para
explorar y definir la dramaturgia en el circo, al documentar debates y re-
flexiones que sirven como registro del desarrollo de este campo.
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Desengranando el circo: dramaturgia catalana

En una conversacion recogida en la revista (Pausa.) n.° 20 (2020), Johnny
Torres y Vivian Friedrich discuten sobre el rol de la dramaturgia en el circo
contemporaneo.! Esta conversacion es parte del proyecto #reflexionsdecirc,
que pretende generar preguntas en lugar de respuestas sobre la dramaturgia
y escritura escénica en el mundo del circo.

Torres y Friedrich ven el circo contemporaneo como una forma de arte
en evolucion que supera la nocion tradicional de mero espectaculo para
transmitir sensaciones, ideas, mensajes y valores profundos. A través de un
didlogo reflexivo, exploran como este se distingue del teatro y la danza por
su naturaleza uinica. En su discusion se enfatiza la importancia de compren-
der la esencia del circo para poder teorizar sobre su dramaturgia, que consi-
deran que se fundamenta en elementos como el ritmo, la accidn, la interac-
cion con el publico, y se construye a partir de la estética, el uso del cuerpo, la
técnica y el espacio.

Los autores trazan la historia del circo, desde su declive como forma
de arte en el siglo x1x en Francia, hasta la fundacién del circo moderno por
Philip Astley en 1768 y su transformacion a lo largo de los afios. A pesar de
enfrentar restricciones que limitaban las actuaciones, el circo encontré ma-
neras de narrar historias, especialmente a través de pantomimas circenses,
reflejando los cambios sociales y politicos de su tiempo. Torres y Friedrich
argumentan que, aunque la dramaturgia circense siempre ha estado presen-
te, su reconocimiento como arte ha fluctuado, y enfatizan la necesidad de
revalorizar el circo contemporaneo.

El andlisis se extiende a como el circo ha experimentado una profunda
transformacion en Catalufia, reflejando los cambios en la sociedad. La transi-
cién del circo tradicional al contemporaneo ilustra como la globalizaciéon y la
identidad local se entrelazan, creando nuevas formas de expresion artistica
que desafian estereotipos y clichés. Se debate la importancia de la educacion
en artes circenses y la necesidad de espacios para aprender y experimentar
con el circo contemporaneo, y se sefiala el papel de instituciones como La
Central del Circ en la lucha contra el éxodo de talentos y la debilitacion de la
comunidad artistica local.

Ademas, las conversaciones entre Torres y Friedrich en espacios como
el MACBA y La Central del Circ iluminan cémo el circo contemporaneo en
Catalufia, y en general, navega la encrucijada de la identidad, la legitimidad
y la expresidn artistica. Comparan la evolucion del circo con la del grafiti, en
los que destaca la busqueda de autenticidad y aceptacion. Reflexionan sobre
coémo el circo desafia las leyes fisicas y como ese desafio se convierte en una
manifestacion de vida y creatividad, mas alla de la mera habilidad técnica.

1. Estetexto es unresumen de las conversaciones entre Vivian Friedrich, creadora e investigadora de circo, y Johnny
Torres, pedagogo y director artistico de La Central del Circ (2016-2020). Sostenidas entre 2017 y 2019, estas conver-
saciones exploran la dramaturgia en el circo contemporaneo, cuestionando su definicién y destacando su compro-
miso con la sociedad, alejandose de las concepciones tradicionales y comerciales. Estas reflexiones forman parte del
proyecto #reflexionsdecirc y las Jornadas de Intercambio sobre Dramaturgia y Escritura Escénica en La Central del
Circ, iniciadas en 2017. Los debates abordan desde la historia y evolucién del circo hasta los desafios contemporaneos
en su practica y ensefianza, y destacan la importancia de la dramaturgia no textual y la necesidad de contextualizar
y comprender el circo en la sociedad moderna (Torres; Friedrich, 2020).
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Debaten la «dramaturgia mayor», que considera como el espacio y el
contexto influyen en la narrativa, y la «dramaturgia menor», centrada en la
historia contada. En Catalufia, la dramaturgia del circo se ve como una coes-
critura en tiempo real, que evoluciona con la actuacion, lo que subraya la
naturaleza dinamica y participativa del circo contemporaneo.

Por ultimo, abordan cémo las normativas y la percepcion social pueden
influir en el circo, reflexionando sobre el equilibrio entre seguridad, buro-
cracia y la esencia libre y anarquica del arte circense. Este dialogo entre To-
rres y Friedrich no solo destaca la riqueza y complejidad del circo contem-
poraneo, sino también su constante lucha por la relevancia, la aceptacién y la
definicién en un mundo en constante cambio.

La reflexion pendiente

Las 7es Jornades de Dramaturgia i Escriptura, lideradas por Elena Zanzu en
La Central del Circ, evidenciaron la vitalidad de la innovacién y la reflexion
dentro del circo contemporaneo catalan. Este encuentro, que tuvo lugar del
29 de septiembre al 4 de octubre de 2023, congregd a aproximadamente
30 participantes en un dinamico intercambio de ideas, donde se presentaron
proyectos artisticos en desarrollo y se debatieron las altimas tendencias en
dramaturgia circense. Figuras como Franziska Trapp, Guillaume Martinet y
la Compaiiia Circo Fisicoquimico destacaron, ofreciendo perspectivas que
van desde la critica circense hasta el analisis de las dinamicas de poder y
género en este arte.

Roberto Magro, con su ponencia «L’escriptura, bastida de ’espectacle de
circ», propuso un marco analitico basado en las metaforas del Circo IKEA,
Circo Fusta y Circo Iceberg, que ofrecia una lente para entender las diversas
metodologias en la creacion circense. Este analisis revela como cada enfoque
refleja una profundidad y complejidad tnica en el proceso creativo, desde la
accesibilidad y eficiencia del Circo IKEA hasta la reflexién profunda y con-
textualizada del Circo Iceberg.

Circo IKEA representa una forma de creacion que, al igual que los mue-
bles de esta marca escandinava, es accesible, facil de ensamblar y de aparen-
te propiedad personal a pesar de ser masivamente producida. Este enfoque
sobre la escritura circense sugiere una metodologia rapida y eficiente que
ahorra tiempo y esfuerzo tanto en la creaciéon como en la comprension del
espectaculo por parte de artistas, espectadores y programadores. Sin em-
bargo, puede implicar una menor profundidad y singularidad en la creacion
artistica.

Circo Fusta se refiere a un proceso de creacion mas organico y arraiga-
do en la experiencia, comparable al crecimiento y tratamiento de la madera.
Este tipo de escritura involucra tiempo, desde la concepcion hasta la realiza-
cion final, y se basa en experiencias vividas, lo que le confiere mayor durabi-
lidad y robustez. Representa un enfoque mas profundo y considerado en la
creacion circense, donde el tiempo y la experiencia personal desempefian un
papel crucial en el desarrollo de la obra.

Circo Iceberg se centra en la parte visible e invisible de una creacion,
donde solo una fraccion de la estructura total es aparente para el espectador,
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invitando a intuir la magnitud de lo que se oculta bajo la superficie. Este con-
cepto enfatiza la importancia del contexto que rodea y da forma a la crea-
cion, asi como las posibilidades de intuir la profundidad y complejidad de
una obra. Encarna un enfoque altamente reflexivo y contextualizado en la
dramaturgia circense, donde el significado y la estructura de la obra tras-
cienden lo inmediatamente visible.

Magro aboga por una exploracion mas alla de la superficie en la creacion
circense, incentivando a los artistas a experimentar con métodos y formas
que revelen la profundidad, complejidad y riqueza del circo. Estas metaforas
no solo ofrecen una manera de categorizar diferentes enfoques de la creacion
circense, sino que también instan a reflexionar sobre el proceso creativo, la
originalidad y la conexién emocional e intelectual con el publico. La pro-
puesta de Magro invita a los creadores a considerar cuidadosamente como
sus obras son construidas y percibidas, promoviendo una practica circense
que valora tanto el proceso como el producto final.

Las conclusiones derivadas de estas jornadas subrayan la importancia
de una aproximacion consciente y reflexiva en la creacion circense, que pro-
mueva la experimentacion y la originalidad. La diversidad de enfoques deba-
tidos demuestra que, lejos de limitarse a la ejecucion de habilidades fisicas,
el circo contemporaneo se erige como un campo fértil para la innovacion ar-
tistica y la expresion cultural profunda. La Central del Circ, a través de even-
tos como estas jornadas, consolida su papel como incubadora de talento y
pensamiento critico en el circo contemporaneo, presentando el circo no solo
como entretenimiento, sino como una forma de arte reflexiva y evolutiva.

®
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Resumen

El arte escénico del circo genera una arquitectura particular debido a su fun-
cion de espectaculo fisico de variedades. La imagen originaria ha conseguido
perdurar, al mismo tiempo que ha generado nuevas alternativas espaciales
para adaptarse a los cambios ocasionados por la experimentacion del artista,
los gustos del ptiblico y el cumplimiento de los valores institucionales.

La documentacion sobre el circo tiene una base historica y social, pero
existe una escasa investigacion académica que lo analice en términos artisti-
cos, estéticos y espaciales. Por ello, el objetivo de esta investigacion es poner
de manifiesto las diferentes tipologias circenses existentes en la actualidad
desde una vision arquitecténica, analizadas a través de una metodologia de
descomposicion visual de cada uno de los espacios mediante una representa-
cion grafica propia del autor. El resultado es la comparacion de las particula-
ridades que definen cada uno de los modelos en unos términos comunes, para
concluir con las caracteristicas que distingan y consoliden un lugar propio
de escenificacion y entorno espacial mas favorable del espectaculo circense
para ser reconocido dentro de la cultura escénica integrada en la sociedad
venidera.

Palabras clave: sociedad, ciudad, arquitectura, espacio publico,
arte escénico, circo, espacio escénico, analisis grafico
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La arquitectura del circo.
Analisis grafico de los espacios
circenses en la sociedad actual

Circo. Def. 1. m. Edificio o recinto cubierto por una carpa, con graderia para los
espectadores, que tiene en medio una o varias pistas donde acttian malabaris-
tas, payasos, equilibristas, animales amaestrados, etc. 2. m. Espectaculo rea-
lizado en un circo. 3. m. Conjunto de artistas, animales y objetos que forman
parte de un espectaculo de circo. 4. m. Conjunto de asientos puestos en cierto
orden para los que van de oficio o convidados a asistir a alguna funcién. 5. m.
Conjunto de las personas que ocupan el circo (conjunto de asientos para los
convidados). 6. m. En la antigua Roma, recinto de forma alargada destinado
especialmente a competiciones de carros y caballos. [...]

(Real Academia Espafiola de la Lengua)

Conjunto de asientos puestos en cierto orden para los que van a asistir a algu-
nas funciones. / Conjunto de personas que ocupan dichos asientos. / Edificio
u otro local o espacio teatral, con graderia para los espectadores, que tiene en
medio uno o varios espacios, generalmente circulares, donde se ejecutan ejer-
cicios ecuestres y gimnasticos, se exhiben animales amaestrados y se practican
juegos malabares y nimeros de payasos, de equilibrio, de ilusionismo, etc. [...]

(Goémez, 1997:177).

[..] Pero a mi me aburre esa evidencia geométrica y por eso me invento otra
asociacion: la voz circo procede de Circe, [..]. La tentacién de conjeturar esta
hipétesis semantica aumenta ante el adjetivo circense, pues todas las travesuras
de esta maga no fueron més que niimeros circenses avant la lettre. [..] el orden
natural de las cosas se ha invertido para ofrecernos una emocién en forma de
espectaculo. Ese afan de subversion es lo que mejor designa la nocioén de circo.
[..] Elcirco es el mundo al revés. Lo raro, lo extravagante, lo inquietante; aque-
llo que en cierto modo nos desafia tuvo siempre su mejor refugio en el circo. Lo
que, por otra parte, no es un fenémeno exclusivamente europeo sino universal.

(Pereira, 1988: 35-36).
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La definicion de circo existente estd arraigada a su origen primigenio, pero
es insuficiente para englobar la totalidad de su exhibicion en el presente. A
pesar de que cada regiéon muestra una identidad particular, el cambio con-
ceptual en el arte de la pista es igualitario en todos los paises debido a la
vida némada que implica el oficio, tanto en el sentido fisico como a causa de
las nuevas plataformas tecnoldgicas de difusion y exposicion: por un lado, el
intercambio cultural entre las compafiias provoca el aprendizaje de nuevas
técnicas y el disefio de aparatos novedosos y, por el otro, el contacto social
con el ptiblico promueve la adaptacion del discurso y la especializacion del
espectaculo. Como resultado, «no existe un tipo de circo que pueda calificar-
se de “puro” [...]» (Saxon, 1988: 31).

La nueva acepcion debe incorporar la aparicion de una variedad de for-
matos surgidos a partir de la interaccion experimental del circo tradicional
con otras practicas visuales, instalaciones espaciales y distribuciones tecno-
l6gicas a lo largo de su historia reciente. La hibridacion con otras propuestas
artisticas ha diluido los limites en favor de la integracion cultural y social
de un espectaculo multidisciplinar. En consecuencia, es necesario analizar
las diferentes etapas en sus lineas artisticas, estéticas y espaciales con el fin
de acotar cada una de las tipologias arquitectonicas de una forma precisa y
clara, debido a que, en su disefio de representacion e insercion en el entorno,
mutable y dinamico, aplican condicionantes distintos dependiendo del pe-
riodo en el que nos encontremos.

Inicios del arte circense, primeras manifestaciones

A pesar de que «][...] resulta imposible determinar un periodo y un lugar de
nacimiento concretos para este arte [...]» (Tildor, 2018: 15), en la antigiie-
dad se hallan las primeras manifestaciones de varias disciplinas circenses:
en Egipto, el ilusionismo y los malabares; en Grecia, el funambulismo y en
China, las acrobacias. Estas disciplinas locales se expanden debido a las di-
namicas politicas de exploracion y conquista de territorios de las diferentes
civilizaciones.

Estas hazafias fisicas llegan a Roma, en donde se convierten en una forma
de entretenimiento de la sociedad con la exhibicién de personas realizando
ejercicios gimnasticos y acrobaticos en los circos romanos.! Al mismo tiempo
se traen animales exoéticos, como elefantes, leones y tigres, a los anfiteatros?
en los espectaculos de gladiadores.?

En la Edad Media, la desaparicion de recintos obliga a los artistas a so-
brevivir mostrando su arte de forma ambulante en calles, plazas y ferias pu-
blicas, y en ciertas ocasiones son requeridos en los castillos de la nobleza.
Esta nueva actividad incorpora vestimentas coloridas y acompafiamiento de

1. La forma tipoldgica del circo romano copia el antecedente de espacio circular alargado con gradas para ptblico
de las carreras de caballos en Grecia.

2. La forma tipoldgica del anfiteatro amplia el antecedente de espacio semicircular con gradas para publico del
teatro en Grecia a un circulo completo.

3. Lacombinacién del nombre, estructura y construccién de estos dos espectaculos se puede considerar la forma
precursora del circo.
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musica para atraer al publico, asi como las nuevas expresiones artisticas de
ilusionistas, bufones y juglares.

En el periodo del Renacimiento italiano, la individualidad artistica va
agrupandose en compaiiias para conformar un grupo heterogéneo con el fin
de presentar un espectaculo variado, donde cada persona es caracterizada
segun su especializacion.*

Primeras denominaciones

Durante el siglo xvii1 los eventos de ferias locales van desapareciendo, lo
que obliga a los artistas a buscar alternativas a los espacios publicos de los
nucleos construidos. Es en Inglaterra donde el sargento mayor de caballeria
Philip Astley instala un picadero para la ensefianza de la monta a aristdcratas
en 1768, con un espacio para la exhibicion publica: una pista que se inspira
en los anfiteatros romanos, de un didmetro de 42 pies, techada y rodeada de
gradas. A los ejercicios ecuestres se sumaron artistas ambulantes de otras
disciplinas y mas especies animales: «][...] este pequefio grupo dio nacimiento
al primer circo® verdadero [...]» (Revolledo, 2004: 51). Astley export6 esta
estructura de edificio con espectaculo a varios paises con lo cual logré cons-
truir un total de 19 circos permanentes, entre los que destacan el de Francia
y Rusia.®

Al mismo tiempo, John Bill Ricketts’ llevd el modelo inglés a Estados
Unidos. Debido a las pocas ciudades con recursos para mantener un circo
permanente, el empresario J. Purdy Brown cambi6 la construccién de ma-
dera por una tienda de lona en 1825 con el fin de facilitar su transporte y con-
vertirlo en itinerante. Este disefio se hizo usual y fue exportado a Inglaterra
por los hermanos Sanger, con lo que convirtieron una carpa triangular de
rayas coloreadas en la imagen identificatoria del circo a escala mundial.

Tipologias del circo actual

Desde su origen en 1769, el circo es un arte escénico que se caracteriza por
realizarse en un espacio circular al aire libre rodeado por un publico situado
en gradas.® Mas tarde, este lugar es cubierto mediante toldos sustentados por
una estructura por lo general de madera hasta su total cubricién, de forma
que se crean edificios permanentes integrados en la estructura urbana de las
ciudades.

4. Germen de la creacién de los personajes del mundo del circo surgidos a partir del género teatral de la commedia
dell'arte.

5. Un discipulo de Astley llamado Charles Hughes creé su propia exhibicién ecuestre asociado a Charles Dibdin,
quien acufd por primera vez la palabra circo. Astley creé la forma y Dibdin el nombre.

6. En Francia en 1782, Astley vende el modelo a Antonio Franconi quien hace prosperarlo y crear una historia propia
del circo francés. En Rusia en 1793, Astley funda el recinto, pero es Jacques Tourniaire quien desarrolla el modelo que
en 1927 pasa a manos del Estado para crear la primera escuela de circo.

7. Discipulo de Astley. Actud en el espectaculo de su mentor y en el de Hughes-Dibdin.

8. El sargento de caballeria Philip Astley en Londres crea el primer espectédculo considerado circense a partir de
acrobacias y equilibrios en nimeros ecuestres. A continuacién, incorpora la figura del payaso y nimeros de pantomi-
ma. Mas tarde, incluye funambulistas, malabaristas y nimeros de adiestramiento de animales domésticos.
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El gran éxito entre el publico incentiva la incorporacién de nuevos na-
meros’ durante el siglo x1x. El espacio primigenio se consolida mientras
surge la necesidad de llegar a mas lugares, lo que obliga a un nuevo disefio
desmontable e itinerante: un toldo sujeto sobre postes y tensado con cuerdas
denominado carpa, de forma que se crea laimagen tradicional o cldsica de di-
cho espectaculo en nuestra civilizacion. A lo largo del tiempo, este modelo ha
perdurado por su facil adaptacion segtin las necesidades de cada espectaculo
circense, tanto por sus dimensiones como por los materiales y los elementos
constructivos para el levantamiento, tensado y sujecion de la estructura.

El cambio de consumo cultural por parte de la sociedad a mediados del
siglo xx produce una crisis del modelo de entretenimiento, por lo que algu-
nas compaiiias crean el nuevo circo: un espectaculo ambulante volcado en el
espacio publico de calles y plazas de los nucleos construidos,!® que convive
con el surgimiento de otras agrupaciones que mantienen el espacio tradicio-
nal. Ambas tipologias circenses coinciden en la introducciéon de temas socia-
les para una mayor involucracion del publico, mas alla del espiritu de entre-
tenimiento y espectacularidad. Esta novedosa concepcion requiere ampliar
las técnicas circenses para la creacion de nuevos niimeros, es por ello por
lo que los artistas comienzan a experimentar con otras disciplinas artisticas
y visuales.!! La incorporacion de estas artes escénicas a finales de ese siglo
promueve el cambio de denominacién a circo contempordneo, cuya caracte-
ristica principal es la experimentacion de una narrativa donde predomina
la expresion corporal sobre la textual, a partir de una dramaturgia con un
lenguaje emotivo, sensorial y proximo, en un espacio vacio e ilimitado.

A partir del siglo xx1, estas nuevas herramientas de dramaturgia y len-
guaje dotan de una formacién al mismo tiempo que otorgan una mayor liber-
tad creativa al artista, sin perder el espiritu némada de las exhibiciones en
los primeros espacios de representacion y se amplia a salas, centros cultura-
les, teatros y auditorios flexibles a todas las artes escénicas, con lo que resul-
ta dificil reconocer los limites entre los géneros del espectaculo y dotarlos de
un nombre. Cada agrupacion elige un tipo de estética diferente y particular
expresada a través de unas técnicas concretas para plantear las tematicas
cercanas a su linea de pensamiento, como via para acotar la contemporanei-
dad al circo de autor. La insercion en el lugar aporta el nuevo sentido a un
modelo de representacion adaptable:? tanto para los artistas en el escenario
porque condiciona la manera de transmitir sus actos, como para el publico
en el lugar en el que estén ubicados porque ese publico experimenta esa re-
presentacion de diferentes maneras.

9. llusionismo, linterna magica, cinematdgrafo y niimeros de adiestramiento de animales exdéticos.

10. Iniciado en la década de los afios sesenta en Francia siguiendo el movimiento cultural y artistico generado a
partir del levantamiento social de Mayo del 68.

1. Se ha producido de forma gradual. En primer lugar, integrando los géneros més relacionados con el circo: teatro,
danza y musica, y mas tarde incorporando otros géneros mas especificos.

12.  Ademds de los lugares ya mencionados, existe un movimiento de experimentacién en lugares menos comunes
como los edificios abandonados y los relacionados con la naturaleza.
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Tipologia tradicional o clasica

Desde los comienzos de Phillip Astley en Londres en 1769 y sus discipulos
Antonio Franconi en Paris en 1783 y John Bill Ricketts en Estados Unidos en
1793, el circo ha consistido en un espacio de representacion circular que faci-
litaba al publico la visualizaciéon del espectaculo y que permitia aprovechar,
ademas, la fuerza centrifuga de la cabalgada para mantenerse en equilibrio
sobre la montura. La posterior cubricion con una estructura «permanente»
o de facil construccion integro la edificacion en los mas importantes niicleos
urbanos.

El desarrollo de las infraestructuras de transportes y el descubrimiento de
nuevos materiales de construccion facilitan la copia del modelo estable con el
disefio de una arquitectura efimera itinerante: toldo de tela o plastico, mastil
y postes de perimetros de madera o metal y vientos de cuerda o acero. El inte-
rior esta compuesto por una pista redonda con unas gradas perimetrales. La
carpa se situa en las afueras de las poblaciones «montada en el recinto ferial
con sus luces, sus banderas, sus colores y su fachada, [...] yuxtapuesto a la ar-
quitectura de los edificios [..] se convierte en un objeto heterogéneo y anuncia
la maravilla del espectaculo. Entendemos que sea mas circense que un llama-
do monumento estable de piedra o de madera» (Dupavillon, 2001: 230).

Dibujo 1. Andlisis grafico del circo tradicional realizada por el autor.

Envolvente Estructura

Publico o Pista

1701234567809101112131415
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Tipologia nueva

El fin de la gran representacion circense coincide con las protestas de Mayo
del 68, cuando comienza un movimiento liderado por los saltimbanquis y
alborotadores de intervencion en el espacio, el ptiblico y el espectaculo con
la voluntad de volver a las formas populares festivas del circo, similares a las
realizadas en época medieval.

Artistas nomadas de formaciones diversas ocupan tanto la ciudad como
el campo en forma de colectivos informales con un espectaculo vivo de ex-
perimentacion en la calle, con el fin de definir unas nuevas técnicas circen-
ses, desafiando asi la supremacia del texto y la direccion fuera de los lugares
establecidos. «Para descubrir el circo Romanes, el espectador deja atras la
plaza Clichy y sus populosos bulevares, se adentra en un pasaje insalubre y
finalmente descubre un solar baldio habitado por una pequefia marquesina
azul de unas cien plazas» (Barré-Meinzer, 2004: 147), en donde la construc-
cién espacial es improvisada con carros o materiales encontrados, dispues-
tos para la mayor cercania del publico con los artistas.

Dibujo 2. Analisis grafico del circo nuevo realizada por el autor.

Envolvente Estructura

Publico Escena/pista
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Tipologia contemporanea

A partir de los afios noventa, la experimentacién explicada anteriormente
refleja la diferencia que tiene con la modalidad tradicional en cuanto a for-
mato y propuesta estética, que anuncia un circo que pierde la forma cano-
nica por pertenecer a una nueva y actual tendencia en la esfera de la repre-
sentacion pero con la esencia circense, eso es traducido en una sucesion de
diferentes niimeros teniendo en cuenta una entidad coherente reconocible
en una propuesta que cuente una historia de tematica social. Esta intencion
artistica construye un espectaculo integrado con otras artes escénicas, plas-
ticas y digitales representado en una arquitectura plural, dimensionada por
los elementos en movimiento y los elementos en movimiento-tension. A pe-
sar de que algunas compaifiias estan apegadas al formato de la pista, otras
habitan salas, teatros, auditorios y centros culturales con una disposicién por
lo general frontal del ptiblico impuesta por los respectivos espacios arquitec-
tonicos, que se adapta a dichos lugares anteriormente ajenos al circo, pero
propios de las artes escénicas.

Dibujo 3. Andlisis grafico del circo contemporéneo realizada por el autor.
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Tipologia de autor

El artista circense especializado en las artes escénicas, plasticas y visuales
del momento actual borra los limites de cada espectaculo ofreciendo una
diversidad de creaciones circenses que seran transcendentes en lo que se
denomina de forma general las artes del circo. La funcién posee multiples
identidades inéditas porque mezcla esas artes con el fin de buscar las nue-
vas fronteras del savoir-faire técnico circense en un contacto directo entre
el artista y el publico segtin sus ubicaciones. La posibilidad de insertar una
exhibicion en cualquier lugar vacio elegido por una compaiiia facilita la co-
locacion de los aparatos necesarios para la demostracién y contemplacion de
sus habilidades en una vision mas esencial de los valores que quieren trans-
mitirse a las personas asistentes porque afiade una conexion social con ellas.

Dibujo 4. Andlisis grafico del circo autor realizada por el autor.

Envolvente Estructura
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Analisis comparado de las tipologias circenses actuales,
forma del espacio escénico

Los limites de la forma del espacio escénico se van difuminando a favor de
las necesidades del espectaculo propuesto. Mientras que en el circo tradi-
cional se mantiene el espacio circular, el nuevo circo propone nuevas alter-
nativas, desde el circulo al pasacalles. Esta liberacion favorece tanto al circo
contemporaneo como al de autor porque los libera de las formas estrictas al
ofrecer un gran espacio vacio donde los limites espaciales se los autoimpo-
nen las compaiiias segin el modelo de representacion que quieren mostrar.

Dibujo 5. Comparacion grafica de los diferentes espacios escénicos realizada por el autor.
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Disposicion del publico

La forma del espacio escénico condiciona la ubicacion de las personas asis-
tentes. El circo se caracteriza por la presencia envolvente del publico para
favorecer tanto la vision como la cercania y la relacion con el artista, sea en
la carpa, el espacio publico o el interior de una arquitectura. Sin embargo,
esta distribucion es forzada a cambiar por una visién frontal al introducir
el espectaculo en la tipologia arquitectonica de teatro que, dependiendo del
tamafio y los recursos técnicos, podria adquirir diferentes configuraciones
para adpatarse a las necesidades.

Dibujo 6. Comparacion grafica de las diferentes disposiciones del publico realizada por el autor.
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Sistema estructural

La itinerancia obliga a un disefio concreto en la disposicion, orden y mate-
riales del conjunto. El circo tradicional ha sido el lugar de experimentacion
de sistemas que han perdurado a lo largo de la historia de la construccion,
adaptandose a los cambios de tamafio, transporte y necesidades. El nuevo
circo simplifico la envergadura de dicho sistema al situarse en el espacio pu-
blico con materiales mas pobres, mientras que el circo contemporaneo y de
autor consiguen eliminar el sistema estructural porque esta incorporado al
lugar donde actuan.

Dibujo 7. Comparacién grafica de los diferentes sistemas estructurales realizada por el autor.

Tradicional Nuevo Contemporaneo De autor

Configuracién de la envolvente en el entorno

La configuracion exterior dominante como imagen de circo a lo largo del
tiempo es la creada por la carpa de tipologia tradicional. Su forma triangular
con rayas de colores es un simbolo apegado a la memoria histérica en las
afueras de los nucleos urbanos. La integracion del nuevo circo en el espacio
publico de los nticleos de poblacion permite alternativas tanto de limites fi-
sicos como virtuales. Estas opciones son traducidas en la contemporaneidad
con la reincorporacion del espectaculo a un edificio permanente de limites
marcados, mientras en la configuracion del circo de autor se diluye la fronte-
ra en el lugar para la mejor adaptacion de la exhibicién.

Dibujo 8. Comparacion grafica de las diferentes configuraciones de envolventes realizada por el autor.

Tradicional Nuevo Contempordneo De autor
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Conclusiones

La evolucion de los términos implica un cambio de forma con un resultado
de nuevo aspecto, pero la denominacioén de circo es un despliegue de dife-
rentes expresiones: «el “nuevo circo”, el “circo contemporaneo”, el “circo
actual”, el “circo de creacién”, las “artes circenses”, tantos nombres que
desde los afios setenta intentan identificar y dar cuenta de las intenciones,
planteamientos y espectaculos materializados por las nuevas generaciones
revisitando, sin a priori, los caminos abiertos de diferentes circos» (Maleval,
2014:9), en donde cada una tiene sus propias variaciones y adaptaciones, que
siguen caminos parecidos debido a la vigencia del circo tradicional.

Esta variedad conceptual de los tipos de representacion circense esta
consolidada en la actualidad principalmente en dos espacios: por un lado, en
la carpa itinerante con la pista tradicional y, por otro, en el edificio cultural
publico permanente con la escena libre. La carpa es una figura cargada de
significacion, una arquitectura efimera marcada en la memoria colectiva ge-
neracion tras generacion que se mantiene con el paso del tiempo como sim-
bolo del circo, con la dificultad de pensar en la experiencia que conlleva el
espectaculo circense externo a dicho espacio; sin embargo la imagen clasica
es desplazada por una facilidad funcional de la libre adaptacion espacial en
las construcciones culturales permanentes, donde el artista que actua en es-
cena puede dar un sentido a la representacion para un publico que asiste al
lugar.

Ambas concepciones espacio-arquitectonicas van a continuar ligadas al
género circense en el futuro, pero debe tenerse en cuenta el cambio recien-
te en las alternativas plataformas de consumo cultural que comienza con la
aparicion de los formatos digitales. Los nuevos medios facilitan el registro de
documentacién y divulgacion al mismo tiempo que elimina la ubicacion fisi-
ca, la interaccién social y la experiencia en vivo. De todas formas, «Debemos
considerar el circo actual como una forma auténoma y heterogénea, aunque
los diferentes aspectos que puede tomar tienen en comun el uso de practicas
y savoir-faire corporales que nacieron o se desarrollaron en el circulo de la
pista» (Maleval, 2014: 9).

?
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Resumen

Labase conceptual que se trasluce en mi identidad artistica deriva de un con-
junto de vivencias, culturas y estéticas fruto de la integracion de experiencias
personales que abarcan desde el circo criollo, el circo tradicional latinoame-
ricano, el trabajo en la calle, el desarrollo mas profesional ya en Espafia y la
participacion activa en proyectos y coproducciones latinoamericanos.

A la vista de lo acontecido en este ultimo cuarto de siglo dentro del sec-
tor del circo esparfiol, reviso la historia reciente y la actualidad, y analizo qué
papel tuvo y tiene nuestro arte en la sociedad y como algo tan movilizador
hace unas décadas hoy no encuentra el camino para salir de los margenes de
la cultura. ;Qué aportamos a la sociedad actual? sPor qué el circo ya no es po-
pular? ;Qué papel han de tener las administraciones publicas? ;Qué revision
interna tenemos que hacer como sector para encontrar masa critica?

Propongo una reflexion sobre como ha de ser un nuevo pacto con la so-
ciedad contemplando todas las maneras de hacer circo, y qué conceptos ayu-
dan a integrar la historia, el presente y el futuro circo.

Un ejemplo de este pacto puede estar en la creacién Vetus Venustas, un
circo teatro documental, donde se abarcan todos los conceptos nombrados
para entender mejor la diversidad y el recorrido vital de artistas de circo
diversos.

Palabras clave: Circo, Vetus Venustas, Leandro Mendoza, circo
contemporaneo, circo y sociedad, Ciclicus
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Vision y conceptos sobre la direccién artistica

Integrando experiencias en el camino de la identidad artistica, entre el circo
criollo, el circo tradicional latinoamericano y el trabajo en la calle a la gorra,
descubriendo mi lenguaje contemporaneo en Espafia, y participando activa-
mente en proyectos y coproducciones iberoamericanos: con este conglome-
rado de vivencias, culturas y estéticas, encuentro mi base conceptual en la
direccidn artistica de circo.

Cuerpo poético

Desde los comienzos de la civilizacion y quizas anteriormente, no hay nada
mas primitivo que un cuerpo poético comunicando. Sin necesidad de la pa-
labra, el cuerpo comunica no solo una intencién sino también emociones, ac-
ciones, relaciones y espiritualidad. El cuerpo poético es un cuerpo que pueda
ejecutar una técnica y emotividad en simultaneo, una herramienta estudiada
y espontanea. Es, sin duda, el mayor exponente del imaginario colectivo: un
cuerpo poético es la primera herramienta de la humanidad, es el ser y el estar.

Espacio

El espacio popular por excelencia es el circulo y la pista circular del circo,
su materializacion escénica, cargada de simbologia y trascendencia. Este es-
pacio magico se relaciona con todos los estratos sociales: es elevado porque
conecta cupula y pista (cielo y tierra); es democratico porque el espectacu-
lo puede verse desde cualquier punto del graderio y, al observarnos los es-
pectadores unos frente a otros, funciona como multiplicador de emociones;
también es transparente porque nada se oculta a la mirada. Es, sin duda, un
espacio ritual universal.

Creacion colectiva

Uno de los valores mas importantes y enriquecedores de la creacion po-
pular es el de inventar un imaginario entre personas que sienten y piensan
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diferente. Siempre comento que muchas veces es mas dificil crear un ima-
ginario comun en un colectivo que montar el espectaculo en si, ya que es
necesario que todo el equipo considere la necesidad del proyecto, se despoje
de sus egos y pase a trabajar por el bien comun del espectaculo. Asi, el papel
que adopta el director es muy diferente que en otras artes, menos jerarquico.
Es el articulador o gestor de contenido, un catalizador y el soporte en la buis-
queda de esa idea integral que contemple todas las voluntades y valores que
se quieren explicar en la obra artistica.

Traspaso generacional

El fundamento de la cultura y la sociedad es el traspaso generacional. Por
eso, la situacion méas enriquecedora que te puedes encontrar es trasladar
esta diversidad a un escenario, hablar sobre algo en concreto y generar una
apertura de miradas. De esta manera seremos mucho mas empaticos con un
publico que se identifica con una historia, no solo por la historia o por quien
la cuenta, sino también por el lugar desde donde la cuentan, respetando y
reconociendo siempre los saberes de quienes nos preceden.

Historias, argumentos

Organicamente la mayoria de las historias que me surgen salen de la vision
del mundo del circo y de tematicas internas del circo. Como se ve la vida des-
de los ojos de un artista de circo siempre me dio que pensar y es una vision
que siempre lucho por poner en valor.

Musica

El circo tiene una sonoridad en vivo, todo acto corporal tiene un ritmo, tiene
un son y su materializacion esta en la musica que se relaciona de raiz con el
movimiento del cuerpo poético. El artista de circo desde siempre crea desde
la imagen y el ritmo, y la musica en vivo es una herramienta ineludible para

hacer un circo integral y sensorial; su relacion es tan estrecha como histori-
ca, es la logica y la coherencia en la narracion de los sentidos.

Naturaleza

Creo en la naturaleza y sulegado, en el inconsciente colectivo donde la socie-
dad puede leer lo primitivo y complejo de los ciclos y su materia. Veo nece-
sario traer la naturaleza a las escenas de las grandes ciudades como vehiculo
y contexto de las historias a explicar. En escena, los materiales naturales tie-
nen una lectura cercanay generan espacios de texturas calidas y acogedoras.
jLa naturaleza me represental

El aplauso

Los aplausos tienen hondas raices antropolégicas ya que los primeros aplau-
sos son atribuidos a los chimpancés. A los seres humanos nos encanta aplau-
dir, necesitamos hacerlo, porque el aplauso genera placer a la vez en dos ne-
cesidades basicas: expresar nuestras emociones y compartirlas socialmente.
Por eso no aplaudimos en soledad, sino colectivamente.
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Me gustaria detenerme en la gestion de los aplausos que hace el artista de
circo como hecho real dentro de la comunicacion entre artista y la sociedad.
En el circo encontramos maneras muy diferentes de abordar esta gestion,
que me induce a una reflexion sobre la relacion intuitiva de las dos partes,
descubrir desde «donde» el artista se relaciona con su publico. Por ejemplo,
hay artistas que no esperan a hacer una secuencia o coreografia técnica para
pedir o exigir el aplauso y constantemente buscan una provocacion forza-
da, en este caso entiendo que buscan demostrar o confirmar una aprobacion
constante de su acto. Y, en el caso contrario, otros artistas no construyen ni
se detienen en aquel dialogo posible y enriquecedor con su publico, al que
dejan como observador de un acto privado.

Creo que el circo ha de normalizar la relacion con el aplauso de su pu-
blico y siento que ayudaria a reforzar esta relaciéon no tomar al puablico como
complice ni dejarlo en un papel ajeno. La gestion del aplauso, stiene que ver
con la autoestima del artista?

El circo puede mejorar su relacion con el publico, dialogar, dejar al es-
pectador la libertad de expresarse de una manera natural y transcendente,
generar aquel estado —como explicaba Joan Brossa sobre el concepto de la
poesia escénica— en que el artista y el publico viven una experiencia colec-
tiva, donde no tiene lugar todo aquello ajeno a aquel momento, donde las
leyes del sentido comtin no predominan, donde hay conexion emotiva; aquel
momento efimero y trascendente que el publico esté con el artistay el artista,
con el publico; aquel momento donde el tiempo se para, el cuerpo no pesa,
donde respiras eternidad.

Aliento a la reflexion con estos ejemplos antagdénicos ya que una relacion
madura e inteligente nos haria crecer y ayudaria a crear poesia escénica.

Pacto circo y sociedad

Antecedentes

La ultima década del siglo pasado vivimos con ilusién una nueva situacion
del sector: se iban generando proyectos, actividades y acciones interesan-
tes que ya mostraban un camino de progreso. El circo se volvia a conectar
con las administraciones y se comenzaba a reorganizar; las pocas compaiiias
existentes tenian visibilidad y el circuito internacional despuntaba y mostra-
ba un camino a los artistas y compafiias que se estaban generando.

El comienzo del nuevo siglo trajo nuevos proyectos tan deseados como
una escuela de circo, la creacidon de la asociacion profesional del circo, la
fundacion de algunos espacios de residencia y entrenamiento como La Vela,
de Vilanova i la Geltr, la implicacion de las administraciones para gene-
rar L’art del risc. Circ contemporani catala, exposicion y libro que reflejaban
ese movimiento ascendente en la cultura normalizada, hasta llegar al mayor
hito, que fue tener un plan integral del circo que el sector mismo habia gene-
rado y negociado con las administraciones, lo cual dio como fruto estrella La
Central del Circ, todavia gestionada por la asociacion de profesionales.
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Cronologia:

1981 Circ Cric

1984 Fira de Circ al Carrer de la Bisbal ’Emporda

1991 Associacio6 de Circ de Catalunya (ACC)

1996 I Circ d’Hivern del Ateneu Popular 9 Barris

1997 Fira de Circ Trapezi Reus-Vilanova

1999 Escola de Circ Rogelio Rivel

2004 Associaci6 de Professionals de Circ de Catalunya (APCC)
2005 La Vela, de Vilanova i la Geltru

2005 Declaracion del Parlament de Catalunya: «El circ és una art
escénica d’alt interés cultural»

2006 L’art del risc. Circ contemporani catala (exposicion y libro)
2008 I Pla Integral de Circ

2008 La Central del Circ

2010 Premis Zirkolika

Pero en el 2011 la sociedad atravesaba una crisis econémica donde la cul-
tura dejaba de ser prioritaria en cuestiones presupuestarias. Quizas esa cir-
cunstancia tuvo algo que ver para que desde aquellos afios el circo no haya
podido volver a crecer en nuevos proyectos importantes.

Sin embargo, en los tltimos diez afios podemos hablar de progreso:

La programacion de espectaculos de circo ha crecido en equipamientos
publicos y festivales de renombre como el Festival Grec de Barcelona,
el Temporada Alta, el Teatre Nacional de Catalunya, el Mercat de les
Flors, donde ya es habitual encontrar 1 o 2 espectaculos en su progra-
macion anual, y también se ha incrementado la exhibicién de algunas
compafiias internacionales de renombre en teatros privados de la ciu-
dad de Barcelona.

En las subvenciones publicas se han sumado nuevas lineas de ayuda a
las estructuras de las empresas con caracter plurianual, que ayudan y
a la vez condicionan a entrar en dinamicas que no son naturales a las
compaiiias. Una de ellas es el I Pla d’Impuls del Circ, que en su momen-
to se presentd con prisas y sin consensuarlo con el sector, gestionado
en su mayoria por la APCC y que ha levantado mas polvo que aportado
soluciones reales.

También las entidades o instituciones que organizan premios sobre las
artes escénicas comienzan a contemplar el circo en sus nominaciones,
como los Premios Talia de la Academia de las Artes Escénicas de Es-
pafia y los Premis de la Critica de recomana.cat, que antes eran inexis-
tentes. Lamentamos que la ciudad de Barcelona en su reestructuracion
de los Premis Ciutat de Barcelona haya eliminado la categoria de circo
después de tantos afios de premios entregados.
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Y, dando una perspectiva de futuro, se han generado nuevos espacios de
reflexion dentro del sector que tendremos que saber aprovechar en temas
cruciales:

¢ Las Jornades del sector del Circ organizadas por la APCC, que tratan
de encontrar el consenso en el sector sobre las politicas publicas que
quiere debatir con las administraciones.

* A escala estatal tenemos dos nuevas iniciativas. La primera es el Con-
greso de CircoRed (Federacion de Asociaciones Profesionales de Cir-
co de Espafia), que ofrece actividades y conversatorios interesantes
sobre las realidades actuales.

* Y la segunda es la Mesa sectorial de Circo, que nacié en 2021 y esta
integrada por todas las federaciones estatales de circo, CircoRed,
FEECSE (Federacion Espafiola de Escuelas de Circo Socio-Educati-
vas), FEFPAC (Federacion de Formacion Profesional de las Artes del
Circo), PATEA (Artes de Calle Asociadas), AECC (Asociacion de Em-
presas de Circo de Creacién) y el comité de productores de UPAAC
(Unidn de Profesionales y Amigos de las Artes Circenses). Esta mesa
intenta ser un espacio donde compartir las acciones que cada asocia-
cién ejecuta y disefiar un plan comun entre todas las entidades que ar-
ticulan el sector en sus multiples formas de hacer circo.

Diagnéstico

El presente del sector del circo es dificil y carece de muchos aspectos estruc-
turales. Después de 20 afios de la fundacion de la Associaci6 de Professionals
de Circ de Catalunya, que aglutina el sector en general, se han hecho accio-
nes puntuales de mejora, pero su organizacion interna no ha sabido buscar
nuevos caminos o estructuras.

Gran parte de la actividad del circo actual funciona a través de los pro-
gramadores y festivales de municipios, con el escaso dinero publico que hay
para el sector.

La generalizacion del modelo de artista independiente lo hace libre en
sus creaciones, pero totalmente dependiente en su financiacion.

En la realidad se puede tener un relativo «éxito artistico» y vivir en la
precariedad al mismo tiempo. La nulidad del circuito privado y la supe-
rabundancia de compaiiias en relacién con los contratos en Catalufia genera
un estancamiento fuerte y una sensacion de fracaso, ya que muchas obras no
se presentan practicamente al publico. En el sector profesional catalan exis-
ten unas 130 compaiiias de circo con aproximadamente 700 personas.

Las estadisticas de la APCC de 2021 muestran que el sector vive en una
situacion critica:

* E1 25 % del sector cobra menos de 500 € mensuales netos.

* El 64 % del sector cobra menos de 1.000 € mensuales netos.

* E1 62 % de los profesionales integran compaiiias solistas o de duo.
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Urgen espacios de reflexién sobre temas capitales como, por ejemplo,
;como se normaliza un sector artistico que ain pertenece a los margenes de
la cultura? Hay situaciones y/o pensamientos de una gran parte del sector
que estan muy alejados de las acciones que se emprenden para la norma-
lizacién de nuestro arte, la organizacion de las infraestructuras de circo es
precaria, faltan una gestion profesional en el sector y circuitos de programa-
cion, el rol de empresas productoras es inexistente, y falla el acercamiento y
la confianza a un sistema exigente y rigido, que la mayoria de las veces no da
respuesta o pone infinidad de trabas a las carencias del sector, lo cual abre
una brecha importante entre los subvencionados y los no subvencionados.

La tnica manera de salir de los margenes es mejorando la organizacion
interna para poder generar politicas coherentes mediante la presion a los
gobernantes. Tenemos que imaginarnos proyectos ambiciosos como un cir-
co estable, una escuela nacional o una produccion nacional con cara y ojos,
y seguir disefiando el futuro con politicas ptblicas y el impulso de recursos
privados. Mas alla de que la prioridad de los gobiernos sea proteger el patri-
monio artistico cultural, donde obviamente est4 el circo, esto no es suficiente
para que podamos vivir dignamente: tenemos que encontrar otras vias de
trabajo paralelas para dar fuerza al sector y poder tener masa critica y reco-
nocimiento social.

En la situacion actual me planteo estas preguntas:

* ;Qué valor tiene la creacion sin exhibicion?

* La relacion circo-sociedad, ;puede darse independientemente de las
administraciones?

* sTrabajamos para el programador o para el publico?

La cultura es un claro derecho de la sociedad actual, lo que justifica que
tenga que ser subvencionada. Pero tendriamos que educar a la sociedad a
demandarla, valorarla y pagar por ella. Estamos viviendo un cambio de pa-
radigma en el consumo cultural donde los agentes privados toman un papel
relevante. sPodremos sumarnos a este cambio?

El circo posee una rica e importante historia, y asi se refleja en el ima-
ginario colectivo y en las grandes compaiiias y reconocidos artistas aiin pre-
sentes en nuestra memoria. A pesar del carifio y fascinacion que genera, el
circo no ocupa hoy el lugar que merece. Su evolucidn necesita de un impulso
audaz y decidido por parte de los agentes culturales estratégicos para reco-
nectar con su publico, refrescar su relacion y renacer como el arte popular
que siempre ha sido.

Pero la falta de estructura interna en las compaiiias en gestion, comuni-
cacion y estrategia empresarial no gana espacio en el nuevo consumo cul-
tural. Creo entender que el publico actual puede estar fidelizado a pocos
espacios o festivales, pero no va a ver a una compaiiia o disciplina en par-
ticular, va a ver circo, aquel circo que genera comunion entre el ptblico de
generaciones diferentes, y en la mayoria de las ocasiones asiste a una activi-
dad, como una fiesta mayor de pueblo, y se encuentra el circo de una manera
ocasional. Claramente, es buena noticia que el circo esté programado en las
fiestas; de hecho, el circo en la calle es el circuito mas grande que existe.
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Nuevo pacto entre el circo y la sociedad

El pacto circo-sociedad del siglo pasado ha caducado: ni la estética, ni la éti-
ca, ni la organizacién actual le corresponden; las aportaciones que hizo el
arte circense del siglo pasado no tienen nada que ver con el circo de hoy.

El circo de hoy tiene una ética como la de la sociedad actual y ya no le
complacen los animales salvajes ni las deformidades humanas. Y, en cuanto a
la estética, ahora podemos encontrar tantas tendencias circenses como ten-
dencias hay en la sociedad. También comienza a arraigarse en otros ambitos
como las escuelas de formacion infantil y familiar, pues estos colectivos for-
man parte del conocimiento de nuestro arte y son los principales artifices de
generacion de nuevo publico. El circo ya no es de una sola forma y de un solo
lugar: se ha deconstruido en cientos de formatos diferentes e hibridaciones,
y ahora tenemos que volver a generar su nueva identidad diversa y generar
un nuevo pacto con la sociedad; tenemos que despertar la inteligencia de la
adaptacion que tanto hemos ejercido en el circo.

Atravesamos un contexto artistico muy especial para poder reinventar-
nos: actualmente hay mas colaboraciones entre artistas de diferentes ver-
tientes y eso ayuda a renacer como lo han hecho otros muchos lenguajes
y disciplinas del arte contemporaneo. Debemos conectar con diferentes
maneras de estructurar el discurso que nos une como arte y rescatar la me-
moria, respetando la sabiduria de quienes nos precedieron, para encontrar
una partitura emocional propia, aquel viaje sensorial, aquello que el circo ha
aportado y ningun otro arte puede ofrecer, y que el publico pueda identificar
como exclusivo. También estudiando las experiencias de otros paises como
ejemplo de organizacion, evolucioén artistica y politica. Priorizando la primi-
tiva responsabilidad escénica de saber qué queremos decir (narrar, bailar o
hacer) en el escenario.

Desde mi vision, el circo tiene que hacer un acto de antropofagia, como
el ejemplo de la cultura brasilera modernista, con la idea de crear un circo
moderno a partir de la recuperacion de las raices, que son enormes desde el
comienzo de su existencia. Este acto de antropofagia puede ser revelador en
sus nuevas formas si se mantiene el fondo de un oficio y una manera de vida
donde el riesgo, la sorpresa y la excelencia técnica no compitan con la narra-
tiva y las reivindicaciones sociales.

Sin duda alguna esta es la forma de reconducir los ejes del circo, un
arte sin igual en el que el rito de ponerse en riesgo en publico lo hace tnico,
genuino e indestructible. Al circo no hay nada que lo iguale.

iSolo tiene que CIRCULAR EN EL TIEMPO!

De El circo de los jubilados a Vetus Venustas

Mi ultima produccién ha sido un alegato a la diversidad integradora que de-
manda la sociedad, una puesta en valor de la madurez y los formatos diversos
de entender el arte y estar en la sociedad, un canto a la posible evolucion y al
necesario traspaso de culturas intergeneracionales.
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El circo de los jubilados

En 2020, justo antes de la pandemia, coincidi con Peter Panero, un veterano
artista del Zirkus Kran de Suiza, portor y comediante. El siempre me habla-
ba de la idea que tuvo con artistas coetaneos antes del cambio de siglo para
hacer El circo de los jubilados y, con la experiencia de haber trabajado con
otros veteranos como Miguel Angel Fernindez Vanelli, mas conocido como
Tinga Tinga, y con Graziella Galan Bueno, trapecista de referencia en activo
en edad de jubilacidn, la idea empez6 a coger fuerza.

A finales de afio les propuse hacer una experiencia piloto con un numero
en el cabaret de Trapezi como troupe de veteranos. La idea les emocioné y
programamos hacer un encuentro de 2 semanas de creacién para prepararlo.

La convivencia aquellas semanas fue magica, sobre todo después de las
cenas donde mirabamos videos de sus primeras épocas y habia conversacio-
nes infinitas sobre técnicas tradicionales de circo y sus gentes. En el proceso
creativo también participaron esporadicamente Marta Sitja, Joan Arqué y
Erol Ileri. Para el entrenamiento fisico y coreografico contamos con Monica
Alsina, que normalmente da clases de condicion fisica a personas mayores y
tiene una mano Unica para motivar y hacer bailar disfrutando.

Y asi fue como el espectaculo, renombrado como Vetus Venustas, se pre-
sent6 con su numero en el cabaret de Trapezi los dias 12, 13 y 14 de mayo de
2022. Fue todo un suceso: los periodistas redactaban notas de los abuelos
acrobatas, los artistas que compartian pista estaban encantados, los progra-
madores comentaban que nunca habian visto una propuesta asi, surgian un
sinfin de reflexiones interesantes ante esta primera experiencia.

Recuerdo con especial carifio una llamada de Tinga Tinga dias después
en la que me explico lo feliz que le hacia que la gente los hubiera parado por
la calle para comentarles cosas importantes. Decia que se habia cruzado con
una persona mayor que estaba profundamente conmovida, y no le hablaba de
la técnica acrobatica, ni del vestuario, no eran palabras vacias, era emocion
en la boca y en todo su cuerpo. Y es porque en cada casa hay una persona
mayor o un joven que se ve proyectado mas alla de la jubilacion de la activi-
dad que les apasiona y Vetus Venustas muestra al publico un mensaje impor-
tante de esperanza y alegria.

Vetus Venustas

Apostando por hacer crecer el proyecto hasta un espectaculo completo re-
tomé la colaboracion con Joan Arqué y acordamos hablar abiertamente del
tema de la vejez en un lenguaje contemporaneo.

Entre las diferentes espirales de reflexion, vimos que ninguno de los ar-
tistas que participaban eran de tradicion familiar circense y que ellos perso-
nalizan los primeros rasgos de vejez del circo contemporaneo, artistas que
si no comunican su historia no tendran traspaso a las nuevas generaciones y
a la sociedad. Encontramos la necesidad de poner en valor a una generacion
que ha cambiado los paradigmas y que ha vivido el cambio radical, siendo
el puente entre las viejas formas y las nuevas y la herencia para los artistas
de hoy fundamentales para entender los cambios de este arte y de su nuevo
lenguaje.
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Al darnos cuenta de que la potencia del discurso y las experiencias de
sus carreras era lo mas contundente, pensamos que al igual que ya existe el
teatro documental, hariamos el circo documental para explorar una manera
didactica de transmitir oficio, historia, humanidad y herencia.

Decidimos introducir personajes jovenes para dar contraste y cerrar el
circulo de lo antiguo y lo nuevo, no solo realzando las diferencias sino com-
partiendo lo que los une, que realmente es mucho, para profundizar todo lo
posible en el dialogo entre las diferentes generaciones.

Una parte importante del espectaculo fue grabar las entrevistas perso-
nales donde sus protagonistas se sentian libres para comentar intimidades,
anécdotas y hasta chismes. Aqui vimos la profundidad de contenido que es-
tabamos gestionando y el respeto que merecia el estar poniendo su vida en
escena.

Trabajar con personas de tanta experiencia era nuevo y enriquecedor
para mi y, a pesar de que me ponia en una sutil presién constante, me en-
cantaba por compartir todos los pormenores vistos desde la experiencia y la
vejez, las sutilezas de lo posible y lo alcanzable o de lo bello y lo magico.

Hicimos la primera muestra con publico antes de incorporar a los jove-
nes. Al terminar todo el mundo nos decia que le habia gustado, que tenia una
belleza tnica, la belleza de la vejez, incluso que no hacian falta jovenes, que
con ellos tres estaba todo dicho.

Pero confidbamos que con este nuevo ingrediente a sumar iba a ser mul-
tiplicador para todos, no solo porque los jovenes eran excelentes artistas de
circo, sino también porque conocia su humanidad y confiaba en que darian
vuelo a los mayores.

La etapa final comenz6 con la incorporacion de los artistas jovenes Iara
Gueller y Christian Padilla y de los tres musicos en vivo: Nacho Lépez, direc-
tor musical, y en percusion y cuerdas; Celeste Alias, cantante, y Tanja Haupt,
en vientos, acordedn y cacharritos varios.

La escenografia simularia un almacén donde la sociedad coloca y enci-
erra a los artistas no rentables, y alli no solo van a parar los mayores sino
también los artistas jovenes que no pueden entrar en el mercado, ya que es
escaso y esta superpoblado.

Teniamos practicamente disefiada la hoja de ruta de las escenas, des-
de el comienzo del proceso habiamos hablado de hacer un video para
abrir el espectaculo que planteara abiertamente el debate y las reivindica-
ciones de cada personaje, creando un marco conceptual, sin preAmbulos,
que colocara al ptiblico en una situacién empatica hacia los artistas y sus
circunstancias.

Cuando ya estaba ultimada la estructura general, con un primer acto de
presentacion de personajes y un segundo con diferentes niimeros y testimo-
nios particulares, quedaba el numero final por resolver a todos los niveles.
Y finalmente sentimos que para acabar tenian que salir juntos del almacén
para comenzar el camino del traspaso de la herencia. Asi, esta obra seria el
comienzo de una relacion entre generaciones que solo podria multiplicar el
oficio y ensefiaria al publico la verdad sobre la vida del artista como agente
de reflexion en la sociedad.
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Actuacién de Vetus Venustas, 2023. Fotografia: Manel Sala

Una parte fundamental del espectaculo era la musica en vivo, que gene-
raba una atmoésfera musical que trascendia a la mente, llegaba mucho mas a
la piel, hacia entrar en una capa muy sensorial y elevaba asi la narrativa.

Y llego el 29 de abril de 2023, el dia del preestreno en el teatro de Carde-
deu. Realmente habia muchas ganas de presentarlo y también muchos ner-
vios, ya que la pieza entera la habian visto unas pocas personas esa misma
semana. Sabiamos que habia algunos enlaces de escenas muy fragiles, pero
sobre todo esperabamos conocer la dinamica de la narrativa con los espec-
tadores, cuando rien, cuando aplauden, cudndo se emocionan, qué escena
se hace larga o, al revés, qué escena se puede desarrollar mas por las expec-
tativas del publico, un mundo de incognitas que se develan el primer dia de
enfrentarnos a la platea.

Se encienden las luces y comienza un tiempo errante que genera ese ma-
gico momento de cambiar de ciclo, de pasar de creacion a obra artistica.

El publico disfrut6 del espectaculo y sobre todo fue generoso con los pe-
quefios errores que se dieron. Pero, si hubo algo que me sorprendié y conmo-
vio, es que en el hall de salida el publico estaba con la cara iluminada, hablan-
do con la emocion en la boca: como nos dijo Claret Papiol, «Vetus Venustas
es Circo Humanista».

A partir de este momento y en las siguientes representaciones, lo que
buscabamos, ya que nos intrigaba cada vez mas, era saber como recibe este
espectaculo la sociedad. Y asi seguimos comprobando que el publico se
enamora de los artistas, de lo que son y representan mas que de lo que ha-
cen, y que Vetus Venustas es una pieza universal donde se puede reflejar la
sociedad.

Después de cada espectaculo confirmamos la emotividad en el hall de sa-
lida. Cuando los artistas salen a despedir al publico, si que son protagonistas,
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pero en una situacion de igual a igual. El ptblico les habla, se emociona,
comparten anécdotas personales, se sacan fotos como si se quisieran llevar
a sus casas al artista que mas les ha emocionado o con quien se han sentido
identificado. Se siente que este espectaculo no pertenece ni al circo contem-
poraneo ni al clasico, es maravilloso que todos lo sienten suyo.

®

De la taquilla al caché.
Del camién a la furgo.
De la carpa a la calle.

De las lentejuelas a lo casual.
De la fantasia a la realidad.
De la ilusion a la emocion.
De la proeza a la poética.
De la familia al colectivo.
Del virtuosismo al humanismo.
Del empresario al artista.
De la atraccion a la sensacion.
Del vean al sientan.

Del ayer al hoy,

y tu herencia soy.

Leandro Mendoza
Artagaveitia
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Resum

A T'inici del segle xx1 el circ, en el sentit més ampli del concepte (que inclou
artistes, empresaris, personal de la pista i public), es confronta amb reptes de
tota mena. D’una part, els de la cultura en general, de la creacié artisticai de
la presa en consideracié global del circ dins la societat. D’altra part, els deri-
vats del temps en qué vivim. La diversificacio dels géneres i de les tradicions
ha incidit en les formes i I'estructuraci6 dels espectacles. En aquest article
s’exposen aquestes problematiques que incideixen en la percepcié que del
circ té la societat actual. Es tracta de la cohabitaci6 entre els petits especta-
cles itinerants de tota la vida i els grans xous multinacionals, entre els petits
festivals i els grans festivals internacionals historics com els de Montecarlo
o Budapest i, pel que fa a Catalunya, les versions catalanes de Reus (Trapezi)
i Girona (Elefant d’Or), augmentat ara, aquest darrer, amb el museu de circ,
Circusland, de Besalu; també s’analitzen els equilibris entre els festivals més
locals, entre els circs fixos, estables, permanents, i els espectacles fruit d’'una
circumstancia. Dos aspectes mereixen una atencio reforcada: quin futur per
a un circ sense animals i quin futur per a la llengua catalana al circ.

Paraules clau: animals al circ, APCC, Circ Cric, festivals de circ, historia del
circ, llengua catalana al circ

Recepcio: 13/6/2024 | Acceptacio: 16/6/2024



143

ESTUDIS ESCENICS 49

Xavier BARRAL | ALTET

Circisocietat a Catalunya: realitats
ireptes després del canvi de segle

El circ a Catalunya ha passat en un quart de segle de dependre dels altres a
tenir vida propia, d’ésser inexistent en ’ambit nacional a rebre les mirades
joves d’arreu del mén pel que passa aqui. Companyies i grups catalans, es-
pecialment joves, formats aqui i sovint millorats a fora reben l'atraccid i les
propostes de ’exterior. Com s’explica aix6? Doncs per un canvi radical de
centralitat. Quan Tortell Poltrona es va exiliar a Palautordera amb el Circ
Cric, poc es podia imaginar el futur del circ a Catalunya. Quan, des del Fes-
tival Internacional de Circ de Montecarlo, el 2002, un periodista demanava
al critic de circ Jordi Jané si hi participaven artistes catalans, aquest respo-
nia «Montecarlo només tria artistes d’un nivell que, ara per ara, els nostres
no poden tenir». Aleshores, poc es podia preveure el boom actual. Aquesta
realitat, és percebuda pel public no especialitzat com a tal? O, per a molts, el
circ és encara avui Unicament els espectacles de masses com els del Cirque
du Soleil?

A Tinici del segle xx1 el circ, en el sentit més ampli del concepte que
inclou artistes, empresaris, personal de la pista i public, es confronta amb
reptes de tota mena. D’una banda, els de la cultura en general, de la creacid
artistica i de la presa en consideraci6 global del circ dins la societat. De ’al-
tra, els derivats del temps en que vivim. La diversificacié dels géneres i de
les tradicions ha incidit en les formes i ’estructuracio dels espectacles. Son
problematiques que es reflecteixen en la percepcio que del circ té la societat
actual. ;Com es viu la cohabitaci6 entre els petits espectacles itinerants de
tota la vida i els grans xous multinacionals, entre les petites fires i els grans
festivals internacionals historics com els de Montecarlo o Budapest i, pel que
fa a Catalunya, les versions catalanes de Reus i Girona? ;Quins son els equi-
libris necessaris entre els circs fixos, estables, permanents, que Catalunya
encara no té, i els espectacles fruit d’'una circumstancia? Tot aix0 al bell mig
de dues qiiestions que mereixen una atencio reforcada, una de caire general
i laltra especifica a Catalunya: quin futur té el circ sense animals? Quin futur
per a la llengua catalana al circ?
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El primer que cal plantejar-nos és com situar el circ actual en la historia
d’aquest espectacle, una historia del circ ampliada a les arts escéniques que
generen en el public reaccions d’efectes inesperats fruit d’actuacions multi-
culturals de part d’artistes que no es limiten a un sol registre, perque, el que
anomenem circ és el resultat d’experiencies multiples i variades que conver-
geixen en un espectacle complet, complex i que requereix el domini d’espe-
cialitats sovint molt diverses.

Anomenem circ un espectacle configurat al segle xvi11, que té els seus
inicis en el mén de ’ensinistrament dels cavalls fins a portar-los a movi-
ments collectius de gran sincronitzaci6 i espectacularitat. Generalment,
aquests exercicis eqiiestres es consideren I'inici del circ modern, quan Philip
Astley va pensar, el 1768, que el millor marc per a desplegar aquestes pro-
eses era un espai circular i delimitat. Pero el circ i totes les seves habilitats
és molt anterior a aquest moment considerat com a fundador. Els joglars,
equilibristes i acrobates del mén egipci feien circ, tal i com el desplegaven
també en els seus espectacles de forca i agilitat els artistes grecs per places i
carrers. Els romans ja van concentrar els espectacles en espais tancats com
els hipodroms i amfiteatres; alla s’exhibien domadors d’animals salvatges,
equilibristes i tota mena de combeats, ficticis i reals, que en alguns casos por-
taven fins a les darreres conseqiiéncies, en el marc d’espectacles que oposa-
ven faccions, barris, ciutats i classes socials.

Per a mi, pero, el veritable circ modern comenca a ’Edat Mitjana quan
joglars, equilibristes i acrobates envaien els carrers de pobles i ciutats amb
les seves proeses. Els drames liturgics representats a les esglésies i el teatre
de carrer visible damunt els pedrissos davant d’esglésies i monestirs eren

Figura 1. Els joglars romanics de Sant Joan de Boi (MNAC). Foto: Arxiu X. Barral.
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habituals. Textos i imatges testimonien els espectacles de marionetes que
es veien en ambits tant religiosos com laics i els ambients principescos pri-
vilegiaven aquests esdeveniments amb bufons i animals. Les decoracions
esculpides o pintades a les esglésies n’han conservat el record, aixi com les
il-lustracions marginals dels manuscrits. A Catalunya se’n pot veure un bon
exemple en la pintura mural d’época romanica que hi havia a la part cen-
tral del mur nord de lantiga església parroquial de Sant Joan de Boi (Vall
de Boi, Alta Ribagorca, avui al MNAC); unes escenificacions que daten dels
voltants de I’'any 1100 (fig. 1). Tres personatges, joglars i saltimbanquis, fan
una actuaci6é mentre toquen musica i fan malabarismes, sobre un fons deco-
ratiu de bandes de color vermell, negre i ocre. El personatge de 'esquerra és
figurat de cap per avall fent jocs malabars amb tres espases. El del mig, que
sembla estar sobre unes roques, potser també fa malabarismes amb tres ga-
nivets llargs o amb dues boles i un coltell, o potser ha tallat a I’aire una peca
amb un ganivet llarg, sense que puguem excloure que, com les estrelles del
costat, aquestes boles siguin elements pintats en el firmament. Finalment, el
personatge de la dreta toca ’arpa, o més probablement un saltiri, enfilat en
una petita arquitectura.

També els espectacles amb animals eren freqiients a 'Edat Mitjana, ani-
mals exotics al servei dels més rics, o ensinistradors de feres i d’animals quo-
tidians per distreure la gent (fig. 2,). Els carrers eren el lloc habitual d’aquests

bmuf; ExeLicr 56t
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Figura 2. Joglar ensinistrador d'ossos, cap al 1120-1130 (Tours BM, ms 291, fol. 141v). Foto: Arxiu X. Barral.
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Figura 3. Espectacle de circ amb ossos en un pont de Paris, cap al 1317
(Bnf, ms. Fr., 20091, fol. 47). Foto: Arxiu X. Barral.

petits instants de relacié entre els homes i els animals que també es veien
a les processons i altres desfilades religioses. Els testimonis il-lustrats son
freqiients, com per exemple aquell ensinistrador d’ossos que es veu fent fer
acrobacies al seu animal davant la sorpresa i ’admiraci6 de la gent, al bell
mig d’un dels ponts de Paris (fig. 3) en un manuscrit de la vida de sant Dionis,
de 1317 (Paris, BNF, ms. Fr. 20091, fol. 47).

La historia del circ, en el sentit més ampli del concepte, és molt anti-
ga i només cal recordar que la realitat d’'un espai amb arquitectura fixa o
provisional de forma circular ja existia en epoca romana per a celebrar-hi
espectacles de tota mena, sovint amb animals. La idea d’un espai circular
amb grades que acostin el public a I’espectacle i en el que el public se situi
al mateix nivell que els actors, és en realitat molt anterior al moment que es
considera com a fundador, quan Philip Astley, a la segona meitat del segle
XVIII va utilitzar, com hem dit, aquesta forma circular per a fer-hi exercicis
eqiiestres. Val a dir que l’art i Parquitectura han estat sempre lligats al mén
del circ, encara que no sempre d’aquestes funcions se n’hagi dit circ. Des
del Renaixement i el Barroc tantes formes d’espectacles de carrer i en llocs
tancats com els teatres feien gaudir la societat, tant la més aristocratica com
la més senzilla i popular, de moviments humans inesperats. Automats, mim,
pantomima, marionetes, sén aspectes d’uns espectacles que amb les seves
diverses formes i estructures estaven destinats a transformar en art la ironia,
la comicitat i el misteri. I per damunt de tots, fins i tot en el concepte italia
de la commedia dell’arte, s’imposa la figura del comic que ironitza sobre els
conceptes més tragics de la societat, el pallasso ristec esdevingut el clown.
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Tot aix0 és la historia del circ, com ho és ’arquitectura del circ, la mu-
sica del circ, el cinema i la literatura sobre el circ i la performativitat. Pero
sobretot I’art. Perque artistes de totes les époques han pintat i reproduit el
moment magic en quée el moviment d’un instant que no es pot aturar per a
immortalitzar-lo és plasmat per l’artista en la seva immensitat dramatica.
Renoir, Degas, Seurat, Chagall o Picasso, pero també Klee, Léger o Rouault
han donat posteritat a P’arlequi, al pallasso, al saltimbanqui o a I’acrobata.
Es el moviment del cos de les figures del circ el que ha creat un repte per
als artistes. Com congelar el moviment en pintura com si fos una fotografia,
com associar el moviment amb la imatge que ha de quedar fixada ala tela o al
paper? Per aix0 els artistes que s’han interessat pel circ també ho han fet per
la dansa i, en general, pel joc del cos, amb la improvisaci6 i amb I’efecte de
sorpresa associat al misteri; és a dir tot allo que es concentra en I’actuacio6 del
pallasso. Ja ho va intuir Sebastia Gasch (1897-1980), qui considerava el circ
com l’espectacle escénic més complet quan deia: «Un excentric imaginatiu,
un mim perfecte, un gimnasta audac, un malabarista segur, en que son infe-
riors a un poeta o a un music?». I tot aixo té la seva historia, sovint oblidada
en les histories generals de I’art, malgrat que, com he dit, molts artistes ho
hagin reivindicat.

El mateix Sebastia Gasch manifestava, el 1958: «Els pintors han estimat
sempre el circ». I a Catalunya en tenim bons exemples que encara esperen
una historia tematica d’aquesta iconografia en ’art. Sense haver d’anar enre-
re fins a les pintures de Boi esmentades o a I’art dels segles intermedis entre
I’Edat Mitjanail’época moderna, a Catalunya molts escultors, pintors, dibui-
xants o gravadors de la primera meitat del segle xx han il-lustrat el circ. El
1946, una memorable exposicié de dibuixos, pintures i escultures de temes
de circ es va poder veure a Barcelona, al Foment de les Arts Decoratives.
Després hi ha hagut artistes de tota mena que han continuat aquesta temati-
ca, ocasionalment com Opisso, Manuel Capdevila, Ramon Moscardo o Pere
Clapera o, de manera més sistematica, com Joan Soler-Jové o Ramon Pujol
Boira (que firmava Pujolboira).

Em voldria concentrar en dues personalitats «oblidades» pero que perta-
nyen a la gran historia de Part del segle xx: Josep Amat i Pages (1901-1991) i
Josep Maria Rossell6 (Tarragona, 1950). A la platjaial’esplanada del port de
Sant Feliu de Guixols es desplegaven, entre els anys quaranta i seixanta del
segle passat, els circs ambulants de pas per Catalunya, com el Canada, el Do-
rado o el Continental. L’empresa Amoros-Silvestrini dominava aquells anys
el mercat circense portant els seus quatre circs per pobles i ciutats. Amat
s’instal-lava en una plataforma situada sobre la porta d’entrada i feia els seus
dibuixos rapids que després traduia en teles al seu taller. Molts dibuixos i
pintures s’han conservat en col-leccions privades o museus. Les carpes de
fora, els interiors amb public i els detalls dels espectacles alimentaven la ins-
piracié del pintor. Recordem la festa que sempre ha representat ’arribada
d’un circ ambulant en un poble. Per a Josep Amat ’envelat del circ era pai-
satge (fig. 4). Josep Maria Rosselld, en canvi, ha donat prioritat als personat-
ges, funambuls, trapezistes i saltimbanquis que ha situat sempre en el color
del context mediterrani que acompanya tota la seva obra (fig. 5).
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Figuras. Josep M. Rossell6, Amazona, 2016
(col-lecci6 particular). Foto: Arxiu X. Barral.

Si aquell pintor tradicional de circ, present a les carpes, ha desaparegut,
és perque el circ ha canviat, no tant la pintura. Avui 'efervescéncia del circ
ha transformat la historia d’aquest espectacle en una forta varietat de direc-
cions. I Catalunya ha guanyat preséncia, aqui i a fora. Pero manquen sales
que programin circ, sales que el circ contemporani i els artistes més joves
necessiten. El clam perque els teatres s’obrin al circ és general. Manca en-
cara un circ estable potent, amb arquitectura propia a Barcelona o en altres
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Figura 6. Circ Raluy, entrada.
Foto: Arxiu X. Barral.

Figura 7. Revista Zirkolika, primer nimero,
estiu 2004. Foto: Arxiu X. Barral.

ciutats de Catalunya, que programi tot 'any espectacles d’alt nivell. Si ho ha
fet el Mago Pop (Antonio Diaz, Badia del Valles, 1986) al Teatre Victoria del
Paral-lel de Barcelona, per qué no ho pot fer el circ? Ho va veure clar Tortell
Poltrona (Jaume Mateu, Barcelona, 1955) en refundar, amb Montserrat Tri-
as (Barcelona, 1956), la pallassa Senyoreta Titat a la pista, durant els primers
anys dos mil, el Circ Cric a Sant Esteve de Palautordera, on ja eren presents
des del 1995, després de diverses etapes i dificultats que es remuntaven fins
als anys de formacio, quan el 1976 Tortell Poltrona i Claret Papiol eren la
parella de pallassos Germans Poltrona. Aquest projecte de refundaci6 va me-
reixer el primer Premi Nacional de Circ de la historia de Catalunya, el 2005.

Catalunya té ara empresaris-artistes del circ dit tradicional o classic amb
la consolidacid dels dos circs Raluy, I’Historic i el Legacy, derivats de dues
branques familiars després de la mort dels germans Carles Raluy (1944-2019)
i Lluis Raluy (1942-2021), el celebre pallasso matematic (fig. 6). Catalunya
té també escoles de circ, com I’Escola de Circ Rogelio Rivel (1999), situada
a Nou Barris (Barcelona). Catalunya té una revista, Zirkolika, dirigida per
Vicent Llorca (fig. 7), i diversos premis anuals de circ. I a Catalunya existeix
des del 2004 I’Associacié de Professionals de Circ de Catalunya (APCC) amb
seu, com la seva antecessora Associacié de Circ de Catalunya (1991-2000),
a I’Ateneu Popular 9 Barris, fins que I’estiu del 2008 es trasllada a La Cen-
tral del Circ, aleshores acabada d’instal-lar al Parc del Forum de Barcelona.
L’APCC vetlla pels interessos de la professio (artistes, tecnics, directors, em-
presaris, escenografs, docents, teorics, gestors, programadors i periodistes).

Catalunya té també festivals multitudinaris. El primer va ser, el 1984, la
Fira de Circ al Carrer, de la Bisbal d’Emporda, la pionera peninsular, i cal
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esmentar també la Fira de Teatre al Carrer, de Tarrega (ara FiraTarrega),
fundada per ’Ajuntament de la ciutat el 1981 i impulsada pel grup Comedi-
ants de Canet de Mar, que sempre ha programat espectacles de circ. Sense
aquestes referencies indispensables, avui en dia en circ no seriem on som.
Actualment, al costat del Festival Trapezi de Reus (la Fira del Circ de Ca-
talunya), destaca, en ’ambit internacional i local, el Festival internacional
Elefant d’Or que, després d’uns inicis a Figueres, s’ha instal-lat a la Gran Car-
pa Camp de Mart de Girona. Aquest any 2024 ha celebrat la 12a edici6 amb
81 artistes de 16 paisos i un exit de public considerable, sota la direcci6 de
Genis Matabosch i amb un model clar, el Festival International du Cirque
de Monte-Carlo, que aquest any ha arribat a la 46ena edicid. A Girona, la
inspiracio ve també del parisenc Festival Mondial du Cirque de Demain, que
s’ha desplegat en moltes edicions. Pero el festival de Girona, d’una qualitat
equivalent, es fa a Catalunya i en catala.

I a Catalunya el circ ja té, a més, un gran museu (fig. 8). A finals del 2020
va obrir a Besald, ocupant parcialment I’antic monestir benedicti de Sant
Pere en les seves dependeéncies postmedievals, la primera etapa de Circus-
land, un museu-arxiu dedicat a protegir, conservar i exposar el llegat del circ
en tots els seus aspectes, des de la historia a la pintura, ’escultura, els car-
tells, la fotografia, el cinema, etc. Circusland ha acollit llegats importants de
la gent del circ, de fotografs i artistes, de col-leccionistes i de mecenes, els
mateixos fundadors de la Circus Arts Foundation, creada el 2011 i que ges-
tiona el Gran Circ de Nadal a Girona des del 2014, el Festival Elefant d’Or i
moltes activitats com les Nits del Circ a Besalu durant ’estiu. La segona fase
de rehabilitacié esta en curs.

Les festes de Nadal han esdevingut també a Catalunya sinonim de circ
i s’ha consolidat a les families la tradicié d’anar al circ durant aquells dies
festius. Si prenc com a exemple el darrer Nadal del 2023, 'oferta sembla que
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Figura 8. Circusland, museu de circ, Besalu. Foto: Arxiu X. Barral.
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pot confirmar aquesta tradici6 a Catalunya, bé que sempre cal dir que no ha
estat suficient. A 'Hospitalet de Llobregat es va celebrar la 7a edici6 del Circ
de Nadal, a 'esplanada de la Feixa Llarga, amb EIl viatge de Magui de Lean-
dro Mendoza (Companyia Ciclicus i Bipo-lart) qui, el 2001, havia creat el
festival de circ Curtcirckit a Montgat i que va dirigir la Fira de Circ Trapezi
entre el 2017 i el 2022. A Barcelona, ’Ateneu Popular 9 Barris va convocar la
28a edici6 del Circ d’Hivern amb Glatir, un espectacle que associa els nime-
ros de circ combinats amb tradicions folkloriques com les falles valencianes,
laurresku i els capgrossos. El Circ Historic Raluy, amb els seus carruatges
antics, va ocupar el Port Vell de Barcelona (en alternanca amb el Raluy Le-
gacy, que era a Valéncia). A Can Drag6 es podia veure el Circo Universal, un
circ itinerant amb base a Catalunya. A Terrassa, el Circ Pistolet va presentar
el seu projecte de futur. Al Palau Firal i de Congressos de Tarragona, el Parc
de Nadal també incloia el circ. I a Girona, ja he esmentat el 10¢ Circ de Nadal.
I poc després de Nadal, al Centre de les Arts Lliures de la Fundacié Brossa de
Barcelona, Maria Palma Borras estrenava La veu submergida, una proposta
d’aquesta antiga nadadora de natacié sincronitzada que fa dialogar el circ
amb l’aigua. També encara durant el mes de gener, al teatre Coliseum s’ins-
tal-lava I’australia Circa Contemporary Circus amb P’espectacle Humans 2.0.
I el 2 de febrer aterrava a Mataro el Circo Smile de la familia Zavatta, un
altre circ amb seu a Catalunya. I podria allargar aquesta llista, cosa que no és
la finalitat d’aquest article, amb les activitats del Centre de les Arts del Circ
Rogelio Rivel o la programacié biennal del Circ d’Ara Mateix que aquest any
2024 s’ha celebrat del 27 d’abril aI’11 de maig al Mercat de les Flors de Barce-
lona. En aquest cas, espectacle inaugural es va celebrar, com al Trapezi de
Reus, a fora, enmig de la gent, a ’exterior, a la placa Margarida Xirgu.

Figura 9. Les Kolev Sisters, Festival de circ de Montecarlo, 2024.
Foto: Direction de la Communication, Manuel Vitali, Frederic Nebinger, amb autoritzacié del Festival.
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Amb tota aquesta efervescéncia no és sorprenent que en totes les seves
gires mundials el canadenc Cirque du Soleil, mediaticament i economica-
ment el més potent del moén, faci una llarga aturada a Catalunya. El mes de
marg¢ d’aquest mateix 2024, després del Jap6 i de Londres, es va poder veure
la nova formula de I’espectacle Alegria, creat el 1994. Evidentment parlem
d’un altre context, planetari en aquest cas. El d’'una empresa que té mol-
tes plataformes per a fer continguts en formats diversos, una empresa que
compta amb 45 espectacles, alguns itinerants i d’altres fixos, com els sis que
es poden veure a Las Vegas, o el d’Orlando en el parc Disney. L’empresa Cir-
que du Soleil té sectors especialitzats en la realitzacié de produccions mul-
timeédia o d’experiéncies immersives. També participa en parcs tematics i
organitza esdeveniments especials. Es un altre tipus de circ, un altre tipus de
negociiun altre context cultural.

Grans o petits, en carpes o en teatres, els espectacles de circ s’han refet
de la davallada que va sofrir el circ europeu i, en conseqiiéncia, el catala,
durant els anys seixanta del segle xx. Envellit i passat de moda, I'espectacle
circense avorria i s’allunyava de la modernitat. A partir dels anys setanta la
situacio va comencar a canviar amb la irrupci6 del circ anomenat contem-
porani. Pero també es va iniciar una guerra professional iniciada per aquells
que creien que el circ contemporani venia per matar definitivament el circ
tradicional, el circ classic. No era aix0. El nou circ arribava per acostar les
velles maneres als nous publics amb una bufada d’aire fresc. I, lentament, les
dues formes de circ, si no s’han fusionat, almenys s’han anat acostant.

Avui en dia, pero, encara mantenen la distancia. En el mon geografica-
ment més proper a nosaltres, hi ha pocs llocs on puguin conviure plenament
aquests dos models de circ. En realitat només n’hi ha un. Aixo només es

Figura 10. Els elefants de la familia Errani, Festival de circ de Montecarlo, 2024.
Foto: Direction de la Communication, Manuel Vitali, Frederic Nebinger, amb autoritzacié del Festival.
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produeix a Montecarlo. D’una banda, perqué s’hi reuneix cada any el Festival
New Generation, destinat als talents emergents, als més joves, sovint hereus
de dinasties célebres o figures anonimes que seran estrelles i que provenen
de centres de formacid de tot el mon. Sobretot, pero, perque el Festival In-
ternational du Cirque de Monte-Carlo fusiona els vells nimeros tradicionals
amb els equilibris i les creacions del circ més actual, perquée aquest festival
rep les grans companyies nacionals, asiatiques, russes o de ’America llatina,
pero, sobretot, perqué encara s’hi poden veure els tradicionals nimeros amb
animals, feres, espécies exotiques o animals familiars (fig. 9, 10). Al Festival
de Montecarlo, el catala Charlie Rivel va rebre el primer Clown d’Or el 1974
i el festival continua quaranta-sis anys després reunint 'excel-léncia (que no
vol pas dir la modernitat) mundial (fig. 11).

sEs pot concebre, en el 2024, el circ i la carpa sense les colleccions d’ani-
mals i els parcs zoologics ambulants? (fig. 12). Des de ’época romana, pas-
sant per la medieval, ho he dit més amunt, els espectacles de carrer, ambu-
lants o de distraccio, basats en el que ha esdevingut el circ, s’han fet sempre
amb animals ensinistrats, exotics, aquells que la gent no veia sovint en la seva
vida quotidiana o que, si eren animals de cada dia, el public no imaginava que
podien fer les coses que feien. En l'edicié d’aquest any 2024, a Montecarlo
s’ha volgut retre homenatge a un patriarca, Alexis Gruss, sense saber que
moriria poc després, el 6 d’abril, quan estava a punt de fer vuitanta anys i a
complir-se’n cinquanta de la companyia que duu el seu nom. Era i sera sem-
pre una llegenda; ja havia estat recompensat amb el Clown d’Or en el 25¢
festival i aquest any ho ha estat tota la familia. Ell va fer fer cabrioles al seu
famos cavall D’Artagnan, mentre els nombrosos membres de la familia, fills

Figura 11. El princep Rainier de Monaco lliurant el Clown d’Or a Charlie Rivel (primera edici6 del Festival
International du Cirque de Monte-Carlo, 1974). Foto: Direction de la Communication, amb autoritzacié
del Festival.
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Figura 12. Imatge caracteristica i popular dels animals del circ Medrano. Foto: Arxiu X. Barral.

i nets, executaven niimeros extraordinaris com la gran piramide eqiiestre
amb cinc cavalls i vuit joqueis a la manera del que feien llurs avantpassats
(fig. 13). La gran figura eqiiestre de la familia Gruss, amb vuit cavalls i onze
genets i genetes, és un gran moment de I’art eqiiestre, mentre les amazones
acrobates fan numeros classics del circ a I’antiga que recorden les grans i
famoses cavalleresses d’inicis del segle xx.

Jo no defenso particularment la preséncia d’animals en els espectacles
de circ. Simplement descric la situacid actual i la seva incidéncia en la histo-
ria circense. En el passat, i també en aquest cas des de ’Edat Mitjana, quan
un espectacle de joglars i d’acrobates arribava a un poble amb un encantador
de serps i un elefant o un os, era festa grossa. Fins no fa gaires anys als po-
bles del nord i del sud dels Pirineus I'ensinistrador d’ossos era I'espectacle
preferit. Recordem, per exemple, que el mateix patriarca fundador del circ
Raluy, Francisco Raluy Meda (1880-1970), originari de Fonts (Ribagorca,
Osca), va comencgar, a finals de la primera década del segle xx, a guanyar-se
la vida anant pels pobles amb la seva dona fent malabarismes i equilibris amb
una cabra i un os. I fins no fa gaire, cada circ important posava el seu parc
d’animals a disposicié del public perque el visités, com un complement im-
prescindible de I’espectacle. A Montecarlo, amb el seu parc d’animals par-
ticular, tampoc no hi han faltat els elefants que aquest any han guanyat un
Clown d’Or amb una altra familia historica, els Errani (fig. 10). Aprofito per
assenyalar que I’equilibri buscat a Montecarlo entre circ tradicional i circ
contemporani ha fet donar aquest any un tercer Clown d’Or a les Kolev Sis-
ters, dues noies joves italianes, de 22 i 24 anys, autores d’equilibris acrobatics
de mans a mans extraordinaris, una especialitat en qué habitualment excel-
leixen només els homes (fig. 9).
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Figura 13. L'espectacular piramide sobre cavalls de la familia Gruss, Festival de circ de Montecarlo, 2024.
Foto: Direction de la Communication, Manuel Vitali, Frederic Nebinger, amb autoritzacié del Festival.

Hi ha qui considera que els lleons, les panteres i els tigres son 1’essén-
cia mateixa del circ i que l'ofici de domador és el més potent de la historia
d’aquesta art escénica. Hi ha prou literatura al respecte, llibres de memories
i manuals d’ensinistrament escrits per domadors célebres. El domador de
bésties salvatges és, com el porter de futbol, un personatge singular. E11903,
el celebre domador britanic Frank C. Bostock (1866-1912) pretenia que els
riscs del domador no eren més perillosos que els d’'un metge que pot enco-
manar-se una malaltia o que els d’un soldat que, quan entra en batalla, no
pensa que pot morir, i explicava que el domador té tanta por com els homes
ordinaris davant del perill, només que esta entrenat per a fer-hi front amb
sang freda.

Al Musée des Beaux-Arts et d’Archéologie de Chéalons-en-Champagne,
a Franca, es va poder veure, del 8 de juliol al 9 d’octubre del 2023, dins del
marc de la prefiguracié del futur museu de circ d’aquesta ciutat, una gran
exposicio consagrada a la historia i a la desaparicié dels animals al circ: No
Animo Mas Anima. Adieu aux bétes de cirque? (el titol és significatiu: Sense
animals no hi ha anima).! Ha estat una primera reflexié sobre una qiiestio
de gran importancia per el futur del circ i que sovint s’ha tractat inicament
des del punt de vista animalista sense tenir en compte la historia mateixa del
circ. Els darrers anys, el circ sense animals s’ha hagut de reinventar, i quan
no ho ha fet per conviccié ho ha hagut de fer per obligaci6. Constatem que
el circ sense animals és diferent i que aix0 té un impacte en la societatien la
mateixa percepcid del circ. No han servit gaire de res les temptatives que han
fet alguns circs, com ara aqui el Circo Universal, de presentar hologrames
dels ntimeros tipics d’animals del circ tradicional per a substituir els animals.

1. Eponim inspirat en el titol de I'espectacle presentat pel Cirque Plume el 1990.
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En certa manera és com si avui es volguessin reproduir en el circ els films de
I’home bala o del triple salt mortal amb automobil dels Raluy dels anys sei-
xanta. Aixo és un altre tipus d’espectacle historic, no és circ actual.

Un darrer repte fonamental per al circ a Catalunya és el de la llengua.
Haig de lloar que el festival més internacional de circ de Catalunya, ’Elefant
d’Or de Girona, mantingui la seva catalanitat i que el seu Monsieur Loyal
s’expressi sempre en catala davant el jurat internacional, els artistes i el pu-
blic vingut d’arreu. Hi ha altres esforcos en aquest sentit, pero s6n sempre
individuals. En el mén del circ a Catalunya, haig de confessar que, malau-
radament, com en altres ambits de la societat, amb el fals i erroni pretext
que els de fora t’entenen millor en castella, la comunicaci6 pren el cami del
castella amb gran facilitat. El ja esmentat Jordi Jané ho ha denunciat molt
sovint i ha lluitat per a fer que el vocabulari del circ en catala fos normatiu
(el diccionari de termes del circ del Termcat, encara que incomplet, existeix
i es pot consultar a la xarxa). En la qiiestié de la llengua s’hi han d’implicar
les institucions del pais i 'Institut d’Estudis Catalans. Fa uns anys, el mateix
Jordi Jané ja va professar, en aquest sentit, uns cursos a la Universitat Ca-
talana d’Estiu a Prada de Conflent. Sobretot ara que tants actors estrangers,
principalment joves, actuen a Catalunya, la utilitzaci6 de la llengua catalana
és fonamental.
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Breu conversa entre Bauke Lievens i Sebastian Kann

Bauke: Te’n recordes com, durant The Circus Dialogues (2018-2020), tot
fent broma vam anomenar les nostres respectives estratégies dialogiques
«confrontacid versus refugi»? Aixo ho veig reflectit a les nostres Cartes
obertes: com mentre que jo adopto una perspectiva molt critica, la teva
carta té un to molt més conciliador.

Sebastian: Quan llegeixo la meva carta, la meva agenda oculta se’m fa molt
evident entre linies. A simple vista, el meu argument el faig en nom de
tots els artistes de circ. Pero el meu interes personal era senyalar i defen-
sar un espai per a un tipus concret de practica circense —suposo que un
espai critic o un espai que traca connexions entre la practica circense i
el mon (politic) més ampli «fora» del circ. La meva estratégia es basava
a mirar de desactivar I’actitud defensiva que aquests tipus de practiques
semblen desencadenar. Pero, entre bastidors, les meves fantasies sobre
el que el moén del circ (o almenys una part) hauria pogut ser s’assembla-
ven molt a les teves: un entorn en que es doni espai a discursos critics
com els que llegim a les teves dues cartes perqué aquests puguin créixer.

Bauke: La teva carta critica les dues Cartes obertes anteriors perqué supri-
meixen el seu propi arrelament dins de ’ambit que critiquen amb una
falsa veu objectiva. Encara estic realment d’acord amb aquesta critica.
Fins i tot si el to que vaig triar per a les meves cartes era en part un gest
performatiu per fer que les coses es posessin en marxa, ara no em puc
ni imaginar escrivint des d’una posicié suposadament saberuda. Parlava
sent ben poc conscient de la meva propia posici6 i de quins privilegis hi
ha en joc que em van permetre parlar amb aquella veu particular.

Sebastian: Pero, al mateix temps, el contingut és bonic. El to és grandids,
pero el contingut és fertil i energeétic. Quan dic «contingut», vull dir les
figures que proposa la carta —els aparells, I’artista de circ sobrehuma—,
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aixi com les multiples escenes —modernitat, romanticisme, la vida itine-
rant i molt més. Crec que encara avui constitueixen un veritable impuls
per a la practica circense. SOn com fantasmes amables que volten per
espais circenses —potencials o portes d’accés.

Bauke: Com veus ara els pensaments i les idees que sorgeixen a la teva Car-

ta oberta?

Sebastian: Hi ha forca coses que ara no diria mai. Per exemple, a la meva

carta adopto la posicié que en realitat estem dominats pels nostres propis
desitjos —pel «gust personal»— i que hem d’alliberar-nos de la pressié
que ens posem a sobre per fer una «bona» actuacio, fins i tot segons nos-
altres mateixos. Ara no ho tinc tan clar. Hi ha alguna cosa zen en aquest
separar-se del desig, pero també sona a depressio. Si una bona actuacio
penja com una pastanaga del llarg pal de la practica —si no tenim un vin-
cle concret amb el «producte»—, aleshores estem fent alguna cosa més
radical que sortir amb amics i construir trajectories professionals? Les
figures que tu proposes parteixen d’una important inversio en actuacio.
Per a tu, el sentit de les actuacions és important —els interessos s6n alts.
En certa manera, trobo a faltar aquest vincle amb el moment de crear
sentit public.

Bauke: Si, de vegades sembla com si la practica i el procés s’apoderessin de

les arts performatives. I ho entenc —pensar sobre el sentit equival, d’al-
guna manera, a entrenar els cossos dels artistes en la convencio. També
el meu focus com a dramaturga implicada en el procés creatiu ha canviat
una mica: tenir cura de com s’organitzen ’espai i les relacions de treball
en termes de poder i posicié ocupa molt més espai ara —la qual cosa és al
capdavall una evoluci6 necessaria.

Sebastian: Durant la darrera versio del projecte The Circus Dialogues (con-

tinued), el coinvestigador Fran Hyde va escriure una quarta carta oberta
(«Between Us»). Mai no es va publicar, pero es pot consultar a la nova
pagina web en qué vam treballar tu i jo.! En aquella carta, Tank, un reci-
pient d’aigua de plastic de vint litres, parla de les ontologies orientades
envers ’objecte i de les nocions vitals i materialistes d’espai i practica.
Ara que el projecte de 10 anys The Circus Dialogues ha arribat al final, em
pregunto: de queé creus que aniria una hipotética cinquena carta oberta?

Bauke: Potser una cinquena carta podria parlar del plaer? Del plaer de com-

prometre’s en una certa practica (circense) i de la devocio. De centrar el
plaer en I’actuacié com una forma d’oposar-se a les condicions laborals
neoliberals. Es també interessant pensar en el gir cap a la festa, el sexe
(i la sensualitat) i les sensacions en ’escena performativa. Aquest gir se
centra clarament en el plaer. Aqui ha una reivindicaci6 de la comunitat,
pero també veig com es produeixen nous distanciaments en aquests es-
pais —en termes d’hiperindivualisme, per exemple. Crec que els enfo-
caments que se centren en el plaer comparteixen un problema comu: se

1.

<www.thecircusdialogues.com>.
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centren en una experiéncia personal que no és ni discutible ni transferi-
ble. Pero aix0 em fascina —imagino que d’una manera semblant al que va
fer el circ: duu a terme un espectacle de llibertat i ens fa somniar.

Sebastian: I el plaer ara esta totalment embolcallat en el consumisme, no

creus?

Bauke: Si, exacte. Es tracta i molt d’'un doble lligam. Creus que encara es

manté ’oposicid binaria «confrontaci6 versus refugi» que pensavem que
existia entre les nostres respectives estratégies per mobilitzar el (pensa-
ment) del circ? Vull dir, si escrivis una cinquena carta oberta, m’agrada-
ria escriure-la gairebé com un conjur —una oracio laica per xiuxiuejar
plegats, perqué en aquell xiuxiueig col-lectiu potser podriem trobar refu-
gi i amb sort fer que existis alguna cosa que no existia abans.

Sebastian: Hi ha definitivament un continuum entre la noci6 de refugi i tots

els enfocaments prefiguratius que semblen ser tan importants en aquests
moments. Fer utopia ara mateix; «ser el canvi que vols veure al mén», tal
com diu el lema: crear un espai diferent del mén que hi ha «alla fora»,
un espai que funciona tant com una profecia com un cercle protector.
Aquest enfocament era el pal de paller de The Circus Dialogues (conti-
nued), i ho veig en el gir cap a la festa i les sensacions de qué parlaves
tu. Suposadament, els projectes prefiguratius no van sobre un mon re-
presentat, sind més aviat sobre el que tu fas i vius directament: van més
sobre el procés que sobre el «producte». Crec que quan ens endinsavem
en el refugi versus confrontacio, el refugi era en la banda del procés, i la
confrontacié en la banda del producte. Quines menes de confrontacio,
i per a qué? Refugiar-se de qué? M’encurioseix un procés en que el que
domina no és només un desig d’experiencia col-lectiva, sin6 una practica
compartida de fer i tornar a fer sentit. Un procés de desconstruir i aple-
gar signes i representacions, en que la comunitat que sorgeix durant el
procés no és només una comunitat qualsevol, sind especificament una
comunitat unida per un compromis en alguna cosa profunda: la nostra
capacitat de generar sentit-experiéncies. Sempre m’ha semblat magic
viure com el sentit sorgeix, es modifica i es transforma durant el procés
creatiu, ser testimoni de com es forgen nous vincles, noves associacions:
és vertiginds, calidoscopic.

Bauke: Tens tota la rad, i encara valoro molt el que per a mi s6n les ambici-

ons més boniques de la dramattirgia: compartir aquella aparicié amb un
public, convidar testimonis a assistir al procés magic d’aparicié de sentit
en el seu paper d’espectadors.
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Primera carta oberta al circ.
La necessitat de redefinir

(Bauke Lievens, 2015)

Benvolgudes i benvolguts artistes de circ,

Aix0 és una carta. O, millor dit, la primera d’una série de cartes que es
publicaran al llarg del propers dos anys. Plegades miraran d’abordar el que
jo entenc com una necessitat urgent del paisatge circense contemporani en
que nosaltres treballem: la necessitat de redefinir allo que fem. De parlar de
com ho fem. De cercar respostes a la pregunta de per qué ho hem. I, per ultim
pero no menys important, de desenvolupar eines complexes i diverses que
ens ajudin a fer-ho.

El que m’ha motivat a escriure aquestes cartes és la manca d’espectacles
sorprenents, de multiples capes i artisticament innovadors amb qué em tro-
bo com a espectadora, perd també la manca d’un llenguatge comu, o de llocs
o referéncies compartides a que aferrar-se, que jo mateixa visc i que veig en
altres quan treballo en un espectacle com a dramaturga.

No hi ha dubte que ambdds estan connectats, perque el que vull que
desvetllin aquestes cartes és ’element clau que es troba a faltar en el nostre
paisatge: un dialeg ampli en que tinguin cabuda moltes veus i punts de vista
solids que puguin tractar la nostra practica diversa en totes les seves formes
d’expressié contradictories entre si. Endegar aquesta conversa, que en rea-
litat és una conversa sobre I’estat actual del circ i les seves possibilitats futu-
res, implicara comencar pel seu passat.

k) ok ok

Durant bona part de la seva historia, el circ estava gairebé unicament inte-
ressat en la destresaila técnica, i per tant en la forma. Aix6 no vol dir que no
tingués contingut: en el circ tradicional, el domini de tecniques fisicament
exigents i perilloses i la domesticacié d’animals salvatges es poden entendre
com a expressions d’una creenca en la supremacia de la humanitat sobre la
natura i les forces naturals com per exemple la gravetat. Aquest intens focus
en la destresa expressava, i fins i tot ajudava a difondre, una imatge con-
temporania de ’home inspirada en una creenca en les «grans histories» del
moment —relats culturals com la Idea de Progrés, que va sorgir de la Il-lus-
tracié i que van arribar a ser tan influents en ’era moderna compresa entre
el segle x1x i principis del xx. El circ tradicional va néixer també durant la
Revoluci6 Industrial, en un moment de rapida urbanitzacid i al bell mig d’un
auge sobtat de I’entreteniment que pretenia plaure al public de classe obrera
que anava creixent rapidament. En aquest context, els artistes de circ van ser
«abans que res treballadors i professionals competents que venien les seves
habilitats al director, agent o promotor de circ» (Purovaara, 2012). Configut
rades d’aquesta manera pel comerc i la cultura, les formes del circ tradicio-
nal no eren ni innocents ni irrellevants. Funcionaven com un marc, reforcant
una manera particular de veure i viure el mon.
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Fem ara un salt vertiginds fins al anys 1970, a Franca. Un grup de joves
directors de teatre busca formes més accessibles i populars de fer teatre, lle-
ials com sén als seus ideals del Maig del 68 segons els quals I’art s’havia de
portar a la gent. En la seva recerca, es troben amb el circ i la seva accessibili-
tat immediata, el seu llenguatge fisic i I’as que fa d’espais publics i populars
—el carrer i la carpa. En principi, insereixen técniques circenses en els seus
espectacles teatrals, pero la seva feina aviat influencia el propi circ. L’edu-
cacio circense, que tradicionalment passava de pare/mare a fill /filla, surt del
context familiar i pels volts del 1985 ja esta preparat per ser instituciona-
litzat en la primera escola superior de circ financada pel govern, el Centre
National des Arts du Cirque (CNAC) amb seu a Chalons-en-Champagne. En
aquesta prestigiosa escola, les técniques circenses es combinen amb els re-
lats del teatre i de la dansa (majoritariament) francesos del moment. Ha nas-
cut el nouveau cirque, i la visié de ’home que expressava el circ tradicional
és aparentment substituida per quelcom diferent: els personatges dramatics
i el relat lineal. En el fons del nouveau cirque rau, per tant, la idea que forma i
contingut son dues entitats separades, que d’alguna manera es poden dividir
sense cap perdua en cap de les bandes: les destreses del circ tradicional (la
forma) s’aillen per combinar-les amb els relats del teatre dels anys 1980 (el
contingut). Tanmateix, la interconnexié de forma (com?), contingut (que) i
context ( per que) és un element comu a totes les formes d’art. Els tres estan
estretament relacionats i s6n inesperables. En altres paraules: la tria de la
forma i/o el mitja sempre expressa una certa visiéo o contingut, que, al seu
torn, sempre es vincula amb el context en qué un artista duu a terme la seva
feina i la pregunta de per que la duu a terme. O, com la dramaturga flamen-
ca Marianne Van Kerkhoven (2013) ha afirmat: «Hem entés ara que forma i
contingut son inseparables, i que qualsevol revisié o reelaboracié sigui del
tipus que sigui afecta i influencia ambdés?»

Aquesta relacio a tres bandes no és senzilla, pero, i a mesura que anava
sorgint el nouveau cirque, el teatre i les arts esceniques s’anaven adaptant a
canvis més amplis en el caracter fonamental de la representaci6 en I’art. Du-
rant molt de temps, ’art (la pintura, Pescultura, el teatre) projectava la seva
energia a crear imitacions de la realitat cada vegada més detallades i convin-
cents. Al llarg del cami, va desenvolupar moltes técniques imitatives (penseu
per exemple en la invencid de la perspectiva en pintura). La propia vida era
Ioriginal, i ’art era la imitaci6 de l'original. Tanmateix, amb la invenci6 de
la fotografia ’any 1839, de sobte ’art va perdre la seva funci6é imitadora. La
fotografia podia simplement «emmarcar» la realitat, i la distinci6 entre 1’ori-
ginalila copia es va fer fonedissa. Pels volts de la mateixa epoca, les arts plas-
tiques es van embarcar en una cerca de ’abstraccio, atés que els diferents
components de la pintura i I’escultura es van separar en parts independents:
color, material, forma i concepte.

El teatre, pero, va mantenir la seva funcié imitadora, perque en el teatre
les persones podien veure accidé en moviment, cosa que la fotografia era inca-
pa¢ de capturar. Uns cinquanta anys més tard, cap al 1890, va néixer el cine-
ma, i finalment el teatre va ser alliberat de la seva funcié d’imitar i re-pre-
sentar I’accié en moviment. Diferents directors d’avantguarda com Artaud,
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Meyerhold, Appia, Craig o Kantor van comencar a experimentar amb el
teatre i, reflectint els avencos que s’havien donat en les arts plastiques, els
diferents components del teatre —text, moviment, veu, llum, vestuari, ar-
gument— es van anar fent cada vegada més independents. A la década del
1980, amb l’auge de les tecnologies de la comunicacid, aquesta tendéncia va
agafar més embranzida, derivant en un teatre més enlla de la representacio
que l'estudids del teatre alemany Hans-Thies Lehmann va anomenar teatre
postdramatic. Per a Lehmann (1999), aquest teatre ja no re-presentava el que
no hi havia alla (la vida fora de la caixa negra), sin6 que presentava el que hi
havia amb una intensitat accentuada.

El perill que existeix en el circ, i elevat nivell de realitat personificada
en les seves accions fisiques, crea naturalment aquesta intensitat accentua-
da, i la propia forma mai no pot ser compatible amb els tipus de teatre «dra-
matic» passat de moda que respecten la quarta paret i miren de fer creure als
espectadors en un moén fictici sobre ’escenari. El circ, amb el seu amor per
la destresa fisica i el fet de col-locar el public al voltant de la pista, no pretén
crear una il-lusié. Ben al contrari, se centra en una reunio real de cossos. No
hi ha quarta paret. Sigui el que sigui el que succeeixi passa en temps real, en
I’aqui i ara de la carpa. No hi ha relat, sind una successié de numeros. Ex-
cepte per al pallasso, no hi ha personatges dramatics. El fracas del nouveau
cirque va ser intentar combinar la preséncia real i la fantasia en el moment
exacte en que les qualitats innates del circ ressonaven amb laparicio6 del te-
atre postdramatic. Es per aixd que, en el nouveau cirque, els ntimeros circen-
ses sempre interrompen el relat. Senzillament no és possible combinar els
dos en un conjunt uniforme. En el moment del perill fisic (de la preséncia),
la historia (la re-presentacid) simplement s’atura.

Malauradament, la decisié de combinar un relat amb les arts circenses
no es limita a un grapat d’obscurs espectacles dels primers anys del nouveau
cirque. La majoria del espectacles circenses que fem avui encara funcionen
aixi —o sigui, que no funcionen gens ni mica. Per sort, el sector s’esta adonant
que aixo0 no funciona, i com a resultat molts artistes han tornat a centrar-se
en la destresa técnica pero d’'una manera renovada. Bona part de la feina que
fem ara es basa per tant en la recerca formal (o sigui, técnica), i un resultat
d’aix0 és el gir cap a espectacles monodisciplinaris.

Tanmateix, sovint es troba a faltar entendre que el domini d’una destresa
técnica (la forma) expressa aquella antiga i tradicional visié de ’'Home, i del
mon en general. El que presentem sobre I’escenari s6n herois i heroines, so-
vint sense cap critica o ironia, d’'una manera anacronica i inversemblant en
el context de les nostres experiéncies postmodernes, metamodernes o fins i
tot posthumanes del moén que ens envolta. El nostre mon occidental contem-
porani ja no pot ser unificat per un gran relat, ni per la creenca que un relat
coherent pot donar sentit a la nostra experiéncia del propi mon; els intents
de fer-ho generalment semblen trivials o ingenus, o fantasies que ajuden a
evadir-nos.

Alguna cosa més, pero, esta ocupant el lloc d’aquests grans relats: amb
I’obvia disrupcié dels sistemes ecologics, financers i geopolitics que ens
envolten, fa I’efecte que ens estem allunyant del carrer6 sense sortida de
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l’aversi6 postmoderna pels relats vinculants. Es com si haguéssim comencat
timidament a articular un desig cada vegada més gran de sinceritat, comu-
nitat i canvi, perd sempre conscients que el terra que trepitgem esta amarat
d’ironia. Els estudiosos holandesos Timotheus Vermeulen i Robin van den
Akker (2010) han anomenat aquest sentiment emergent «metamodernis-
me». Encunyen el terme com una oscil-lacié i negociaci6 entre «entre allo
modern i allo postmodern. Oscilla entre un entusiasme modern i una ironia
postmoderna, entre ’esperanca i la melancolia, entre la ingenuitat i el conei-
xement d’un mateix, Pempatia i ’apatia, la unitat i la pluralitat, la totalitat i
la fragmentacio, la puresa i 'ambigiiitat».

Per poder apreciar aquests moviments de més abast en la cultura, consi-
dero que és important que ens adonem cada cop més del fet que les formes
destres del circ son expressions d’'una manera molt particular de veure i viu-
re el mon. Mentre continuem replicant el model del passat, no aconseguirem
connectar el nostre ofici amb les preguntes fonamentals —qué fem, per qué
ho fem i com ho fem— i continuarem comunicant exactament aixo: 1’ofici.

k ok ok

Es cert que no podem comencar a crear i expressar un contingut diferent al
del circ tradicional si no dominem les destreses técniques que constitueixen
el llenguatge de l’art. Pero no crearem obra artisticament renovadora només
repetint la destresa técnica i el «repertori» existents, i la destresa per si sola
no s’ha de situar al centre de la nostra practica; ans al contrari, podem mirar
de definir el nostre mitja en altres termes.

Hi ha molts enfocaments possibles, pero m’agradaria suggerir una ma-
nera d’entendre el circ com una forma en queé el cos virtuds és cabdal. Tan-
mateix, també m’agradaria redefinir el virtuosisme. El que el cos circense fa
al’escenari / ala pista no és irrellevant; les seves accions sempre formen part
d’un intent de superar el limit fisic. El cos circense empeny constantment
els limits d’allo possible, i desplaca sense interrupcio les fites de les seves
accions fisiques, de tal manera que mai no assoleix aquestes fites i aquests li-
mits: aquests canvien constantment i estan foren de I’abast. El que aleshores
s’expressa mitjancant les formes circenses no és la vella visio del mestratge,
siné una manera fonamentalment tragica d’entendre I’accié humana. El vir-
tuosisme no és més que I’ésser huma que s’esforca infructuosament i que
«treballa». El que apareix a la pista és un combat amb un adversari invisible
(les diferents forces de la natura), en que ’objectiu no és guanyar, sino resis-
tir i no perdre. El circ és tant la promesa de la tragédia com I'intent d’escapar
de la tragedia. Aixo converteix I’artista de circ en un heroi tragic.

Podem també considerar la relacié del cos virtuds amb els objectes que
li son externs, ja sigui els elements d’attrezzo o els aparells (un trapezi, una
corda volant, una pilota de malabars) o els cossos d’altres artistes. En un as-
saig de I'any 2009 el filosof italia Giorgio Agamben proposa una distincio
d’éssers en dos grans grups: «d’una banda, els éssers vius (o substancies); de
altra, els dispositius, a I'interior dels quals aquests son constantment cap-
turats». La manera com entén un dispositiu, a partir de 'obra de Foucault,
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compreén «literalment qualsevol cosa que d’alguna manera tingui la capaci-
tat de copsar, orientar, interceptar, modelar, controlar i assegurar els ges-
tos, les conductes, les opinions i els discursos dels éssers vius», des del propi
llenguatge als telefons mobils, les cigarretes, el boligraf i els ordinadors. Un
subjecte aleshores, per a Agamben, és la tercera categoria que resulta de la
relacio, o la «lluita incessant», entre éssers i dispositius (Agamben, 2009: 14).

L’estudids de la dansa André Lepecki ja ha aplicat la manera com Agam-
ben entén la divisié entre éssers vius i dispositius a la dansa i als espectacles
contemporanis, pero el circ sembla ser el camp de batalla per excel-léncia
en que pot tenir lloc la «lluita incessant» d’Agamben entre éssers vius i apa-
rellsplace (Lepecki, 2011). El circ tradicional escenifica I’ésser huma en una
relacio de supremacia i domini sobre els objectes que hi ha a la pista (altres
cossos, animals, equipament circense), pero la propia técnica també funci-
ona com un dispositiu que disciplina el cos: es configura seguint un criteri
especific de perfeccid, i d’aquesta manera la seva identitat s’esborra. L’artista
de circ tradicional, que se suposa heroic, apareix aleshores com un simple
cos anonim —irrellevant i mancat de subjectivat.

Si el circ ha de ser capag d’escenificar subjectivitats i identitats contem-
poranies, cal que comencem a experimentar amb diferents relacions amb els
nostres aparells, les nostres técniques i/o els nostres objectes. La relacio en-
tre el cos i ’objecte ja ha canviat notablement al llarg dels darrers vint anys.
Ha passat de ser el domini fisic de les trajectories de I'objecte (circ tradici-
onal i nouveau cirque) a ’objecte que domina les trajectories del cos (circ
contemporani). Es tracta d’un canvi molt important i que potser reflecteix
o s’implica en la nostra experiéncia contemporania del moén. A I’igual que la
manera d’entendre I’accié humana com a fonamentalment tragica, connecta
el circ amb la cultura del temps en qué vivim.

k) k%

Ha arribat ’hora que el circ redefineixi les seves raisons d’étre i que nosaltres
redefinim les nostres raisons de faire. Si volem que el circ sigui més inno-
vador, sorprenent, estrany i inquietant, hem de comprendre el lligam intim
entre les formes del circ i el contingut que podem expressar dins d’aquestes
formes. Necessitem descobrir quins elements especifics defineixen el circ
com a circ, i aix0 més enlla de la destresa técnica. Qualsevol intent de definir
el que fem ha d’anar acompanyat d’un intent de definir ’ambit de la recerca
artistica dins del circ. Ambdos se superposen. Son els dos pols d’'un mateix
continu. Sense recerca no es pot assolir cap «nova» definicié del mitja, i sen-
se una «nova» definicié del mitja no poden existir camins possibles per a la
recerca artistica més enlla de la destresa técnica.

Ateés que historicament el circ ha ocupat una posicié en certa manera
marginal dins les arts escéniques (com va fer en la societat en general), ne-
cessitem entendre les dinamiques de la nostra posicié canviant. Potser ha
arribat ’hora d’anar més enlla del circ. Hem de cercar incomptables respos-
tes diferents a les preguntes de per qué volem fer circ, com volem fer circ i
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qué (podem possiblement) expressar fent circ. Fem-ho plegats. Debatem i
contradiguem-nos entre nosaltres.

Tinc moltes ganes d’escoltar el que penseu. Al llarg dels propers dos
anys, organitzaré diverses trobades per parlar i debatre plegats els dife-
rents temes que aquestes cartes pretenen plantejar. Mentrestant, les vos-
tres cartes, e-mails i comentaris son molt benvinguts. Podeu escriure a
bauke.lievens@hogent.be.

Fins aviat,
Bauke Lievens

Aquesta és la primera carta d’una série de Cartes obertes al circ escrites en el marc
del projecte de recerca de quatre anys «Between Being and Imagining: towards
a methodology for artistic research in contemporary circus», financat pel fons per a
la recerca de ’Escola d’Arts KASK (Gant, Belgica).

Segona carta oberta al circ:
El mite anomenat circ

(Bauke Lievens, 2017)

Dolca és la tradicié que porta la Natura; / el nostre intel-lecte manefla /
distorsiona les formes boniques de les coses: / assassinem per disseccionar.

William Wordsworth
Benvolgudes i benvolguts artistes de circ,

Els versos del poema de William Wordsworth «The Tables Turned»
constitueixen una expressio colpidora de molts dels elements fonamentals
del Romanticisme: una propensio per allo misterios, la glorificaci6 de la na-
turaid’allo desconegut, i una aversié concomitant envers I'intel-lectualisme.
«The Tables Turned» va ser escrit ’any 1798. Gairebé al mateix temps, en
un sopar el poeta angles John Keats es queixa a un escriptor amic seu que la
feina del cientific Isaac Newton havia «destruit tota la poesia de ’arc de Sant
Marti en reduir-lo als colors del prisma» (Doorman, 2012: 100).

En tant que moviment cultural, el Romanticisme es va iniciar a Euro-
pa a finals del segle xvI11 i va continuar vigent fins a finals del x1x. Tanma-
teix, els sentiments romantics de Keats semblen ben arrelats. Fins i tot avui
en dia, com a minim uns cent anys més tard, continuen latents en la majoria
de reaccions a la meva Primera carta oberta (desembre del 2015). Els au-
tors d’aquestes reaccions estan enrabiats i es pregunten per que hauriem de
reflexionar sobre el circ, per qué hauria de ser art o convertir-s’hi i per qué
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no n’hi ha prou amb I’ofici. Les seves objeccions les hauria pogut reconéixer
John Keats: que la magia del circ es destrueix en reflexionar-hi i escriure’n.
Que el circ és una experiéncia que no es pot copsar en paraules. Que el circ
és un lloc on podem estar més a prop del que realment som, lluny del mén
de cada dia i del pensament quotidia. La majoria de les reaccions van ser de
persones que estan professionalment implicades amb el circ, d’'una manera o
altra, tant si es tracta d’un professor, un treballador social del circ o un artista
—1i és I'ultim d’aquests el que m’amoina. Al capdavall, sovint m’ho trobo en
la meva practica com a dramaturga circense, treballant amb artistes que es
mostren reticents a donar un nom al que fan o volen fer per por d’arruinar
«aixo». «Aix0O» es refereix a la creativitat intuitiva, la fisicalitat, la sinceritat,
el fluxilainspiracid. Pero «aixo» és també 'autenticitat i la utopia que el circ
personifica per a moltes persones. D’aquesta manera, el dramaturg, i per ex-
tensid aquestes Cartes obertes, es converteix en la inquietant personificaci
d’all6 que arruinara «aixo»: el pensament.

Tal com suggereix el filosof cultural holandés Maarten Doorman al seu
llibre De romantische orde, aquesta interpretacié de la teoria i I’analisi com
una funcié distanciadora que ens separa del que realment és la vida consti-
tueix un dels llegats que persisteixen del Romanticisme. Un altre sorgeix del
projecte romantic de contraposar cos i ment, i pensar i fer. La linia roman-
tica suposava lloar allo fisic i allo natural, i amb el temps anhelar tornar-hi,
com a fonts de creativitat i inspiracié espontanies en un mén d’altra manera
corrupte. De fet, per a Doorman, una caracteristica fonamental de lactitud
romantica és que emmarcava el seu pensament sempre en termes de parado-
xes o coses aparentment oposades (Doorman, 2012).

Aix0 és el que Viquipedia en la seva versid en neerlandes diu sobre la pa-
radoxa: «Una paradoxa és una situacié aparentment contradictoria que sem-
bla diferir del nostre sentit de la logica, les nostres expectatives o la nostra
intuicié». “Aparentment”, perque el suposat conflicte es basa normalment
en un defecte o un error logics de raonament».? Per tant, una persona que
pensa en paradoxes introdueix limits i divisions entre afirmacions, propo-
sicions o conceptes que de fet no estan oposats. Doorman també afirma que
la majoria de paradoxes romantiques sorgeixen de ’estructura emocional
basica del Romanticisme, la d’'un anhel impossible (Doorman, 2012: 11-48).
Aquest anhel se centra principalment en 'ideal romantic de llibertat com
a autenticitat, espontaneitat i singularitat. Aquestes fractures romantiques
estan al seu torn estretament relacionades amb el context cultural del se-
gle x1x: la creenca en el progrés, ’aparicio del capitalisme, I’expansio indus-
trial i el colonialisme. El circ itinerant modern, que va aparéixer gairebé en el
mateix periode, també va sorgir de les paradoxes d’aquest context cultural:
el jo en oposicid a I’altre, la rad en oposicié a ’emocid, la norma en oposicio a
la diferencia, allo vell en oposicio a allo nou, etc. Des d’aleshores enca el mon
ha canviat considerablement i tanmateix el circ contemporani es presenta
sovint com una practica que torna a tracar les velles fractures romantiques
entre rad i emocio, centre i marge, i ideal fisic i aberracio.

2. <https://nl.wikipedia.org/wiki/Paradox> (logica).
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El circ d’avui en dia basa molta de la seva identitat en una imatge autoi-
deadaibastant romantica de la seva propia practica com un art marginal que
gaudeix de la seva propia llibertat. Fins i tot deixant de banda la qiiesti6 de si
aquesta imatge és acurada en I’escena contemporania, ara mateix costa molt
separar els clixés romantics que envolten el circ d’'una manera d’entendre el
circ com a mitja.® Com a resultat, encara reproduim els mateixos mites ro-
mantics del circ en les nostres practiques contemporanies, la qual cosa alho-
ra porta a espectacles que sempre prenen el propi circ com a tema. Si volem
definir una zona per a la recerca especifica en circ, val la pena reflexionar
sobre les paradoxes i les imatges romantiques que configuren i envolten el
circ. Encara que nomeés sigui per ser capacos de formular la pregunta que hi
ha rere el mite: existeix realment el circ com a mitja? Queda res un cop ’hem
despullat de tots els mites? O és el circ en realitat simplement aquell embolic
de mite, paradoxa romantica i nostalgia que ’enfosqueix repetidament?

Mite nim. 1

Comencem pel que pot ser el primer gran mite del circ: la seva posicid «lliu-
re» en els marges de la societat, personificada pel comboi nomada de carava-
nesilacarpaiperlaidea que el virtuosisme fisic en la pista expressa llibertat.

El circ europeu modern va aparéixer per primer cop a Anglaterra al se-
gle xvi11, quan el sergent de cavalleria Philip Astley va combinar les seves
habilitats com a genet amb una varietat de niimeros visuals i acrobatics. Va
comencar treballant en espais a l'aire lliure i més endavant es va traslladar
a «amfiteatres» de pedra o de fusta coberts en que barrejava el cercle de la
pista amb el rectangle de I’escenari. Aix0 va donar lloc a un model europeu
de circs de pedra: edificis circulars o poligonals en qué els membres de la
classe mitjana podien entretenir-se pagant una entrada considerable. Alho-
ra, el circ es va establir amb forca a ciutats i metropolis. No sortia de gira.
Els primers circs itinerants, que viatjaven en tren o en vagons de fusta, van
sorgir als Estats Units poc menys d’un segle després (cap al 1850). La carpa i
els vagons van ser al ser torn «exportats» a Europa i d’aquesta manera el circ
també es va convertir en una activitat itinerant en el nostre rac6 del mon. Va
sortir gradualment dels amfiteatres del centre de les ciutats i de les metropo-
lis i va plantar les seves carpes itinerants als afores.

Quan focalitzem en el context en qué va sorgir el circ itinerant nord-
america, veiem que —malgrat el mite— no va néixer de la cerca per part d'un
grapat de proscrits que perseguien la llibertat romantica definitiva. Ans al
contrari. El circ itinerant és en realitat una conseqiiéncia extrema de la cre-
enca del segle X1x en el progrés. Caravanes i carpes constitueixen estratégies
en la campanya a favor de I'expansid capitalista abanderada per grans circs
estatunidencs com Barnum & Bailey i Ringling Brothers (Jacob & Raynaud de
Lage, 2005). Es prenien decisions pragmatiques des del centre d’un aferris-
sat combat competitiu: viatjar simplement aportava més diners. L’estética del

3. Voldria donar les gracies a Alexander Vantournhout per introduir aquesta idea durant la 1a Trobada sobre el Circ
celebrada el gener de 2016 al KASK/Vooruit de Gant, Bélgica.
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risc fisic també va brollar del desig de diners i creixement, perque la compe-
ticio entre circs tenia lloc en la pista com una lluita per presentar el nimero
més espectacular (Jacob & Raynaud de Lage, 2005: 13-24). Aquesta rivalitat
capitalista també feia servir categories estétiques com alld nou, estrany (el
freak show), exotic, ferotge i desconegut. L’origen de cadascun d’aquests ele-
ments el podriem trobar en el Romanticisme enteés com a moviment artistic,
pero existeixen més semblances entre el Romanticisme i el circ itinerant:

* Un focus en l’ofici i el treball fisic com a reacci6 a I’alineaci6 que havia
comportat la rapida industrialitzaci6.

* Un culte al cos perfecte i el rebuig de la raé.

* Un culte a la identitat «marginal» o a una posicié al marge de la socie-
tat: I’artista romantic / I’artista de circ com un proscrit, el culte a «ser
diferent».

¢ Un culte al tema creatiu: el geni romantic i I’heroi del circ.

Segons el clixé romantic, el circ és una practica marginal itinerant (i lliu-
re) —un estat d’excepci6 aillat i caotic, en que s’apliquen regles diferents a
aquelles que regeixen les vides ordinaries i ben estructurades. Des d’aquesta
perspectiva, es creu que el circ té un poder subversiu i potser fins i tot politic
com a forma d’expressio6 cultural —una idea fantasiosa, tanmateix, que obli-
da les arrels del circ itinerant en un sistema capitalista establert.

Pero el circ s’ha beneficiat sempre de conrear el fet de ser diferent. Avui
en dia, aquesta nocié es manté amb entusiasme en diverses formes de circ
neotradicional. La caracteristica romantica-nostalgica s’utilitza com una es-
tratégia de vendes (tot i que sovint no de forma deliberada). D’aquesta ma-
nera repetim les mateixes fractures (paradoxals) del segle x1x entre raé i
emocio, marge i centre, i tradicié i renovacié —com a minim en la imatge que
presentem de la nostra practica. Podem (ho hauriem de fer?) preguntar-nos
que fa exactament que aquesta nostalgia sigui «diferent» o tinica.

Sembla que molts joves col-lectius de circ que avui en dia fan gires amb
carpes també veuen la seva practica com un acte de llibertat, subversié i de
ser diferent. I aixo és estrany. En conrear una posicié «lliure» en els marges,
caracteritzem la nostra practica com quelcom en oposicié a una societat de
més abast, «no lliure». D’aquesta manera, el circ que creem es converteix en
una practica «minoritaria» en relacié amb la cultura predominant («majo-
ritaria»). Pero mentrestant, el mite del marge influencia la nostra practica
artistica: quan la caracteritzem sempre com alguna cosa que es troba en un
conflicte romantic i idealitzat amb el mén que envolta la carpa del circ, es fa
molt dificil arrossegar aquest moén a la carpa. El resultat és que la nostra feina
té principalment a veure amb el propi circ, i només rarament amb el mén. En
aquest sentit, és gairebé impossible crear una obra subversiva.

Mite niim. 2

Vist en el context de la seva historia cultural, el circ és un retrat de les ca-
pacitats de ’home modern i la seva relacié amb la tecnologia. Tal com s’ha
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esmentat a I’anterior Carta oberta, és una expressio de la creenca del se-
gle x1x en el progreés i 'evolucid tecnologica. Diverses fractures que resse-
gueixen les creences del segle x1x sobre la natura i la cultura es fan paleses
en el cos de lartista de circ. En la pista, per exemple, els artistes personi-
fiquen I’esperanca, habitual aleshores, que ’home seria «lliure» amb I’aju-
da de la tecnologia. Al mateix temps, veiem que la tecnologia no s’utilitza
tant per sobrepassar la natura com per «esdevenir natura» imitant el vol,
els estats d’equilibri, etc. Aquest esfor¢ per convertir la tecnologia en natura
sembla una contradiccid, pero és en realitat una paradoxa. Al capdavall, és
caracteristic de I'estructura emocional del Romanticisme que tot tracta d’'un
anhel d’un ideal. Els romantics estan obsessionats per ideals com I’auténtic
subjecte «lliure», allo exotic, ferotge, desconegut i infantil, la natura intacta i
immaculada i un passat arcadia —i tot aixo completament conscients que és
impossible coincidir amb / arribar al que anhelen. L’ideal de ’home natural
o ’homme sauvage constitueix un projecte condemnat al fracas, pero aixo
no evita que ni Partista romantic ni artista de circ continuin intentant asso-
lir-lo (Doorman, 2012: 38). Per tant, el circ i el Romanticisme es dirigeixen
plegats cap al radiant horitz6 de la utopia, pero ambdds giren en va al voltant
de enorme forat d’allo tragic (i impossible).

Pero, que passa amb el circ que creem avui en dia? Al seu llibre Rousseau
en Ik, Maarten Doorman assenyala que els ideals romantics encara confi-
guren aspectes del nostre pensament contemporani. Igual que els roman-
tics, cerquem els nostres jos «veritables» i «lliures». Anhelem una manera
honesta de viure que ens hauria d’apropar al que «realment som». Segons
Doorman, en aquesta cerca estem (igual que els romantics) obsedits per 'au-
tenticitat —una mania tipificada per la predileccié actual per lartesania en
les arts, el menjar ecologic, ’emocionalitat en els mitjans de comunicacio, la
telerealitat, els viatges d’un dia a les faveles «reals» de Rio de Janeiro, la sob-
tada popularitat de fer punt, el glamping o elaborar la nostra propia melme-
lada. Les maneres com mengem, comprem, viatgem i somniem fan palesos
tots els senyals del més gran dels desitjos romantics: 'anhel de I’autenticitat.

A diferencia del teatre, el circ sempre harecalcat que tot el que es presen-
ta a la pista és real. Tigres reals, perill real, gent que poden realment volar. Al
circ del segle x1%, aquesta suposada autenticitat podia (prou paradoxalment)
nomeés assolir-se mitjancant 1'iis de la tecnologia i de les noves técniques (la
llum eléctrica, els motors, els aparells i els objectes circenses). En el circ ac-
tual, molta gent vol distanciar-se d’aquest tipus d’espectacle i de la repre-
sentacié de 'home com a superhome. La nostra obsessio per l'autenticitat
adopta doncs la forma d’un anhel romantic de tot allo que és antic, rovellat
i «genui», o com una cerca de la humanitat de ’artista de circ, de la historia
personal. D’aquesta manera, la pista de circ actual ja no es converteix en un
lloc on algi «mostra», sind un lloc on algt senzillament «és».

Aqui també sembla que oblidem que el desig d’autenticitat és un anhel
impossible. Al capdavall, quan presentem o etiquetem alguna cosa com a au-
téntica o pura (ja siguin hamburgueses fetes amb vedella de debo o la pu-
resa del circ), immediatament en fem un fenomen escenificat i per tant no-
real. Com, com diu Doorman: «Qualsevol que vulgui ser real és per definicid
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no-real, perqué la consciéncia d’aquest desig també comporta una manca
d’autenticitat. [...] D’aquesta manera, el nostre desig d’autenticitat es satisfa
amb ’actuacié» (Doorman, 2012: 38). Per tant, en realitat només ho podem
anomenar «autenticitat escenificada».* Quan aquesta controvertida qiies-
ti6 de ’autenticitat es porta al mén de les arts escéniques, el joc-actuacio es
dobla.

Tanmateix, en el discurs dels artistes de circ actuals, el circ és «més real
i més sincer» que el teatre perque implica un risc fisic real. I en certa mane-
ra, aixo és veritat. Pero també és lleugerament «menys real». Al capialafi,
mentre que la capacitat de fer que el public accepti I’accié sobre I’escenari
com a possible (o plausible) va ser durant molt de temps una de les proves
més crucials del teatre, quan es tracta de virtuosisme fisic és precisament el
contrari: el circ intenta fer-nos creure que alguna cosa és impossible, aug-
mentant per tant la condici6 de lartista de circ, que tanmateix ho aconse-
gueix, i creant d’aquesta manera una experiéncia de magia. Aquesta experi-
éncia sorgeix d’una forma similar al teatre de titelles: sabem que el titella és
un objecte inanimat, i malgrat tot creiem (o ens agrada creure) que veiem
com es mou un ésser viu. Aquest canvi entre credulitat i incredulitat gene-
ra una experiéncia de magia.’ El perill fisic al qual s’exposa I’artista de circ
nomeés reforca I’aparenca d’autenticitat, pero en realitat un artista de circ
no presentara mai un nimero que no ha dominat del tot. Aquest domini és
el producte de la repeticio constant dels mateixos moviments al llarg de tot
el periode d’entrenament. O, en altres paraules, ’entrenament augmenta el
potencial fisic de I’artista amb I’objectiu de crear una il-lusié d’impossibilitat
que aleshores és breument soscavada per I'«éxit» del namero.

Malgrat tot, la nostra sobreidentificaciéo amb la imatge romantica del circ
com el lloc d’allo real i allo sincer ha fet que comencem a creure en el mite
de lautenticitat. Un mite, per cert, que el propi circ va inventar. Pero magia
i prodigi no estan tan relacionats amb el fet de si alguna cosa és auténtica
com amb la nostra propia mirada condicionada, a la qual li agrada etiquetar
coses com a «reals». I és precisament aquesta consciéncia d’aquesta condicid
de ser doble la que sembla que oblidi el circ contemporani. La conseqiién-
cia és que en l’actualitat existeix una enorme i desafortunada confusié entre
practica i actuacio en la creacié circense contemporania. Molts de nosaltres
pensem que practicar circ és el mateix que crear i representar circ. Res no
podria ser menys cert. Practicar circ és un esport d’alt nivell. Crear circ és
quelcom diferent. Crear circ té lloc en I’espai de la representacio, no en el
de la practica circense. Crear (i representar) circ sempre té a veure amb un
«fer» escenificat, un «ara» escenificat i un «ser» escenificat. El que els uneix
és que —des del punt de vista de ’espectador— es tracta sempre d’una esce-
nificacié d’allo real, i mai d’allo real. L’espai entre practica i representacio és
doncs l'espai de translacio i de disseny. La distancia entre ambdds és I’espai
de la dramaturgia.

4. S. BERKRLJON. «Authenticiteit is nep». De Volkskrant, 25 de febrer del 2012. <http://bit.ly/3zW2haj>

5. Elcritic de teatre flamenc Tuur Devens I'anomena «la quinta paret». Vegeu: TUUR DEVENS. De Vijfde Wand: Reflec-
ties over figurentheater en circustheater. Gant: Pro-Art, 2004, p. 6-10.
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Tanmateix, a molts de nosaltres ens fa por aquesta dramattrgia (i per
extensié també el dramaturg). Per qué? Es per qué el dramaturg ens recorda
que art i vida no sén el mateix? Aix0 també és encara una altra variaci6 de
I’anhel romantic d’un ideal en qué I’art esdevé (part de) la vida i la vida esde-
vé art? O existeix una altra ra6?

Mite nim. 3

Examinem de més a prop el que es pot veure a la pista: el cos circense en
relaci6 amb un objecte (la tecnologia). Estan relacionats entre ells funcio-
nalment: cos i objecte «treballen plegats» per assolir una fita comuna, la de
dominar i mirar de superar lleis naturals com la gravetat. També veiem que
el cos circense no és un cos natural, sin6 altament entrenat i tecnologic. De
fet, es tracta d’un cos que és disciplinat, i la relaci6 funcional amb ’objecte fa
del propi cos un objecte.®

En altres paraules, el cos circense personalitza un ideal romantic de 1li-
bertat (volar, flotar, una forca superlativa), tot i ser un cos extremadament
poc lliure, disciplinat i perfecte. D’aquesta manera, el cos circense semblaria
crear 'aparenca de llibertat (en ’actuacio) aplicant una disciplina extrema al
cos (en la practica). D’aquesta manera, el circ semblaria difondre la idea que
disciplina i tecnologia s6n cabdals per assolir un grau particular de llibertat
(fisica). Pero, és aquest realment el cas? I, sobretot: és aquesta la visio de
I’home que connecta amb la manera com pensem actualment sobre qui som
o volem ser?

Centrem-nos per un moment en aquesta disciplina del cos. En el seu fa-
mos llibre Surveiller et punir : Naissance de la prison (1975), I’historiador i
filosof frances Michel Foucault va tragcar un nou marc conceptual que va co-
mencar a prendre forma a finals del segle xvii1. Foucault diu que el gran crei-
xement de la poblaci6é europea en aquest periode va comportar la necessitat
de fer un s més rendible de les persones; hi havia més persones, per tant la
produccio (de bénsi serveis) també havia d’augmentar. Aquest desenvolupa-
ment requeria un canvi en les maneres com s’exercia el poder. Mentre que
el poder del segle xvii11 feia servir un desplegament extern i formes explici-
tes d’opressio, d’aleshores enca senzillament hi havia massa gent per poder
exercir el poder d’aquesta manera. Les persones havien de ser motivades a
assimilar per elles mateixes la idea que és important emprar els seus cossos
de forma 1til i dividir el seu temps i espai d’'una manera ttil. Per fer-ho pos-
sible, els que ostentaven el poder van dissenyar una série de mecanismes
«disciplinaris» per garantir que els cossos dels ciutadans «interioritzessin»
el funcionament del poder. Aquest enfocament és el més efectiu en llocs que
tenen un accés directe al cos, com per exemple la presd, 'exércit, ’escola,
I’hospital i la clinica psiquiatrica.” Els mecanismes «disciplinaris» més des-
tacats que serveixen per a '«home 1til» (’homme machine) sén la repeticio,

6. Vegeu la Carta oberta anterior i el concepte de Giorgio Agamben de «dispositiu».

7. Laproduccié de I'chome dtil» (’"homme machine) ocorre gracies a la divisid, la comparacid i la classificacié de les
accions del cos i del temps i I'espai on se situa el cos.
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connectar cos i accid entre si, i acoblar cos i objecte (Foucault, 2010: 255).
La comparacié permet establir un criteri i determinar qui o que es desvia
de la norma de productivitat. Els que divergeixen de la norma (els nens, els
malalts, els pacients psiquiatrics, els presoners, etc.) son aquelles persones
els cossos de les quals reben més disciplina mitjancant exercicis, observacio,
supervisio i terapia. L’objectiu és sempre augmentar la utilitat del cos mit-
jancant la interioritzaci6 de 'obediéncia fisica, i per tant sempre hi ha una
connexio proporcional entre ’eficacia cada vegada més gran d’un cos i 'aug-
ment del poder politic sobre el cos. O, en paraules de Foucault: «La disciplina
augmenta les forces del cos (en termes d’utilitat economica) i disminueix
aquestes mateixes forces (en termes d’obediéncia politica)» (Haegens, 2016:
36-39). Foucault subratlla que d’aquesta manera el poder disciplinari «fabri-
ca» individus o subjectes (en frances escriu «les sujets», que literalment vol
dir «aquells que estan subjectes» (Foucault, 2010: 237). Aixi doncs, d’aquesta
manera, en el nostre sistema social, 'individu no «esta amputat, perjudicat o
suprimit, sind que es troba curosament fabricat amb I’ajuda d’una tactica de
forces i cossos» (Foucault, 2010: 299).

El circ és en realitat externalitzacié ideal (atés que és public) d’aquesta
manera canviant de reflexionar sobre el subjecte a finals dels segle xvii1. El
circ és també una «institucio» en que el cos era i és disciplinat mitjancant
I’exercici, la repeticio i el lligam funcional entre cos, objecte i aparell (en-
trenament). D’aquesta manera, el cos virtuds entrenat personifica I'ideal del
cos util. Mitjancant ’exercici i la repressio, el cos circense esdevé altament
individualitzat i es distingeix de la multitud. Tanmateix, un artista de circ
no és un individu que es desvia de la norma, siné una encarnaci6 ideal de
la norma: forca, temps i espai no es malbaraten, sin6 que s’optimitzen a la
perfeccid. I aqui també s’aplica la regla segons la qual ’obediéncia politica
del cos augmenta a mesura que les forces del cos s’expandeixen en termes
d’utilitat (economica).

Recerca artistica: escriure nous mites

Alllarg de la historia, el circ ha insistit en la seva llibertat i diferenciacié i ha
fet d’aquests valors la seva imatge i distintiu. Al segle X1x, el cos circense dis-
ciplinat constituia, prou paradoxalment, la personificaci6 ideal del desig de
llibertat —i per tant aquest circ romantic esdevé una sala de miralls delicio-
sament enganyosa. Com a veritable mestre de la il-lusid, fa un as intel-ligent
de I’espai entre condicio fisica real (que sorgeix de la disciplina) i el que s’es-
cenifica (la llibertat), i aquesta zona de diferéncia és exactament on el circ
brilla, presumeix i floreix. Prospera precisament en la distancia entre allo
real i allo irreal, entre el que realment passa a la pista i el que aquestes ac-
cions fan amb la nostra imaginacié. Es, de fet, una gran i deliciosa paradoxa.
I aquest és també precisament el motiu pel qual el propi circ sempre ha estat
el promotor més astut dels seus mites autoinventats.

Pero, més de cent anys després, Foucault ens ensenya que el tercer gran
mite del circ, el del virtuosisme fisic com a personificaci6 de la llibertat, és
precisament una externalitzacié del poder que frenalallibertat que anhela el
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circ.® Al capdavall, és en la disciplina que la norma esdevé extremament vi-
sible. Tanmateix, les imatges i els mites amb qué envoltem la nostra practica
i les fonts en qué ens basem en els nostres processos creatius no han canviat
gens ni mica. De fet, és tot el contrari: en realitat hem arribat a creure el mite
que nosaltres mateixos hem construim segons el qual el virtuosisme fisic és
una expressio de llibertat (artistica i politica). Com a resultat, ’espai entre
el que envolta el circ (la imatge, el mite) i el que realment succeeix a la pista
ha deixat de ser una paradoxa. S’ha convertit en una contradiccio6 real. Una
contradiccié que es veu al seu torn reforcada per la confusié actual entre
practica i representacio i la conviccié que ’acompanya segons la qual el que
veiem a la pista és real.

Per tots aquests motius, el circ que confia en el virtuosisme en el sentit
tradicional no personifica la llibertat. No des de la nostra perspectiva del se-
gle xx1. No és rebel, ni subversiu. Ans al contrari, esta repetint un repertori
existent, desenvolupant i portant al limit un mite desfasat. Es una desfilada
de cossos perfectament entrenats i disciplinats que compleixen amb la nor-
ma del que es considera bonic, util, viril o sexi. Per molt que aquesta mena de
circ intenti presentar-se com un lloc subversiu als marges de la societat, (ara)
manca de qualsevol poder politic i artistic.

Per tant, és fonamental que ens adonem de les maneres com el cos és
disciplinat per la majoria de les técniques circenses. Ha arribat I’hora de vo-
ler més del ptiblic que els seus «aaahs» i «ooohs» meravellats. Es important
voler ser més que maquines obedients els cossos de les quals, a través de
la disciplina de I'«entrenament», ens mostren qui compleix amb la norma i
qui no. Les nostres relacions amb els objectes que ens fan objectes. Un espai
critic ple de potencial que s’ha de trobar en la relacié entre 1’objecte que
entrena el nostre cos i els individus que som nosaltres —tot un reialme de
possibilitats.

Quan deixem d’identificar-nos amb el virtuosisme, pot sorgir un espai
en qué podem dir alguna cosa interessant sobre les coses, les dinamiques i
els mecanismes que disciplinen el nostres cossos actuals. Quan deixem de
«mostrar» els nostres superpoders, pot sorgir un espai en qué puguem ser
«vistos» com a ser humans normals. El repte no rau a barrejar la disciplina
que entrena els nostres cossos, sind a forjar un espai «lliure» per als indivi-
dus que nosaltres som.

Deixem de pensar que el desplegament nostalgic de caravanes i carpes, i
el nostre coneixement del repertori i la tradicio, son actes de llibertat artis-
tica. Entrem un cop més en I’apassionant zona de diferéncia entre practica i
representacio caracteristica de cada forma artistica. Anhel un cop més llar-
gament i plenament conscient que la llibertat que cerquem és una fita impos-
sible. Atrevim-nos un cop més a ser ironics i tragics.

Pero intentem sobretot oblidar els mites romantics que envolten i con-
formen les nostres practiques. Cerquem el potencial del circ com a mitja més

8. Doorman assenyala que el subjecte critic de Foucault tampoc s'escapa del paradigma romantic. Al capdavall «el
seu ardor nietzschia i gairebé maliciés per revelar I'auténtic subjecte com a ficcié implica un desig utopic d'un indi-
vidu lliure, un individu que no es troba atrapat en les estructures de gra fi del discurs que el disciplina» (Doorman,
2012: 13).



LIEVENS / KANN. Cartes obertes al circ 174

ESTUDIS ESCENICS 49

que repetir els mites que ’enfosqueixen. Allunyem-nos dels espectacles que
confirmen la norma i inventem nous mites. Reflexionem sobre el que sig-
nifica ser un cos virtuds a la pista. Examinem les nostres relacions amb els
nostres objectes. Busquem com tot plegat ens pot explicar alguna cosa sobre
el nostre mon contemporani i el nostre lloc en aquest mén.

Em moro de ganes d’escoltar el que penseu. Al llarg del proper any, orga-
nitzaré diverses trobades per parlar i debatre plegats els diferents temes que
aquestes cartes miren de plantejar. Mentrestant, les vostres cartes, e-mails i
comentaris son molt benvinguts. Podeu escriure a bauke.lievens@hogent.be.

Fins aviat,
Bauke Lievens

Aquesta és la segona carta d’una série de Cartes obertes al circ escrites en el marc
del projecte de recerca de quatre anys «Between Being and Imagining: towards
a methodology for artistic research in contemporary circus», financat pel fons per a
la recerca de ’Escola d’Arts KASK (Gant, Belgica).

Tercera carta al circ.
A qui pertoca construir el futur?

(Sebastian Kann, 2018)

Aquesta és la tercera carta de la serie de Cartes obertes al circ. Aquesta carta
s’ha escrit en el context de «The Circus Dialogues», un projecte de recerca
de dos anys dirigit per Bauke Lievens, Quintijn Ketels i Sebastian Kann. «The
Circus Dialogues» amplia el projecte de recerca anterior de Bauke Lievens,
«Between being and imagining: towards a methodology for artistic research
in contemporary circus». Ambdds projectes estan ﬁnangats pel Fons de Re-
cerca en les Arts de la Universitat de Gant (Bélgica).

I puc veure un altre mén

i puc fer-lo amb les meves mans.

A qui li importa si ningt ho entén? El puc veure ara.
El puc veure créixer

i moure’s per si sol

i parlar en la seva propia manera.

Es més real que el vell.

(Stephin Merritt®)

9. «’71:1 think I'll Make Another World», de I'album 50 Song Memoir dels Magnetic Fields (2017).
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Benvolgudes i benvolguts artistes de circ,

Hem de parlar. No sobre la nostra practica circense, per6 —no aqui, no
d’aquesta manera. No és que no ho vulgui; per ser-vos franc, si que ho vull!
Pero hi ha una pega, alguna cosa especial sobre com funciona avui en dia que
continua impedint-nos arribar al fons de la qiiestio.

Aixi son les coses: des d’on estic assegut, segur darrere de la pantalla del
meu ordinador, no sé en qué esteu ficats. Qui sou, en realitat? No sé el que
representa el circ per a vosaltres, quina necessitat satisfa, quin futur espera
temptadorament en el seu horitzé. I em nego a imaginar-m’ho, per respecte
a la vostra particularitat, i la particularitat de la vostra practica. No ho vull,
no entraré en el tema.

Ho confesso, soc culpable d’haver pujat en el passat al tren del «queé és
el circ», proposant una definicié universal, una especificitat, una esséncia.’
Vaig projectar els meus propis interessos en vosaltres i en vaig fer ’objecte
del meu coneixement sense el vostre consentiment o resposta.! Vaig creure
que ho veia clar, vaig creure que tenia accés a la veritat absoluta sobre el circ.
Ho sento: ara m’adono com n’era de presumptuds intentar limitar la vostra
practica a la caixa que s’adequava a les meves propies necessitats.

No, avui no sento la urgéncia de parlar sobre la practica circense de for-
ma general, ni tampoc el desig de fer una divisio entre circ i no-circ que faria
possible aquest debat. No em correspon a mi prendre aquesta decisio (inci-
si6?). Al contrari, vull parlar del circ com una comunitat —la gent del circ— i
especular sobre un futur possible per a nosaltres. Es aquest: en el futur, els
artistes de circ se sentiran empoderats per crear en els seus propis termes.

Queé en penseu? Sembla prou polémic. Per la present declaro que aquesta
és la meva missi6 i proposo compartir-la amb vosaltres, si voleu formar-ne
part. Espero que si, perque és un futur que hem de treballar plegats. Mal-
grat viure en una cultura que idealitza ’autosuficiéncia i la independéncia, el
cert és que no podem conjurar ’empoderament per a nosaltres mateixos sim-
plement a forca de voluntat individual, només estimant-nos o esforcant-nos
una mica més. Sil’agéncia creativa és quelcom que valorem, necessitem tenir
cura del circ com una ecologia; o sigui, una xarxa embullada de cossos, prac-
tiques, institucions, imatges, estats d’anim i conceptes que es recolzen, es
donen suport i es transformen de formes complexes.??

10. Vegeu «Taking back the technical: contemporary circus dramaturgy beyond the logic of mimesis» (Kann, 2016,
online).

1. Si afirmo que sé qui som, també arrenco de soca-rel totes les parts de vosaltres que no so6n visibles des de la
meva perspectiva limitada? | si soc jo qui té el poder de definir el coneixement comu —si soc jo els escrits del qual
s’estan publicant, per exemple—, qué passa amb els elements del vostre ser que no puc conéixer o sentir? A Poetics
of Relation, Edouard Glissant ens insta a oblidar la fantasia occidental del coneixement objectiu —de «descobrir alld
que rau al fons de les naturaleses» (2010 [1997]: 190). Ans al contrari, Glissant suggereix que parem atencié a la «tex-
tura del teixit i no a la naturalesa dels seus components» (190). En comptes de fer afirmacions per a altres sobre qué
som —afirmacions que duen a terme violentes reduccions— seria millor que examinéssim la naturalesa del contacte
que aconseguim establir. Per fonamentar una practica ética del coneixement, cal que deixem de preguntar-nos «qui
0 qué és aix0?» i ens fem la pregunta de «com és aixo d’entrar en relacié amb aquesta persona o aquest objecte?»

12.  Per qué és tan il-logic avui en dia pensar 'agéncia en termes d’ecologies? Judith Butler, entre altres, ha assenya-
lat la manera com el neoliberalisme Iliura «una guerra contra la idea d’interdependéncia» (2015: 67), desplagant tota
la responsabilitat en I'individu. En climes neoliberals, generalment veiem 'agéncia com alguna cosa que pertany a
I'agent, en comptes d'alguna cosa atorgada a I'agent. Pero, tal com afirma Butler, «l'accié humana depén de tota mena
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Deixeu que m’expliqui, comencant per la paraula «agencia». Es una pa-
raula que mereixem tenir en el nostre arsenal. Si agent vol dir «algti que ac-
tua», ’'agéncia és més o menys el «poder-per-actuar». Quan pensem en la
nostra propia agencia com a artistes, la pregunta que ens fem és: soc lliure de
definir les fites i els valors de la meva practica? O estic obligat a configurar la
meva practica en certes maneres «normals» per tal de rebre el suport mate-
rial, emocional i intel-lectual per fer-ho?

El contrari d’agencia és sobredeterminacio. Diem que estem sobredeter-
minats quan no tenim tanta llibertat com per escollir actuar com ens agra-
daria fer-ho. Penseu-hi d’aquesta manera: quan comencem a crear una peca
de circ, ja sigui un niumero o un espectacle, quanta part esta determinada
per endavant? Quina mena d’elements semblen innegociables? He de fer els
meus millors trucs? He de mantenir el que faig a certa distancia? He de sem-
blar masculi o femeni? He d’evitar alguns tipus de moviments? Fins al punt
que dir no no és una opcié —fins al punt que mai no se’ns demana el nostre
consentiment a aquestes condicions— podem dir que estem sobredetermi-
nats, i que es posa en risc la nostra agéncia.

En els humans del segle xx1, la sobredeterminacié generalment crea an-
sietat.’® Quan pensem que no podem triar els nostres moviments, quan estem
confinats en el nostre lloc per altres i se’ns nega el poder de decidir per nosal-
tres mateixos, ens entristim, ens estressem, ens sentim sols, ens enrabiem. De
vegades ni tan sols sabem per que ens sentim d’aquesta manera —de vegades la
sobredeterminacié esta tan arrelada en els nostres mons vitals que la capaci-
tat d’escollir no apareix de forma explicita. Pero ho podem notar, i aixo fa mal.

Veig molts artistes de circ en la meva comunitat que pateixen la pres-
si6 de la sobredeterminacio. Per a cada artista de circ la carrera del qual es
desenvolupa sense cap obstacle, n’hi ha un grapat la feina del quals no rep
cap suport, no rep cap mena d’atencid, no li deixen que ocupi cap espai. Son
artistes les practiques dels quals cauen en la banda equivocada de la divisio
establerta entre obra «bona» i obra «dolenta». Quan aix0 passa, estem so-
bredeterminats per la critica: sigui quin sigui el sistema d’avaluacié de moda
aquell any rapidament nega a aquests artistes el poder d’actuar.

Aquest tipus de sobredeterminaci6 és molt obvi per a lartista. Menys
obvia —pero0 no menys descoratjadora— és la sobredeterminaci6 efectuada
per la fantasia. Fins a quin punt les nostres estimades visions del «circ bo» li-
miten realment el nostre poder d’actuar en un procés creatiu concret? Fins a
quin punt els miratges d’un futur particular ennuvolen el nostre accés al ple
potencial del present? Quan cossos, objectes, imatges i llenguatge s’apleguen

de recolzaments —sempre €s una acci6 recolzada» (72; les cursives sén meves). Només necessitem pensar en els
aparells circenses per comprendre qué vol dir. Enfilar-se és impensable sense una corda. De la mateixa manera, sortir
de gira no seria el mateix sense xarxes d'institucions culturals, 'entrenament el configuren les xarxes de sociabilitat
que creixen en |'espai d'entrenament, i les practiques artistiques es duen a terme de maneres que son inseparables
del flux i reflux del reconeixement critic.

13. Algunes de les descripcions més convincents de |'experiéncia viscuda de |la sobredeterminacié procedeixen de li-
teratures decolonials. La sobredeterminacié no és un assumpte eixut i practic, una mera disposicié de portes obertes
i tancades: també treballa amb i a través del sentiment, la sensacid i I'estat d’anim, i té greus (i nocius) efectes sobre
les vides interiors de la sobredeterminacié. Obres com Black Skin, White Masks de Frantz Fanon (i especialment el
capitol 5, «The Fact of Blackness») fan visibles els dolorosos efectes emocionals i psicologics de |la sobredeterminacio.
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sota ’embruix d’un projecte, la seva reuni6 fa palés un navol de potenciali-
tat ingovernable, incoherent, turbulent: en el cami del present al futur, pot
passar qualsevol cosa! Quan aquest nuivol de potencialitat sembla fer-se més
estret, acompanyant-nos amb tota la forca del desti violent envers una direc-
cid, ’'agéncia es substituida pel desti.*

No cal dir que no som mai totalment lliures per actuar. L’inica pregunta
real és: som prou lliures, és el nostre espai d’agéncia adequat?

I doncs, ho és?

%k ok ok

En el mén del cire actual, la critica i la fantasia estan embullades de forma
complexa i confusa. La critica perfora la fantasia: frustra carreres, desanima
practiques, inhabilita la creativitat i distancia 'espectador de la situaci6 de
la representacid.’ Alhora, la critica construeix fantasia: el mitja critic en que
ens trobem immersos ens nodreix amb valors i ens diu quin aspecte tenen
bones i males representacions. La cultura critica ens anima a fantasiejar so-
bre nosaltres com a critics —quan critiquem els altres, ajudem a bastir una
jerarquia del gust, amb nosaltres asseguts a dalt de tot, com si nosaltres i
nomeés nosaltres tinguéssim accés a la veritat absoluta.’® El mé6n del circ, di-
fractat a través dels prismes binoculars de la critica i la fantasia, apareix com
una arena de lluita —el gust en oposicio a la vulgaritat, el talent artistic en
oposicid a la incompeteéncia, ’autenticitat en oposici6 a I’artifici— més que
com una delicada ecologia que requereix tenir-ne cura de forma habitual.

Aquest estat de la qiiestié es manté a lloc gracies a un secret. Si es des-
velés el secret, es faria evident que el drama sencer és buit. I d’aixo parlaré
aqui, o sigui que prepareu-vos! Aqui ho teniu: no existeix un objectiu «bo» o
«dolent» en la representacid, només gust personal i criteris locals.

14. Per a la teorica radical de la performance Bojana Kunst, la fantasia de la «bona representacié» planteja una
gran amenaca per a la practica artistica. L'estricte control que hem d'exercir en I'espai de creacié per tal de moure’'ns
envers cert resultat desitjable significa que en realitat no hi ha espai per produir res nou: «congelats en el futur», con-
tinuem fent cercles al voltant del que ja és imaginable, reproduint sense parar noves versions del mateix (2015: 153).
Per a Kunst, aixo vol dir que el potencial de I'art com a espai de Ilibertat —un espai en qué els cossos es poden moure
desafiant les normes que Iliguen la societat en general— es veu bloquejat: quan ens mantenim massa aferrats a fan-
tasies d’excel-lencia critica, «la possibilitat del futur esta en realitat en equilibri amb les relacions de poder actuals»
(2015: 168). Evitant la sobredeterminacié mitjancant la fantasia potser vol dir treballar amb menys control...

D’enca dels textos de Freud sobre el subconscient, costa molt afirmar que no existeix cap llibertat real en la
fantasia. Fantasiejo sobre els futurs a pesar de mi mateix. | tal com assenyala Hannah Arendt, «el poder de controlar,
de dictar I'accio, no té a veure amb la llibertat ,siné que €s una qtiestioé de forca i de debilitat» (1960: 445). L'agéncia
—almenys de la manera que m'interessa entendre-la aqui— no tracta de ser capagos d’actualitzar el que ja imaginem
que és bo. Més aviat apareix quan som capagos de transcendir «motius i objectius», creant alguna cosa «que no exis-
tia abans, que no era donada, ni fins i tot com un objecte de cognicié o imaginacid, i que per tant, a dreta llei, no es
podia coneixer» (444). En termes de creacié artistica, aixo vol dir tractar la imatge de la «bona representacié» com
un material present en l'espai de la creacié com qualsevol altre material, i que apareix com un interlocutor possible
més que com un ideal totalitzador.

15. En el sentit que la critica requereix distancia analitica. Quan seiem entre el public amb el nostre quadern de critic a
la falda, I'experiéncia de ser un espectador adquireix un aroma diferent.

16.  El gest critic és un gest de revelacio: es «predica en el descobriment d'un mén vertader de realitats que s'ama-
guen darrere el vel de les aparences» (Latour, 2010: 474-475). En fer aquest gest, el critic afirma tenir «un accés privile-
giat al mon de la realitat» (475). La critica només funciona si el critic es presenta com a més-objectiu, i els seus criteris
critics com a irrefutables. Aixo és el que volen dir comentadors com Armen Avanessian quan emmarquen la critica
com un instrument de poder: té un efecte estabilitzador i legitimador per al subjecte critic (Avanessian, 2017: 35-36).



LIEVENS / KANN. Cartes obertes al circ 178

ESTUDIS ESCENICS 49

Ho repetiré: en la representacid, ’'anica base que tenim per fer judicis de
valor s6n el gust personal i els criteris locals. Qualsevol cosa que poguéssim
voler d’una representacié —entreteniment, comentari social, significat po-
litic, disseny impecable, presa de decisions intel-ligent, originalitat, estil, el
que sigui—, cap d’aquestes coses son valors universals per a la representacio,
ni semblen el mateix en diferents llocs d’arreu del moén (o fins i tot per a di-
ferents persones en el mateix lloc).

Aix0 queda molt clar si examinem els diferents llocs on es presenta el
circ. Els criteris que valen per a una discoteca de Londres semblen molt di-
ferents dels criteris que valen per a un festival de teatre de carrer a Espanya.
«Bo» i «dolent» volen dir coses diferents al Festival CIRCa o a ’Adelaide
Fringe. Aix0 Obviament no és perque diferents geografies ens concedeixin
un accés més confis o més clar a la Veritat Absoluta: en cada lloc, estem
lligats per una resolucio local, la realitat de la qual es manté performativa-
ment.”” Hem de continuar jutjant —i jutjant la nostra manera— per tal que
siguin «bons» i «dolents».

Aquests criteris locals de vegades es converteixen en un problema per
a ’agéncia artistica. En el mon comercial, els artistes treballen per al gaudi
d’un public especific, i aconsegueixen trobar espai per a la llibertat creati-
va dins dels limits d’aquests criteris. Els artistes comercials accepten obeir
la demanda d’entreteniment —accepten treballar dins del limits tracats per
la cultura critica local en el mén comercial. Quan la submissi6 té lloc amb
consentiment, els resultats poden, per suposat, ser gratificants per a tothom.®

Les coses son diferents per a les practiques circenses que entenem com a
art. Aixo és perque, en I’art contemporani, el public no necessita que ’entre-
tinguin —no necessariament. En realitat, ’artista ha de definir els seus propis
fins: es converteix en la seva propia resolucio local de la realitat.!” Les prac-
tiques circenses que anomenem «contemporanies» poden ser divulgatives,
emocionals, emocionants, meditatives, agressives, confuses —o no. Aquest és
I’espai de ’agencia promes pel contracte d’allo contemporani. I cada vegada
m’amoina més que aquesta promesa no es mantingui.

Malgrat reclamar aferrissadament que les regles estan fetes per ser tren-
cades i que les convencions son arbitraries, continuem criticant els artistes

17.  Manllevo aquesta formulacié —i la cosmologia metafisica que fonamenta aquesta carta— a la filosofa Karen Ba-
rad. A «Posthuman Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes to Matter» desplega un enfoca-
ment performatiu envers I'elaboracié de realitats, que imagina com sent totes elles locals, contingents i relacionals:
«Una intra-acci6 especifica [...] executa un tall agencial [...] que efectua una separacié entre “subjecte” i “objecte”.
O sigui, el tall agencial executa una resolucié local dins del fenomen de la indeterminacié ontologica inherent. En
altres paraules, els termes relacionats amb el referents (relata) no preexisteixen relacions, ans al contrari sorgeixen
relata-dins-dels-fendmens mitjangant intra-accions especifiques» (2003: 815).

18. Crec que els problemes de I'agéncia sorgeixen sobretot en el mén comercial quan als artistes se’ls demanda o
bé que se sexualitzin obertament o que prenguin riscos fisics més grans que aquells amb queé se senten comodes.
Aquests sén problemes importants, i mereixen ser tractats en un tipus d'estudi diferent.

19. Aixd no vol dir que la seva resolucid local sigui indiscutible. A «Why Is Art Met With Disbelief? It’s Too Much Like
Magic», el critic d’art Jan Verwoert descriu la tensié infligida en l'artista per I'exigéncia constant d’explicar-se: «Es un
classic entre les vint principals converses infernals: ser examinat durant tot el dinar del diumenge per sogres pros-
pectius que, amb persisténcia creixent, proven de fer-te confessar que [...] I'art és un gran engany [...] En una situacié
semblant, no sembla que valgui molt la pena defensar I'art com un reialme en qué el valor es pot negociar lliurement»
(2013, 92; I'emfasi és meu). Com a artistes que som hauriem de fer-nos resso d’aquest assalt a la llibertat artistica
mantenint-nos en estandards critics inflexibles? O ens hauriem de dedicar a garantir que I'art continui sent un espai
en qué el valor es pot negociar Iliurement?
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com si els nostres criteris locals i el nostre gust personal fossin tan reals per
a ells com ho son per a nosaltres. Continuem establint la divisi6 entre obra
«bona» i «dolenta» que manté algunes practiques visibles i altres en 'ombra.
I quan manifestem les nostres critiques de certes maneres —maneres que
esborren la particularitat dels nostres criteris de judici— els artistes queden
atrapats en certes maneres de pensar, sobredeterminades per fantasies que
creuen no poder ignorar o negociar.

k% 3k

En la primera carta oberta de Bauke Lievens —«La necessitat de redefinir»—
critica i fantasia es creuen en encara una altra disposicié. Tal com ho veig jo,
la carta sencera es fonamenta en una fantasia del circ critic. Lievens imagina
l’artista de circ com una mena d’operador cultural qualificat, la practica del
qual es basa en la navegaci6 virtuosa de convencions —artistiques i socials— i
la seva desconstruccid critica mitjancant la representaci6.?

Queé vol dir aix0? Bé, d’una banda, Lievens vol que ’artista examini en
profunditat el circ com a mitja per tal fer correr la cortina de malentesos i
revelar la seva realitat. En la seva carta afirma:

El cos circense empeny constantment els limits d’allo possible, i desplaca sense
interrupcio les fites de les seves accions fisiques, de tal manera que mai no as-
soleix aquestes fites i aquests limits: aquests canvien constantment i estan fora
de I'abast. El que aleshores s’expressa mitjancant les formes circenses no és la
vella visi6 del mestratge, sind una manera fonamentalment tragica d’entendre
Pacci6 humana. [..] El que apareix a la pista és un combat amb un adversari
invisible (les diferents forces de la natura), en qué 'objectiu no és guanyar, siné
resistir i no perdre.

Per tant, el circ critic de Lievens fa palesa alguna cosa cabdal sobre el mitja
que havia estat amagada. D’altra banda, el circ critic ofereix una critica de la
cultura contemporania («les nostres experiencies postmodernes, metamo-
dernes o fins i tot posthumanes del mén que ens envolta»). El discurs de ’ar-
tista, aleshores, consisteix a proposar, a través de la representacio, una rela-
ci6 «innovadora, sorprenent, estranya i inquietant» entre el mitja i el mon.
No podem negar que les figures de pensament que desenvolupa Lievens
tenen una forca de preséncia evident: el seu concepte de I’heroi tragic de circ,
per exemple, irradia una convincent energia productiva. Per als artistes de
circ, aquest ha tingut i continuara tenint la capacitat de mobilitzar. Pero crec
que cal deixar clar que la seva escriptura és tan rica precisament perque és
especifica de la seva propia practica circense.” Hi ha una visi6 particular del

20. Decaquest formulacié a Jan Verwoert (2016).

21. Lievens no esta entrenada en una disciplina circense concreta, pero és una artista de circ en el sentit que com-
pon amb el circ, interactua amb el circ, tracta amb el circ, sent amb el circ. En altres paraules, és una artista de circ
perqué compta amb una practica circense; hi esta alhora immersa i responent al mén a través della. Si haguéssim
d’afirmar, com m’agradaria, que executar la técnica circense és una mena de pensament, igual en valor a pensar mit-
jancant-la parla o a pensar-mitjancant-I'escriptura, aleshores no podriem presumir d’incloure dramaturgs, directors i
coreografs del circ en el circ propiament dit. Tots som artistes de circ.



LIEVENS / KANN. Cartes obertes al circ 180

ESTUDIS ESCENICS 49

circ darrere de la seva escriptura, la qual aborda el risc, el perill i les destreses
fisiques de major dificultat. Hi ha un moén particular —el qual és, curiosament,
alhora metamodern / posthuma i es caracteritza per una lluita dialéctica en-
tre ’'Home i la Natura.??> Lievens també imagina una tasca molt especifica per
a l’art: fomentar els ambits socials i estétics, brandar I’espasa ardent de la cri-
tica davant cadascun d’ells, fer publiques veritats ocultes i motivar el com-
promis public amb ells mitjancant una escenificacié convincent.?

Es tracta d’una via totalment valida per reflexionar sobre la practica artis-
tica. Pero, és I'inica? No. Quan penso en ’enfocament de Lievens en relaci
amb la meva propia practica, m’adono que un element molt important de la
meva feina —el cos intuitiu— no apareix en el seu discurs. Ateés que el circ de
Lievens sembla tractar de fer critiques intel-ligents a les convencions socials
i estétiques, sembla dominar el cos de la planificacié racional.* De vegades,
pero, m’encurioseix més el sentiment que el raonament; de vegades m’inte-
ressa més un estat que una afirmacié. De vegades, durant la creaci6 sorgeix
material que és romantic, que és autobiografic, que és il-legible. De vegades
prenc decisions sense saber per qué —no sempre, pero de tant en tant si.

A les seves cartes, Lievens ens fa cinc centims de les coses que desitja.
Pero el que noto és que, més que oferir-nos aquestes fantasies —dient, «ei,
m’ha vingut al cap aquesta idea esbojarrada, potser la podem compartir, pot-
ser podeu connectar-hi en part, apa tios fem-la grossa!»— les presenta com
a no-negociables. Sembra una llavor de divisié en el mén del circ —ets Team
Bauke?— i, com a incentiu afegit per posar sobre la taula la seva visio, insis-
teix en altres maneres de reflexionar sobre el circ passades de moda, retro-
grades o encallades en el passat.?® Construeix una linia temporal normativa

22. Cosa estranya perqué el pensament posthuma es caracteritza per la desconstruccié de la divisié entre allo
natural i allo cultural, i esta animada per I'imperatiu de pensar en termes d’ecologies més que en oposicions dialec-
tiques. El posthumanisme prova de desfer el que Alfred North Whitehead va anomenar «la bifurcacié de la natura»,
que designa l'intent de separar sentit de mateéria tal com va abanderar el pensament europeu de la Il-lustracié. Més
aviat, el posthumanisme intenta «parlar d’una tirada de no humans i de tot alld que no és huma com ara coses, ob-
jectes, altres animals, éssers vius, organismes, forces fisiques o entitats espirituals, i humans. Abastar aquest espai
ontologic és vital atés que ja no es quiestionable, si mai ho havia estat, que en periodes que connecten tecnociéncies
amb naturacultures, els mitjans de subsistencia i els destins de tants tipus i entitats en aquest planeta estan irreme-
iablement enredats» (Puig de la Bellacasa, 2017: 1). Tenint-ho present, costa imaginar un heroi tragic posthuma en
guerra amb la natura.

23. El fet que aquesta prescripcié amagui dins del seu text una implicacié fa que sigui molt més perillosa per a
I'agéncia artistica. Es la creenga que hem d’adoptar, com a minim temporalment, per tal de fer que la critica de
Lievens tingui sentit. En I'acte de llegir, no només trobem informacié, també ens endinsem en tot un context que
permet que la informacio ressoni com a veritat. Aixo €s el que Deleuze i Guattari anomenen un mot d’ordre: és allo
que se sobreentén en el que es diu. Aquesta mena d'estrategies retoriques sén problematiques perque escenifiquen
creences particulars com si fossin coneixements objectius. A menys que siguem explicits sobre les fantasies que
fonamenten les nostres critiques, acabem adoctrinant els lectors més que alliberant-los perqué pensin per ells ma-
teixos (Massumi, 1992: 29-34).

24. La cultura de la critica té les seves arrels en la Il-lustracié europea: pensadors d’aquest periode van qliestionar
els antics ordres de I'Església i de I'Estat amb I'Gis de la rad i I'argumentacié persuasiva. En el procés, van denigrar
i marginar «I'afecte, allo subjectiu, allo particular, alldo familiar», etcétera. En la cerca del coneixement objectiu, el
pensament de la Il-lustracié va provar de «separar la rad i la cognicio de I'experiéncia, la intuicié i I'afecte» (Dhawan,
2014: 23-29). El resultat va ser una jerarquitzacié del pensament, amb models occidentals de criticalitat (????) objec-
tiva al capdamunt. Prendre’s practiques personificades seriosament com a formes valides de fer pensament significa
posar en qliesti6 aquesta jerarquia.

25.  Sicontinuem parlant sobre nosaltres mateixos d’aquesta manera, ens posem en una posicié molt dificil! Només
és possible imaginar que estem una mica endarrerits o atrapats en el passat si entenem la historia com un procés tnic
i inevitable de progrés; un moviment universal envers un tipus de futur. Perd a qui li pertoca decidir qué és aquest
futur? I en qué es converteix la diversitat quan la naturalesa del progrés es dicta des d'un tnic punt de vista?
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per al desenvolupament del circ sense preguntar als altres artistes si s’hi vo-
len afegir. Pero, hi ha només un futur del circ que valgui la pena perseguir?
Nomeés n’hi ha un que sigui contemporani??®

k% 3k

Vull especular sobre les condicions practiques d’un futur en queé els artistes
de circ se sentit empoderats per crear en els seus propis termes. Crec que
aix0 comencga amb una cultura del respecte: quan llegeixes un dossier, ex-
presses la teva opinid sobre un work-in-progress o veus un espectacle, dones
per assumit que l’artista sap el que fa. Aixo hauria de ser una mena de principi
de referéncia. Quan alguna cosa no sembla encertada i vols remarcar-ho, fes
preguntes primer a I’artista: per a tu és important la coheréncia? Es essencial
per a la teva practica que el public s’hi involucri tota ’estona? T’interessa la
claredat? Creus que el circ ha de ser dificil? Si la resposta és «no», potser la
teva critica és més sobre les teves fantasies que sobre les seves.”

Per a mi, 'amenaca més gran avui en dia per als artistes de circ és la cri-
tica que rebutja relativitzar les seves fantasies de base. En un context de circ
contemporani, no s’hauria de demanar absolutament res a un espectacle de
circ. Pero, massa sovint, els artistes acaben fent malabars amb demandes que
semblen tan no-negociables com incompatibles amb la seva practica. Per a
mi, tot va comencar a ’escola de circ: a les escoles actuals, tota la feina s’ava-
lua segons els mateixos criteris, i la cultura critica tendeix a sortir de mare.
ATescola, interioritzem fantasies sobredeterminades sobre el «circ bo » que
aleshores triguen anys a desaprendre’s. Qué passaria si als professors se’ls
demanés que treballessin amb els seus estudiants per escriure criteris de
qualificaci6 fets a mida dels seus interessos reals? Queé passaria si les escoles
de circ s’acostumessin a articular i qiiestionar-se els propis valors estetics?

Tot i que la qualificaci6 s’atura després de I'escola, I'avaluacié —en la
seva majoria oral, tot i que de vegades també escrita— no. De tant en tant
aquestes critiques arriben a I’artista criticat, perd molt més sovint només in-
fecten ’oidor indefens amb un conjunt de valors imposats. Si no critiquem
amb atencid, acabem forcant les nostres fantasies en els altres de maneres
que fins i tot podriem no ser-ne conscients: si sento que diuen «és una pena
que no hagin explorat completament I’escenografia» prou vegades, cos-
ta comencar a pensar 'escenografia com alguna cosa que cal «explorar per
complet». Per tant, si som seriosos sobre el circ com un lloc on els artistes
poden escollir configurar les seves practiques de multiples maneres, podri-
em necessitar fer una ullada a la manera com parlem habitualment. Podriem
necessitar pensar sobre com la nostra critica esta construint silenciosament

26. Més que simplement afegir practiques codificades com a «passades de moda» o «primitives» en una versié
revisada del present —formant una «nova realitat»—, Homi K. Bhabha proposa I'espai de la diferéncia obert pel «des-
fasament temporal» (o sigui, la percepcié de certes practiques com a passades de moda) com una oportunitat per a
la inauguraci6 d’una pluralitat horitzontal de presents (2000).

27. Jan Verwoert sobre la critica: «Tots tenim a la nostra disposicié la quantitat requerida de psicologia d’estar per
casa per adonar-nos dels motius pels quals [una] persona ha d’haver pronunciat el judici que fa mal. Es la regla d’or
de la critica: els critics revelen tant, si no més, sobre ells mateixos (les seves obsessions, complexos i ranctinies) com
sobre I'objecte del seu judici» (2013: 32).
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normes que encerclen els artistes en tipus de fantasies particulars —fantasies
que podrien lluitar per acord amb les seves practiques creatives.

Ser curos sobre la manera com pensem sobre la critica i la comuniquem
no vol dir acabar amb l’analisi i el debat. Res més lluny d’aixo! Només vol
dir desplegar I’analisi com una eina possible per a fer representacié més que
entendre la representacié com una excusa per fer analisi. Vol dir «desestabi-
litzar» els nostres punts de vista per tal que utilitzem el llenguatge per entrar
en relaciéo amb la practica d’alga altre, no només ells son vulnerables, sin6
també nosaltres.?® Hem d’atorgar a ’'obra I’espai per respondre, i aix6 implica
assenyalar la particularitat de les nostres propies posicions a ’hora de par-
lar, en comptes de presentar-nos com a guardians totpoderosos de veritats
universals.?’ Fins que no estiguem disposats a fer-ho, potser millor no dir res
en comptes d’assumir que coneixem millor que Dartista el que requereix la
seva practica.*®

%k %k 3k

L’ambit del circ esta poblat per una multitud diversa, amb una pluralitat de
practiques artistiques. Alguns de nosaltres comencem la creaci6 pensant en
termes del relat, alguns en termes d’imatges, alguns en termes de tasques
fisiques. Alguns de nosaltres som addictes al llenguatge i alguns senten que
els ofega; alguns de nosaltres ens inspira el «mon real» i alguns necessiten
tancar ben tancada la porta de l'estudi per tal de sentir-se comodes explo-
rant. Sens dubte, alguns artistes de circ romantitzen una mena d’existéncia
fora-de-la xarxa, la carpa-i-la caravana, pero molts de nosaltres som també
experts ciutadans digitals, fins i tot utilitzant internet com una mena d’espai
d’actuacié alternatiu. Més que intentar corregir tendéncies «indesitjables»
apuntant al que el circ hauria de ser segons una manera particular d’enten-
dre l’aqui-i-ara, ens cal alimentar i conrear precisament aquesta diversitat. Si
no ho fem, privilegiem un enfocament —i un conjunt de criteris avaluadors—
sobre un altre, afegint més estratificacié arbitraria a un planeta que ja n’esta
fins al capdamunt.

Es especialment important en el circ contemporani que deixem de fer-
nos mal entre nosaltres amb critiques insensibles. Prendre’s seriosament
com a artistes significa en primer lloc fer-se la segiient pregunta: que voldria
dir entendre la meva experiéncia veient aquesta peca com una experiéncia

28. A OVERWRITE, el teoric literari Armen Avanessian planteja una teoria de I'ética de la critica. Per a ell, la critica
és simplement una activitat d’autolegitimitzacié a menys que I'acte de fer critica també transformi el critic: «La cerca
d’un cami que porti més enlla o que s'emancipi de I'statu quo implica sempre també un treball poétic sobre un mateix.
Si aquest treball no existeix, els canvis sén només canvis cosmetics» (2017: 40-41). En altres paraules, a menys que el
critic estigui disposat a ser canviat pel procés de la critica —a menys que estigui disposat a revisar les seves fantasies
de base— la critica realment no produeix cap efecte real en termes de la cultura dominant.

29. Seguint Mieke Bal, proposo la representacié circense com un objecte teoric. En la concepcié de Bal, un objecte
teoric no és un objecte sobre el qual teoritzar, sind un objecte que es teoritza a si mateix: «El terme fa referéncia
a obres d'art que despleguen el seu propi mitja artistic [...] per oferir i articular pensament sobre I'art» (1999: 104).
La seva formulacié ens recorda que hem de entendre la instancia critica no com la concessié de paraules sobre un
objecte silent, siné com la reunié maldestra i timida de dos subjectes «parlants», que plegats negocien la produccié
de coneixement.

30. Verwoert descriu els «silencis articulats» del critic que decideix no parlar com a «formes de lamentacié». La-
mentar-se de qué? Potser aquests moments de silenci commemoren el fracas del seu intent d’establir contacte amb
I'obra d’art: |a tragedia de no-relacié que sosté la nostra diferéncia irreductible (2013: 43).
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valuosa? Queé passaria si I’artista no és incompetent, siné que realment fa
alguna cosa estranya a la perfecci6?®! A menys que hi hagi un problema étic
amb la practica d’algii —si promou estereotips sexistes, per exemple, o si
I’obra és fisicament o emocionalment nociva per als artistes implicats— tot i
qualsevol cosa s’ha de rebre amb un esperit d’hospitalitat incondicional.®? Si
no és aixi, el circ contemporani perd el seu potencial politic com a espai
de llibertat, convertint-se simplement en una altra estética o estil definit
normativament.*

Si hi ha un problema amb el circ, no és que a ’obra li manqui algun in-
gredient magic. Potser hi ha un cert conservadorisme que frustra els artistes
que intenten pensar les seves practiques de forma diferent. Pero proposar
una «normalitat millor» no és la resposta al problema. No podem pensar el
progrés només en termes de les nostres propies estétiques i sistemes de va-
lors; necessitem considerar ’ambit com una ecologia holistica, configurada
per practiques artistiques pero també socials, administratives i epistemolo-
giques. L’objectiu no hauria de ser millors espectacles siné més llibertat. I
en aquests espais d’agéncia creativa, els artistes —no els critics— es trobaran
empoderats per definir una pluralitat de circs futurs.

Fem-ho plegats! Les vostres reaccions sé6n molt benvingudes i les espero
amb impaciencia. Podeu escriure’m a sebastian.kann@hogent.be.

Amb afecte,
Sebastian Kann

31.  Crec que un concepte clau aqui seria pensament provisional. Si volem participar en una practica de dialeg gene-
rosa, cal que fem l'esfor¢ d’imaginar que el punt de vista de I'altre és valid —necessitem provar d’adoptar els seus
criteris critics, ni que sigui temporalment. Aixo val tant per a 'artista que rep comentaris com per al critic que els fa.
Sense fer aquest esforg d’empatia —sense adoptar pensaments provisionals— les nostres posicions critiques mai no
es transformarien o canviarien. Manllevo el concepte de «pensament provisional» a Eleanor Bauer, que el va intro-
duir en un taller com una manera de reflexionar sobre la relacié del ballari amb la partitura coreografica. La propia
Bauer atribueix aquesta formulacié a Daniel Linehan.

32.  Per al filosof francés Jacques Derrida, 'amfitrié esta sempre dividit entre dues forces. D’'una banda, tenim el
principi étic o moral de I'hospitalitat, que ens obliga a proporcionar espai a qualsevol que ho necessiti, sense jutjar
o esperar cap compensacid. De I'altra banda, tenim les condicions i les lleis que governen el fet d’acollir com a prac-
tica —penseu en la llei d'immigracié, per exemple—, que tradueix en termes practics la insostenible carrega d’oferir
assistencia a tothom que ho necessiti. Atés que no tenim cases prou espaioses per acollir tothom ni recursos socials o
emocionals per ser un bon amfitrié per a qualsevol, triem, duem a terme exclusions i subjectem els hostes potencials
a una série de mesures i avaluacions, ja sigui conscientment o subconscientment.

Fent aquesta distincié —entre el principi d’hospitalitat incondicional i la practica de I'hospitalitat condicional—
Derrida vol apuntar a un espai d’injusticia. Que dir a aquelles persones que cauen en el forat entre fer el correcte i fer
el que es pot? Ningl no mereix ser exclos, i tanmateix la inclusié total —tant a les arts com a tots els altres ambits—
continua sent una impossibilitat logistica. Derrida va concloure que la cerca infructuosa de la inclusi6 total necessita
continuar sent una forca mobilitzadora, fins i tot si la feina d’inclusié no és mai completa (2000).

33. La distinci6 que fa André Lepecki entre coreopoliciat (choreopoliced) i coreopolitic (choreopolitical) serveix de
molt aqui. Si el circ contemporani es converteix en un estil fixat més que en una invitaci6 oberta a redefinir-se, caiem
en una situacié de coroepoliciament (choreopolicing); o sigui, el circ contemporani apareixeria com un ambit en que
«ser significa ajustar-se a un patré precoreografiat de circulacié, corporalitat i pertinenga» (2013: 20). Si aix0 succeeix,
la llibertat artistica en el circ corre el risc de fer-se fonedissa. D’'una banda, un ambit coreopolitic és aquell que acull
el «moviment I'tinic sentit del qual (significat i direccid) és I'exercici experimental de la llibertat» (20); el moviment
del qual, en altres paraules, no requereix una performativitat particular i no necessita esperar la legitimacio critica.
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Resum
A finals del segle x1x i inicis del xx trobem la creaci6é d’un teatre liric catala que
conviu amb el predomini del teatre liric en castella. Des de I’inici, les diferents
temptatives de crear un teatre liric catala han estat encapcgalades per diferents
personalitats il-lustres del panorama musical del pais, amb la creacié d’obres i
I'organitzacié de diferents temporades liriques que moltes vegades no acaben de
la forma més reeixida. A la temporada 1922-1923 hi ha un nou intent de revifar
aquest genere al Teatre Tivoli de Barcelona.

L’obra que tanca aquesta temporada és Pel teu amor, escrita per Josep Ribas
i Miquel Poal-Aregall. D’aqui en surt una can¢é coneguda amb el nom de «Roso6»
que ha traspassat epoques i fronteres i s’ha convertit en una peca molt popular a
Catalunya. Aquest estudi se centra en ’analisi detallada de I'obra Pel teu amor i
en descobreix tots els seus temes musicals, la seva trama, la posada en escena, els
autors ila repercussio que ha tingut fins a arribar als nostres dies just ’any del seu
centenari, i també fa un recorregut per la historia del teatre liric catala aportant
una nova visid que trenca fronteres entre géneres.

Paraules clau: teatre liric catala, teatre musical, cuplet, el Paral-lel; Pel teu
amor; «RosO»; Josep Ribas; Miquel Poal-Aregall

Recepcio: 25/2/2023 | Acceptacio: 7/3/2023



188

ESTUDIS ESCENICS 49

Antoni FONT MIR
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del teatre liric catala

Introduccio

Es conegut que a la Llotja de Mar de Barcelona, el 2 d’agost de 1708 hi va ha-
ver una representacio de cambra de I'Opera Il pitt bel nome, amb llibret atri-
buit a Pietro Pariati i musica a Antonio Caldara i que, al 1750, s’hi inicia una
temporada estable d’opera. El 1850 es va programar a Barcelona la primera
temporada de sarsuela. Anava adrecada a les classes populars i provenia de
Madrid. Després de la parada a la Ciutat Comtal va viatjar per bona part del
territori catala. Aquest fet va propiciar que diferents compositors escrivissin
obres bilingiies.

El teatre musical catala, o el teatre liric, fa més de cent cinquanta anys que
s’escenifica als escenaris catalans. Alguns dels primers exemples influits per
aquella primera temporada de sarsuela son ’obra L’esquella de la Torratxa,
amb llibret de Frederic Soler i Hubert (Serafi Pitarra) i musica de Joan Sari-
ols Porta, estrenada 1’11 d’abril de 1864 al Teatre Odeon de Barcelona; Setze
jutges, amb llibret de Manuel Angeldon i musica de Josep Pujadas, estrenada
I’any 1858 al Gran Teatre del Liceu de Barcelona i L’Aplec del Remei. Aquesta
darrera, de Josep Anselm Clavé, es va estrenar al Gran Teatre del Liceu de
Barcelona el 30 de desembre de 1858 i és la partitura més antiga d’'una obra
escénica que conservem en catala. A partir d’aqui podem trobar datades més
estrenes d’obres musicals en catala amb alts i baixos i en tot tipus de teatres,
per exemple al Novetats i al Jardi Espanyol del passeig de Gracia, que segons
diu Francesc Curet cap al 1895 un public molt divers aplaudia amb entusi-
asme les obres de Conrad Colomer. També trobem datades iniciatives com
I’Associacié Wagneriana de Barcelona, nascuda I’any 1901, dedicada a I’estu-
di, ’analisi, la difusi6 i la traducci6 al catala de les obres de Richard Wagner;
i el projecte de 'empresa del Teatre Liric Catala capitanejat pel compositor
Enric Morera que, com diu Xosé Avifioa, va invertir cabals propis i aliens per
tirar endavant la temporada lirica que va iniciar-se el 12 de febrer de 1901 al
Teatre Tivoli.
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Dins de la historia del teatre musical catala, pero, hi trobem una divisié
la qual, en bona part, ve marcada per allo que és culte i allo que és popular.
Aquesta divisié teatral que heretem des de ’época medieval a Catalunya can-
via de significat amb el pas dels anys; en aquest moment, a inicis del segle xx,
aquesta linia que marca la divisié entre culte i popular la dibuixa la classe
social treballadora que comenca a tenir ’economia suficient per accedir al
teatre i, per tant, es crea una nova oferta amb nous espais d’exhibici6 i un fort
impacte social, com diu Jorge Uria Gonzalez a Lugares para el ocio. Espacio
publico y espacios recreativos en la Restauracion espafiola.

Una mostra d’aquesta divisio la podem trobar a I’avinguda del Paral-lel,
on el compositor de renom Joaquim Zamacois signava els cuplets amb el
nom de Casamoz (transposicio de les lletres del seu cognom), o també el lle-
trista Joan Casas i Vila, que signava amb el pseudonim de Juan Misterio les
obres de consum, mentre que utilitzava el de pila per a les obres il-lustrades
que es trobaven a mig cami de la sarsuela i I’0pera.

Malgrat aquestes divisions i les dades centenaries, bona part d’aquest re-
pertori que formava part del teatre popular de masses de final del segle x1x i
d’inici del xx ha caigut en I’oblit; els llibrets no s’han tornat a editar i moltes
de les partitures s’han perdut.

Algunes de les propostes de crear un teatre musical amb una ideologia
molt marcada per voler-se diferenciar de la sarsuela castellana, com Blanca-
flor, amb llibret d’Adria Gual i musica d’Enric Granados, estrenada el 1899
al Teate Liric de Barcelona, «aparentment» no van quallar; com els repetits
intents d’Enric Morera de crear 'anomenat Teatre Liric Catala (1895-1908)
al Teatre Romea, al Teatre Principal i al Teatre Tivoli de Barcelona.

Tot i aquest «aparent» fracas, d’aquells temps trobem titols que han
arrelat dins la musica escénica catalana com La Santa Espina, rondalla en
tres actes i sis quadres amb llibret d’Angel Guimera i musica d’Enric More-
ra, estrenada el 19 de gener de 1907 al Teatre Principal de Barcelona; també
Don Joan de Serrallonga, amb llibret de Francesc Pujols i Morgades i musica
d’Enric Morera, estrenada el 7 d’octubre de 1922 al Teatre Tivoli de Barce-
lona. Per les croniques del moment podem afirmar que les dues obres van
ser un éxit. De I’obra La Santa Espina en surt una sardana que tot Catalunya
coneix i que va ser prohibida per les dues dictadures espanyoles. Tot i aixo,
hem hagut d’esperar fins a ’any 2014 per tenir-ne un enregistrament sonor
integre de 'Orquestra Simfonica del Valles, distribuit per Discmedi. També
podem constatar que Don Joan de Serrallonga, tot i 'éxit obtingut el 1922,
només ha estat recuperada per un grup amateur dins la temporada lirica del
Foment Mataroni el dia 25 d’octubre de I’'any 2020.

El teatre musical que s’ha vist a Catalunya no ha estat tractat ni investi-
gat com un tot: les obres pertanyents a aquest génere o s’han englobat dins la
historia de la musica o dins la historia teatral, i han estat tractades com una
proposta esporadica filtrada entre el teatre de text. Ni la historia de la musi-
ca ni la historia del teatre han tractat el teatre musical com la peca artistica
multidisciplinaria que és.

Un cas singular és el de ’obra Pel teu amor, estrenada el 21 de desem-
bre de 1922 al Teatre Tivoli de Barcelona i que, segons diu Manuel Garcia
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Figura 1. Portada
de la partitura
comercialitzada per
lldefonso Alier de

Pel teu amor («Rosé»).

© Biblioteca AFM

Gargallo, doctor en Historia Contemporania, va tenir una «rebuda modesta»,
va passar sense pena ni gloria.

Pel teu amor, amb llibret de Miquel Poal-Aregall i musica de Josep Ri-
bas, és un cas unic i singular dins la historia del teatre musical catala. Aquest
sainet liric, que el 21 de desembre de 2022 ha celebrat el seu centenari i que
no s’ha tornat a posar en escena des de la seva estrena, conté la «Cangé de
Blai», popularment coneguda pel nom de «Rosé».

Aquesta peca ha esdevingut molt popular. Cent anys després de la seva
estrena poca gent sap que aquest tema surt d’un espectacle de teatre musical
i es desconeixen totalment com sonaven la resta de numeros musicals que
formen part de ’obra de teatre, ja que no es va publicar mai la partitura sen-
cera. «Cang6 de Blai» ha anat passant oralment de generaci6 en generacio,
readaptada als gustos, als estils i a les modes de cada moment fins a conver-
tir-se en un himne catala immortal.

Per tant, és pertinent realitzar un estudi per recuperar aquestes peces,
descobrir queé van aportar dins la historia del teatre musical catala i per que,
en certs ambients, aquest teatre ha estat menystingut. Per aixo, la investiga-
ci6 que portem a terme es basa en el sainet liric en dos actes Pel teu amor de
Miquel Poal-Aregall i Josep Ribas. En aquesta obra hi trobem un dels temes
més versionats de la musica catalana, el famés «Roso». Tot i la popularitat
i Pexit immens d’aquesta peca, la resta de numeros i ’'argument de 1'obra
resten en l'oblit com tantes altres obres liriques escenificades en aquelles
époques.
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Pel teu amor

Pel teu amor és el nom del sainet liric en dos actes i tres quadres original de
Miquel Poal-Aregall i Josep Ribas. E117 de desembre de 1922 es van presen-
tar a la funcié de la nit tres quadres de Pel teu amor, pero ’obra completa es
va estrenar al Teatre Tivoli de Barcelona el 21 de desembre de 1922 i es va
representar fins al 7 de gener de 1923. Va ser dirigida per Josep Bergés.

El dia 7 de gener també va ser el del comiat de la companyia lirica cata-
lanocastellana de Josep Bergés i va tenir-hi lloc un programa especial com
a comiat de la companyia amb El santo de la Isidra, La alsaciana, La cancion
del olvido, La banda de trompetas, La mascota i el primer acte de Pel teu amor,
segons es va anunciar a La Veu de Catalunya donant a conéixer aquell comiat
de temporada de la citada companyia

A continuacié us mostrem una taula amb els materials que es conserven
de l’obra Pel teu amor. A partir d’aquests materials hem pogut fer ’analisi
completa de I’espectacle.

il Conservacié Any Edlt(?”al.qe Idioma | Altres
documental publicacié
Llibret MAE 81781 /SGAE 1922 Rafols Catala | Elllibret de I'espectacle tant
BAR/B-197.1 Barcelona de les escenes cantades com
de les parlades.
Llibret Centre de Documentacio 1923 Mecanoscrit escrita | Castella | Llibret amb traducci6 al castella
de I'Orfe6 Catala (fons Emili maquina d’escriure només de les parts parlades.
Vendrell) 3.17_oo61
Partitura SGAE Barcelona BAR/B-197.1 1922 Partitura escritaama | Catala | Partitura de veu i piano. Material
d’apuntar (materials d’orquestra) de treball.
Partitura SGAE Barcelona BAR/B-197.1 1922 Partitura escritaama | Catala | Partitura de veu i piano.
de direccié (materials d’orquestra)
Parts SGAE Barcelona BAR/B-197.1 1922 Partitura escrita a ma — Les parts orquestrals de cada
orquestrals | (materials d’orquestra) instrument.
Partitura SGAE Madrid MPO/1281 1922 Partitura escritaama | Catala | Elllibre de partitures complet
completa amb les veus i tota I'orquestracié.
Pel teu amor | Biblioteca AFM Vic 1923-1925 | lldefonso Alier Catalai | Partitura del nimero «Ros6»
(tema) castella | editada.
Pel teu amor | Biblioteca AFM Vic 1957 Ildefonso Alier Catalai | Partitura del nimero «Ros6»
(tema) castella | editada.
Pel teu amor | Biblioteca Institut del Teatre 2008 Editorial de Mdusica Catalai | Partitura del niimero «Ros6»
(tema) de Barcelona D 223-03 Boileau castella | editadaique actualment és
la que es comercialitza.

Argument

Acte primer: OBERTURA. COR GENERAL: L’acci6 passa a una vila marine-
ra. Es el dia de la festa major, el dia d’anar a retre honors a la patrona. Tot
el poble va amb les seves millors gales per anar a ofici, a la processo i a les
ballades. Entre la gresca i la xerinola, el poble xinxa en Vadé perque li diuen
que esta enamorat de la Lena, qui té dos pretendents: en Geroni el barber,
que el poble té en poca consideracio, i en Vado, molt valent. L’avi Marc ens
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explica que avui fa deu anys la colla del Pigat va sortir a pescar a la mar, els
llamps van esquincar les veles i 'aigua havia pres ’embarcacié quan en Vado
va dir cridant a la verge que, si els salvava de la tempesta, creuria en ella d’ara
endavant. La verge va parar la tempesta i van poder tornar, per aixo0 avui tot
el poble esta de festa i hi haura una cantada solista d’en Geroni, que vol de-
mostrar a la Lena qui és. DUET COMIC: En Vadd li canta a la Lena tot el que
sera capac de fer si ell és 'elegit. REPRESA DUET COMIC: El poble marxa a
veure la sortida de les autoritats de I'ofici, menys la Rosd, que té feina amb el
seu fillet i entra en Blai. PEL TEU AMOR: Descobrim que la Roso esta trista
perque en Mateu, el pare de la criatura, va fugir del poble després de deixar
en estat la Roso. En Blai esta enamorat d’ella i per ell no és cap problema que
tingui un nadé. En Blai li diu que en Mateu avui, després de molt de temps,
tornara al poble, pero no per ella, torna per una altra dona. DUET BLAI I
ROSO: En Blai i la Ros6 s’acomiaden i se’n van. Entren en Mateu i la Cisca
que confabulen perqué la Rosé digui que el nadé no és fill d’en Mateu; la Cis-
ca crida la Rosé ili ofereix una abundant suma de diners a canvi que deixi de
pensar en el Mateu i aixi comprar el seu silenci. La Ros6 ho refusa. En Mateu
es queda a soles amb la Rosé. ROSO I MATEU: La Rosé veu que en Mateu ve-
nia per enganyar-la i no accepta res d’ell. REPRESA ROSO I MATEU: Entra
I’avi Marc, discuteixen i en Mateu marxa. Entra en Blai i li expliquen queé ha
passat i entren a dins de casa. La placa s’omple de gent que ha sortit de ’ofici
i és ’hora que en Geroni faci el seu solo. FINAL ACTE PRIMER: En Geroni
ho fa molt malament, la gent li xiula i li crida i en Vadé i la resta del poble
s’esbatussen amb ell.

Acte segon: PRELUDI. COR D’HOMES I LENA: En un alzinar, a uns deu
minuts de la vila davant la casa de la Lena. Ella, des de la finestra, veu els nois
fent gresca. En Vado es mostra ferm i decidit davant la Lena després del ridi-
cul d’en Geroni. L’Agustinet i ’Angeleta li diuen que, si no va a missa, la Lena
no el voldra. La Lena demana per en Geroni, perque li sap greu que tothom
se’n mofi. Es queden sols la Lena i en Vadd i ell intenta dir-1i que no és home
de religio, pero la Lena es mostra inflexible. Entra en Geroni amb un moca-
dor que li lliga la mandibula a causa de les mofes i la baralla durant la canta-
da; aixi i tot, tampoc desisteix i vol tornar a cantar. Tothom se’n riuila Lena
demana a en Vado que es disculpi amb en Geroni, si no renyiran, i aquest per
obligaci6 ho fa. En Geroni diu que no pot més i confessa que rondava la Lena
perque ella mateixa li havia demanat per veure si aixi en Vado es decidia a
fer el pas i a demanar a la Lena de casar-se. Després d’'un moment de tensio
tots tres acaben amics i marxen a process6. RACONTO DE LA ROSO: Entra
la Ros6 que veu com els altres son felicos i ella no. La Ros6 parla amb I’avi
Marc qui li diu que oblidi en Mateu, que no es preocupi, que el nado tindra
pare. ROSO I BLAI: Entra en Blai i els diu que ha quedat amb en Mateu per-
que li torni I’honra a la Rosé. L’avi Marc i la Rosé se’n van. Es troben cara a
cara en Blai i en Mateu. Discuteixen i se citen fora del poble per posar punt
final a aquesta historia. INTERMEDI MUSICAL. A la placa de I’església del
poble passa la process6 amb en Vado portant la bandera del gremi de pesca-
dors, complint les promeses que li havia fet a la Lena, i la gent del poble se’n
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riuen. Entra la Lena per anar a ’església i també en Geroni. Arriba la Cisca,
beguda, i els diu que en Mateu esta barallant-se amb un altre home; el poble
no la vol, la fan fora i entren a la sagristia. Es fa de nit i ’avi Marc i la Roso
esperen. BLAI: Entra en Blai i els diu que ha apunyalat en Mateu. En Blai ha
de fugir sol immediatament. La Rosé vol anar-se’n amb ell, pero és massa
arriscat. INCIDENTAL. Acorden que I’avi Marc portara la Rosé i el seu fillet
amb en Blai, que li fara de pare. En Blai marxa. COR FINAL: Surt la processo
dels pescadors i ’'avi Marc dona les gracies a la verge.

Miquel Poal-Aregall

Miquel Poal-Aregall; periodista, novel-lista i dramaturg. Va néixer el 1892
a Sallent i va morir el 1935 a Barcelona. Va col-laborar en diferents publi-
cacions com La Veu de Catalunya, on va publicar critiques teatrals sota el
pseudonim de Jordi Clar; també va treballar a Catalunya Teatral, i també va
participar en les publicacions Garba i el Diari de Sabadell, del qual va ser el
director. Va ser redactor de la revista Feminal i el 1918 va publicar a Un ene-
mic del Poble un «Manifest a la feminitat».! També va dirigir les col-leccions
populars La Novel-la Nova i La Novel-la d’Ara, centrant-se molt en els per-
sonatges femenins. Del 1919 al 1935 va escriure més de vint obres de teatre
que es van presentar en teatres de Barcelona com el Teatre Romea, el Teatre
Espanyol, el Teatre Tivoli, el Teatre Apolo i el Teatre Coliseum Pompeia, i
per diferents teatres de Catalunya, entre ells el Teatre Euterpe de Sabadell.
També va estrenar obres de teatre radiofoniques i setze novel-les entre els
anys 1914 1 1930 (Carreras, 1978: 705).

El 1922 va col-laborar amb el compositor Josep Ribas amb les les lletres
i el llibret de Pel teu amor. Se sol dir que aquesta és I'inica relacié que Po-
al-Aregall va tenir amb la musica, pero després de la nostra investigacio (i
tal com heu pogut comprovar) podem afirmar que la realitat no és aquesta.
Va estar en contacte amb l’art poética del vers en nombroses ocasions, ja fos
per les obres de teatre que escrivia, on combinava I’escriptura en vers i en
prosa, o també per I’estret contacte que mantenia amb el cuplet catala, com
jahem explicat anteriorment. A més a més, en sis de les seves obres de teatre
hi apareixen cancons i té una sarsuela escrita a quatre mans amb musica del
mateix Josep Ribas.

En els titols de les obres de Poal-Aregall podem veure una voluntat
d’apropar problemes o costums a modificar. Es va posicionar en primer ter-
me per la lluita de la figura de la dona i el seu intel-lecte, perque pogués tenir
la llibertat que li havia estat manllevada.

També desitjava modificar alguns tarannas a través del seu teatre, en-
cara que fos d’'una manera indirecta, per intentar fer reflexionar sobre les
relacions de parella. Volia que aquestes formes quallesin en el public burges
i popular:? Els paranys de I'amor, 1923; Els jocs de Cupidé, 1933; Les verges

1. <https://bit.ly/48eQ39N>.

2. No és fins al 1970, amb I'estrena de Company, que Stephen Sondheim i George Furth posen per primer cop en la
historia del teatre musical america els problemes de parelles de la classe mitjana alta.
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Figura 2. Manifest a la feminitat, publicat el gener de 1918 a la revista Un enemic del Poble. Full de subversid espiritual,
amb Joan Salvat-Papasseit com a redactor en cap. El nom s’inspira en 'obra homonima de Henrik Ibsen.

caigudes, 1934 o Pel teu amor, 1922, que posa sobre la taula el problema d’una
noia que 'han deixada embarassada fora del matrimoni i el pare no vol sa-
ber-ne res. Un fet que durant décades ha deixat totalment estroncada la vida
d’una dona.

«Es un teixit de sofriments /la vida meva / i els més sinistres pensaments/ em
tenen seva./ El meu desti sols ha sigut / dolors i penes /i m’ha lligat la joventut/
amb ses cadenes» (J. Ribas, M. Poal- Aregall, 1922: 30).

A la segiient taula trobareu I'obra dramatica de Miquel Poal-Aregall.

Miquel Poal-Aregall, obra dramatica

Titol Any | Llocon es va estrenar Editorial Amb parts cantades re;:ti:: :AeAE
L'amor vigila 1918 | Teatre Romea Rafols - 35810
El xicot timid 1919 | Teatre Romea Rafols - 99991
La dol¢a veu 1919 | Teatre Romea Llibreria Milla - 52638
Animes nues 1920 | Sabadell Llibreria Milla - 36468
Pati d’hospici 1921 | - - Hi ha 2 cangons 81401
Una dona en comandita 1921 | Espanyol Mecanoscrit - 53333
José Santpere 1922 | Espanyol Alfa - 126778
Pel teu amor 1922 | Teatre Tivoli Rafols Amb musica de 81781
Josep Ribas
Paranys de I'amor 1923 | Teatre Comédia Llibreria Milla - 16099
La cotxereta 1926 | - Mecanoscrit Hi trobem cancons a la 47766
pagina1oia la pagina18
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(E) Titol Any | Llocon es va estrenar Editorial Amb parts cantades registre MAE
Al
§ Estudiantina 1927 | - Mecanoscrit Sarsuela amb mdsica 57745
o de Josep Ribas
o
D
= Casa’t, mama! 1933 | Radio Associacié de Llibreria Milla - 3694
- Catalunya
Lluna de mel 1933 | Representada per Llibreria Milla - 16098
Catalunya
Els jocs de Cupido 1934 | Radio Associacié de Mecanoscrit - 66765
Catalunya
La Gloriosa 1934 | Teatre Apolo Llibreria Milla - 132344
La taverna dels valents, 1934 | Teatre Apolo Mecanoscrit Amb musica del mestre 93600
o El secret de la Miquela Pasqual Godes
Les verges caigudes 1935 | Teatre Apolo Llibreria Milla No consta al llibret, 3698
perd l'acte Iv passa en
un cabaret
La desgracia de la sort 1935 | Coliseu Pompeia Llibreria Milla - 3693
El perill del divorci 1936 | Estrenada pel Quadre Llibreria Milla - 3697
escénic Mossén Cinto
La famosa condicié - - Mecanoscrit - 58344
Un marit que no té preu - - Mecanoscrit - 72219
Si tens la dona guapa - - Mecanoscrit - 91399
Josep Ribas i Gabriel

Josep Ribas i Gabriel, compositor escénic catala. Va néixer el 1882 a la vila
de Gracia i va morir el 1934 a Barcelona. La seva obra és desconeguda en
gran part i cal suposar que es va guanyar la vida escrivint cancons i temes de
ball. Ell, que és el music que crea «Roso», una de les cangons catalanes més
recordades dels darrers cent anys, no té una entrada a la Gran Enciclopédia
Catalana, ni a la Gran Enciclopedia de la Musica Catalana. La seva obra dra-
matica va ser Figaro, El gall de Ripoll, 1921; Primavera, Pel teu amor, 1922; La
tuna de Alcald, 1926 i L’Estudiantina, 1927.
A la segiient taula trobareu I'obra dramatica de Josep Ribas.

Josep Ribas, obra dramatica

Titol Any | Lletrista Registre SGAE
Figaro - - *

El gall de Ripoll 1921 | Enric Lluelles BAR/B - 196
Primavera - - *

* Les obres Figaro i Primavera no consten a I'arxiu de I'SGAE, perd diferents articles periodistics o arxius com Portal
Sardanista o la Biblioteca Virtual de la Diputacié de Barcelona coincideixen a citar aquestes dues obres, a dia d'avui
perdudes, com a creaci6 de Josep Ribas.
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Titol Any | Lletrista Registre SGAE

Pel teu amor 1922 | Miquel Poal-Aregall | BAR/B-197.1 (materials d’orquestra)
MPO/1281 (partitura)

La tuna de Alcald 1926 | Luis Tejedor i BAR/T-134
Francisco de la Cruz

L’Estudiantina 1927 | Miquel Poal-Aregall | MMO/5042

El seu gran éxit va ser, sense cap mena de dubte, Pel teu amor. El tenor
Emili Vendrell va estrenar ’obra i la va popularitzar fins arribar als nostres
dies. Dins el mén de les sardanes és recordada la sardana EI gall de Ripoll 1a
qual, igual com La Santa Espina de Morera, traspassa les fronteres de ’obra
de teatre musical i es popularitza. Fins i tot a les particel-les que es conser-
ven de ’espectacle El gall de Ripoll podem trobar uns arranjaments d’aquesta
sardana per als instruments de la cobla.

R
A\

Figura 3. Nimero 5 de I'obra El gall de Ripoll, de Josep Ribas, que es va interpretar fora de I'obra de teatre.
© Centre de Documentacid i Arxiu de 'SGAE: BAR/B-196
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Josep Bergés

Director i actor de Pel teu amor i empresari de la Companyia Lirica catalana
i castellana.

Josep Bergés i Olivé, conegut com Pepe Bergés, va iniciar-se com a tenor
comic al Teatre Espanyol de Barcelona el 1895. La seva carrera artistica va
lligada com a primer actor i director, a la primera etapa del Teatre Comic
dedicada gairebé exclusivament a Popereta i a la sarsuela (Molner i Alberti,
2012: 49).

El setembre de 1921 Pepe Bergés i Josep Santpere van organitzar una
companyia teatral amb la qual van representar, al Teatre Novetats, L’home
de les set vegades, i a I’Espanyol, L’hotel dels gemecs. Al mar¢ de 1922 van
posar en escena, amb molt d’éxit, Baixant de la Font del Gat, La severa, A
Pombra de Montjuic i El Barander (Pigrau, 2002: 45).

En molts dels espectacles de Josep Santpere, conegut com «El rei del Pa-
ral-lel», Pepe Bergés també hi participava en la direccié (Villesca, 1931: 59).

Tot apuntava que, a la tardor de 1922 aquella revifalla del teatre liric ca-
tala amb ’empresa de Josep Bergés amb la Companyia Lirica catalana i cas-
tellana al Teatre Tivoli anava de debo. N’eren garantia la direcci6 artistica,
confiada a Josep Pujols i a Enric Morera i un elenc d’artistes tan destacats
com Josep Bergés, encarregat de la direccid escénica i Emili Sagi Barba, Jo-
sefina Buatto, Empar Ferrandiz, Miquel Pedrola, Lluis Zanén, Miquel Sir-
vent i Lluis Alcala, amb el debut escénic d’Emili Vendrell (Curet, 1967: 418).

El segiient quadre ens mostra les obres, amb els musics i lletristes que
van formar part de la nova temporada lirica al Teatre Tivoli de Barcelona
des de I'octubre de 1922 al gener de 1923. Sota la direccié de Josep Bergés.
Aquest s’ha elaborat a partir del buidatge realitzat a: El Diluvio, El Grdfico, La
Veu de Catalunya, La Publicidad, La Vanguardia, L’Esquella de la Torratxa,
Marinada i Papitu.

Temporada lirica del 1922 al Teatre Tivoli de Barcelona sota la direccié de Josep Bergés

Titol Autor de la mdsica Autor del llibret

1 Don Joan de Serrallonga Enric Morera Francesc Pujols (basat en
I'obra de Victor Balaguer)

2 | Lacapa tot ho tapa - -

3 | Nitdereis Enric Morera Apel-les Mestres

4 | La Baldiron Enric Morera Angel Guimera

5 La Santa Espina Enric Morera Angel Guimera

6 | El castell dels tres dragons Enric Morera Serafi Soler (Pitarra)

7 | L'oucom balla Josep M. Torrents Eugeni Duch i Salvat

8 | Lesquella de la Torratxa Joan Sariols Frederic Soler (Pitarra)
9 | Pasqua Florida o Les caramelles | Candida Pérez Rossend Llurba

10 | El somni de la inocéncia Urba Fando Conrad Colomer
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g Titol Autor de la musica Autor del llibret
% 1 | Bohemios Amadeu Vives Guillermo Perrin i
% Miguel de Palacios
o
g 12 | Molinos de viento Luna Luis Pascual Frutos
: 13 | Los cadetes de la reina Pablo Luna Julidn Moyrén
14 | El pdjaro azul Rafael Millan Antonio Lépez Monis
15 | La Dogaresa Rafael Millan Antonio Lépez Monis
16 | La banda de trompetes Tomas Lépez Torregrosa Carlos Arniches
17 | Maruxa Amadeu Vives Luis Pascual Frutos
18 | Retorn Josep Sancho Marroco Miquel Roger
19 | Pel teu amor Josep Ribas Miquel Poal-Aregall
20 | Elsanto de la Isidra Tomas Lépez Torregrosa Carlos Arniches
21 | Laalsaciana Jacinto Guerrero José Ramos Martin
22 | El Guitarrico Manuel Ferndndez Luis Pascual Frutos
de la Puente
23 | La cancién del olvido Guillermo Fernandez-Shaw Federico Romero Sarachaga
Iturralde
24 | Latempestad Ruperto Chapf Miguel Ramos Carrién
25 | Somni de Manon - -
26 | Que és gran Barcelona Juan Antonio Martinez Manolo Fernandez
Repartiment

El repartiment de Pel teu amor comptava amb deu intérprets de primera li-
nia del moment que solien treballar amb la companyia lirica de Josep Bergés.
A la segiient taula mostrem el nom dels personatges que apareixen a ’obra,
la seva edat segons I'autor —que no sempre coincidia amb I’edat de l'inter-
pret—, els noms i cognoms del actors i actrius i la tessitura vocal de cada un.
Aquesta informaci6 s’ha elaborat a partir del llibret de I’obra i diferents pro-

grames de ma de la companyia de Josep Bergés.

Personatge Edat del personatge Interpret Tessitura
Rosé 25 anys Josefina Bugatto Soprano
Lena 20 anys Pepita Fontdevila Soprano (tiple)
La Cisca 60 anys Assumpci6 Paricio Mezzo/contralt
Angeleta 19 anys Senyora Mas* Contralt

* Ha estat impossible trobar el nom de la senyora Mas per completar el repartiment. En els llibrets i molts pro-
grames de ma de I'eépoca tan sols figura el cognom i ni al material de I'obra que es conserva a I'SGAE o al MAE, no hi
consta cap nom dels intérprets, i en les nombroses obres estrenades per la Companyia Lirica catalana i castellana, no
hi consta aquesta actriu, cosa que no passa amb la resta d’intérprets.
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Personatge Edat del personatge Intérpret Tessitura

Blai 23 anys Emili Vendrell Tenor

Mateu 28 anys Doménech Masanés Bariton

L'avi Marc 80 anys Josep Bergés Tenor i actor comic
Vadé 30 anys Lluis Teixidor Bariton

Geroni 27 anys Miquel Pedrola Bariton

Agustinet 17 anys Artur Balot Bariton/tenor

A més dels personatges principals, complementen el repartiment homes,
dones, nois i noies que apareixen a les parts corals (Poal-Aregall, 1922: 2),
(Morera i Pujols i Balaguer, 1922: 1-4).

La mdsica

A Pel teu amor trobem una musica escénica que s’ajusta completament al que
demana I’escena; per aquest motiu hi trobem varietat de géneres musicals.
Hi apareixen el cuplet, la serenata, el cant coral, la musica incidental, la mu-
sica popular catalana i les aries.

La part instrumental de Pel teu amor estava interpretada per orquestra
del Sindicat Musical de Catalunya, que acompanyava les obres de la compa-
nyia de Josep Bergés. De la recerca realitzada a ’arxiu de la Societat General
d’Autors i Editors podem afirmar que I'obra estava interpretada en direc-
te per un minim de 25 musics. Diem minim perqué també era habitual que
toquessin dos musics amb la mateixa partitura (Morera i Pujols i Balaguer,
1922: 1-4).

Com hem explicat anteriorment a la taula de la pagina 191, les partitures
de I’espectacle es conserven entre la seu de 'SGAE de Barcelona i de Madrid.
A Barcelona s’hi conserva el llibret de direccid, que és una reduccié a piano i
veu de l'obra; és el llibre de partitures més antic que es conserva de I’espec-
tacle, ja que conté nimeros musicals que només consten en aquest i que en
la copia de Papuntador, que també es conserva a la seu SGAE de Barcelona,
ja no hi son. La copia de ’apuntador és un llibre fet per treballar, d’aqui ve
que la seva escriptura és rapida i menys clara que la del llibre de direccié.
També son clares les particel-les instrumentals de ’espectacle amb un llibre
relligat per a cada instrument. Amb la particularitat que el nimero musical
11B esta escrit en un full a part, la qual cosa ens porta a pensar que es tracta
d’un canvi de darrera hora en I’espectacle. A la seu de 'SGAE de Madrid es
conserva la partitura general, un llibre amb una escriptura neta, clara i sense
modificacions, segurament el darrer llibre de partitures que es va escriure
dels que es conserven.

A la segiient taula hem recopilat la formaci6 orquestral de Pel teu amor,
a partir de les particel-les que es conserven al fons de ’'SGAE de Barcelona
i de 'SGAE de Madrid. Gracies a aquesta partitura hem descobert que en
Parranjament hi havia trompetes i fagot, ja que les particel-les d’aquests ins-
truments no consten en el registre de Barcelona.
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Per tant, la companyia estava formada per 35 intérprets en directe més el
cor, i a aquesta xifra s’ha de sumar I'equip creatiu, directiu i técnic. Era, sen-
se cap mena de dubte, el que avui anomenem una superproduccio6 teatral.?
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Figura 4. Una mostra de les partitures de veu i piano de Pel teu amor, de Josep Ribas (part d’apuntar).

© Centre de Documentacié i Arxiu de I'SGAE: MPO/1281

3. Xifres de les ultimes grans produccions teatrals que s’han vist a Catalunya: Sweeney Todd (1995): 18 actors
i 13 musics; Mar i cel (2014): 20 actors i 12 musics; Scaramouche (2016): 18 actors i 10 musics; La jaula de las locas
(2018): 12 actors i 8 musics; Company (2022): 14 actors i 15 musics.
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Figura 5. Una mostra de la partitura orquestral de Pel teu amor, de Josep Ribas.
© Centre de Documentacié i Arxiu de 'SGAE: BAR/B-197.1
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Figura 6. El nimero 1B és un tema instrumental que no apareix a cap llibre de partitures i el trobem
directament en uns fulls a part. © Centre de Documentacid i Arxiu de 'SGAE: MPO/1281
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Confrontant els diferents llibrets i partitures que es conserven, hem ela-
borat la segiient taula, on exposem els nimeros musicals que van formar part
de ’espectacle amb totes les parts instrumentals i represes, els personatges
que linterpretaven, els peus musicals (és a dir, el moment on la musica co-
menca a sonar a sobre el text), els canvis, els talls i els numeros eliminats.
Aquesta taula ens dona una visié completa i objectiva de com estava estruc-

turada I’obra el 1922.
Titol Personatges Peu musical Altres
Introduccié i nim.1 | Cor mixt Inici de la funcio. A la partitura general hi ha la marca per obrir el telé
homes, dones . . . i ens indica que els dos temes van seguits.
cor general L NUm.1 seguit després
i joves . -
de la introduccié.
Num. 2 Lena i Vadé VADO: Per tu fins fora Aquest és un dels tres nimeros musicals que es va
X , capag de... editar per lldefonso Alier entre el 1923 i el 1925 i
Lenai Vadé f . S f . 2
. gura amb el nom de: «<Duet comic Lena i Vadé».
LENA: De que?...
VADO: Doncs de...
Num. 2 LenaiVadé VADG: Vatua; teniu rag, Es repetia la part final fins a fer el mutis dels
adrf. ersonatges.
(represa) P P g
Num. 3 Blai BLAl: Com tots els dies Aquest és un dels tres nimeros musicals que es
Blai al peu de la seva finestra va editar per lldefonso Alier entre el 1923 i el 1925
al i ella no veu el meu amb el nom de «Cang¢é de Blai» («Rosé») i que es
enamorament! converti en la cangé més coneguda de I'espectacle.
La partitura s’ha reeditat tres vegades.
Nidm. 4 «L'emigrant» | - - Numero eliminat. Aquest nimero musical és
«L'emigrant» d’Amadeu Vives i Jacint Verdaguer.
No hi ha cap referéncia ni de peu ni de personatge
i només figura a la partitura de direccié, que sembla
ser la primera. A la partitura de I'apuntadoriala
partitura orquestrada ja no hi surt.
Num. 4 Blai i Rosé Ros&: Pobre Blai! Duet dels dos personatges protagonistes on es
o . declaren el seu amor pero topen amb les seves
Rosé i Blai BLALI: Escolta, Roso: situacions personals.
Num. 5 Mateu i Rosé CiscA: | sa teua promesa? A la partitura de direcci6, de I'apuntador i
RosG i Mat Es diners... I'orquestral, posa que el duet és de la Ros6 i 'Andreu
oso1 Mateu M . dire: i no d’en Mateu. A la versi6 catalana no hi ha cap
ATEU',Ja us dire: personatge que es digui Andreu. Pero a la versié
aneu-sen ara. castellana en Mateu es diu Andreu.
Tot apunta que en catala li van canviar el nom
i en castella li van dir Andreu.
A la versi6 del llibret en castella aquest nimero
no hi figura.
Num. sb Instrumental Seguidament després Per fer el mutis d’en Mateu.
(represa) del nim. 5.
Num. 6 Cor d’homes UN NoI: Mare, jo no ho Un nuimero de tancament d’acte amb I'esperat cant
. i Geroni veig. d’en Geroni.
final primer
Num. 6b preludi Instrumental Seguidament després del A cap dels llibrets esta escrit. Hi ha una anotacié que
de l'acte Il num. 6. diu: Per preludi de I'acte 2n es toca el nim. 2 com a
segona.
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> Titol Personatges Peu musical Altres

O

E . P . " . .z

5 Num. 7 Cor d’homes Després del preludi de Aquest nimero no figura al llibret de la versi6

@ iLena lacte II. castellana.

P cor d’homes

a

2 Num. 8 Rosé RosO: Les hores de tristesa Aquest és un dels niimeros que va ser editat per

a2 R to de la Ross hi sén amuntegades i en Ildefonso Alier entre el 1923 i el 1925 i que la critica
aconto de fa Roso canvi les d’alegria... en destaca la interpretacio de Josefina Bugatto.

Num. 9 Blai i Rosé Avi: Mentrestant reposaré Un duet entre els dos protagonistes on a la partitura

o nla ses cames... de I'apuntador hi ha moltes anotacions de com

Rosé i Blai .
treballar el fraseig.

Num. 10 - - No existeix a cap de les partitures pero al llibret
editat, a la pagina 27, hi ha un intermedi musical
abans del quadre segon. Per tant, probablement
el nimero 10 era una represa instrumental.

Ndam. 11 Blai BLAI: Ja t'he venjat, Rosé. A la versié del llibret en castella, aquest nimero no

. hi consta.

Blai
A les anotacions a les altres partitures veiem que de
les tres estrofes se’n va tallar una.

Num. 11B Instrumental - Aquest ntimero no figura a cap dels llibres
de partitures. Esta escrit en un full a part per a cada
un dels instruments i no esta enquadernat.

Nam. 12 Cor femeni AvI: jo mateix, jo mateix la Es un nimero només vocal, a cappella, i que és

portaré as teus bragos. el final de I'obra.

cor de senyores

Num. 13 - - Probablement hi havia una represa d’algun dels
temes iconics que es repetia durant les glories.

El llibret

El llibret editat costava 50 céntims de pesseta. A la portada trobem el nom
del teatre on es va representar, Teatre Tivoli i, seguidament, precedint el
titol Pel teu amor, la frase: «Tots els dies ’éxit més gran del teatre liric ca-
tala». Acte seguit ens diu que és un sainet liric en dos actes i tres quadres, i
s’esmenta que és una obra original de Miquel Poal-Aregall amb musica del
mestre Josep Ribas. També hi consta el nom dels dos protagonistes: Emili
Vendrell i Josefina Bugatto. A les primeres pagines hi trobem una fotografia
dels autors i la referéncia de la data de estrena: «Aquesta obra fou estrenada
amb exit grandios en el Teatre Tivoli de Barcelona la nit del 21 de desembre
de 1922».

Al llibret consten les parts parlades i les parts cantades. Cada cop que
surt una part cantada va introduida per la paraula «xMUSICA» en majiscu-
les. Les parts parlades son clares i entenedores tant per al lector com per
a l'interpret, pero l'escriptura del text cantat no. En estudiar amb detall la
partitura on també figura la lletra, descobrim que l'escriptura de les parts
cantades en el llibret és una escriptura poc acurada i poc fidel a la posada
en escena del 1922. Hi ha versos que no hi figuren i, quan hi ha parts on dos
personatges canten simultaniament, no s’indica. Es percep com si aquestes
parts haguessin estat escrites primer una i després I’altra, donant una fal-
sa percepcio de com era I’escena; en altres casos falten versos i també s’eli-
deixen les repeticions propies d’una lletra musicada. En comprovar altres
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llibrets de I’época veiem que aquesta poca cura amb les lletres cantades era la
tonica general al nostre pais, fet que no ocorria, per exemple, amb els llibrets
americans, o els de I’Associaci6 Wagneriana de Barcelona, que tenien una
edicié més acurada.

En aquesta taula us mostrem un exemple de com figura el text al llibret
editat i com hauria de figurar per tal que el lector, I'intérpret, els técnics o el
director poguessin llegir-lo i treballar-lo correctament:

Llibre editat

Cantat

ROs6:

Adéu, pensa eternament
amb el meu agraiment.

Canta dins meu la tristesa
no podent ser atesa
la gran passié que sent per mi.

Fosa és en mi I'alegria

ma vida daria

per dir-te que si.

Canta dins meu la tristesa
no podent ser atesa la passié
que sent el meu cor

pel meu pobre amor.

R0Os6:

Adéu, pensa eternament
amb el meu agraiment.

Canta dins meu la tristesa
no podent ser atesa

la gran passié que sent per mi.

Fosa és en mi l'alegria

ma vida daria

per dir-te que si.

Canta dins meu la tristesa
no podent ser atesa

la passié que sent el meu cor
pel meu pobre amor.

BLAI:

Canta dins meu la tristesa

al veure incompresa

la gran il-lusié que tinc jo per tu.
Fosa és en mi l'alegria

ton cor, Rosé mia

ma joia s'enduu.

Canta dins meu la tristesa
veient que incompresa

la passi6 del meu cor
per tu mon amor.

BLAI:

Canta dins meu la tristesa

al veure incompresa

la gran passié que tinc per tu.
Fosa és en mi I'alegria

ton cor, Rosé mia

ma joia s'enduu

[falta: Canta dins meu la tristesa]

veient que incompresa sera la
passié del meu cor
per tu mon amor.

Per altra banda, les acotacions del llibret sén molt acurades, tant pel que
fa a la posada en escena, com els moviments o les reaccions dels actors i les
actrius. Veiem-ne dos exemples, un per a la descripci6 de I’escena i I’altre
referit a la interpretacio.

Exemple 1:

«L’escena en un alzinar a uns deu minuts de la mateixa vila. En un costat hi ha
una casa que se suposa que és la de la LENA. Es a mitja tarda del mateix dia de
l'acte anterior. En alcar-se el tel6 es veuen diferents grups divertint-se i fent
gatzara. LENA és a la finestra; el cor canta el que segueix:» (Ribas i Poal-Are-
gall, 1922: 19).

Exemple 2:

«R0s0: (Desconsolada) I en Blai no torna... I ja gairebé és nit, Ai, avi! (Se li llen-
ca al coll plorant) [...]

Ros6: (Mirant a 'un canté) Avi... Es ell, el que ve, Blai... Blai...

AVI: Aixi havia de ser! Aixi!
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(Entra en Blai per un dels portics practicables: ve amb la roba feta malbé; duu
en una ma un mocador que li tapa una ferida. En entrar es llenca naturalment
damunt de ROSO i no pot dir més que):» (Ribas i Poal-Aregall, 1922: 30).

Posada en escena

De la posada en escena en sabem poques coses. Degut a la nombrosa pro-
gramaci6 d’obres liriques que hi havia al Teatre Tivoli i que hem mostrat
a la taula: «Temporada lirica del 1922 al Teatre Tivoli de Barcelona sota la
direccid de Josep Bergés» (p. 197-198), ’espectacle Pel teu amor va aprofitar
la decoracié de Retorn* estrenada la nit del 18 de desembre de 1922, tres dies
abans de 'estrena de Pel teu amor. El diari catala La Veu de Catalunya des-
crivia aixi aquest fet:

«Lempresa va escatimar les decoracions i presenta els mateixos elements esceé-
nics de “Retorn”, causant-nos la sensaci6 de que assistiem a la segona part de
Pobra d’En Roger» (diumenge 24 de desembre, p. 12).

Si comparem les acotacions inicials dels dos espectacles podem veure les
similituds que descriuren els dos autors:

Del manuscrit de Retorn:

«L’escena representa una placeta. En tot el fons hi ha la mar, formant bella ba-
diaiorlada, al lluny, per les fines muntanyes. A I’'esquerra, en primer terme, una
casa vella. A la dreta [..] rems, cadires mitjanes» (Roger, 1922: 7).

Del llibret de Pel teu amor:

«Una plaga d’una vila marinera. A 'esquerra la casa de la vila. [..] Ala dretauna
mena de taverna, cadires a fora; taules» (Ribas i Poal-Aregall, 1922: 3).

Aquestes dues acotacions ens permeten afirmar que I’escenografia de
I’espectacle estava formada per telons pintats i petites peces d’atrezzo com
taules i cadires.

El vestuari era tradicional i del moment, ja que I’acci6é de I’obra passava
en l'actualitat del 1922. Segons ens diu 'autor a I'inici del llibret, s’hi podi-
en veure els vestits d’un poble pescador, les vestimentes que es lluien a les
festes majors, també les garlandes per engalanar el poble amb domassos als
balcons, estendards i penons de les processons.

«Vestits amb el trajo tipic de les festes que acostumen dur els pescadors; elles,
mudades també» (Ribas i Poal-Aregall, 1922: 3).

4. Elllibret de Retorn és de Miquel Roger i Crosa i la musica de Josep Sancho Narraco.
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La il-luminaci6 electrica reflectia els dos ambients demanats a ’'obra: un
de diiirn i clar per a l’acte primer i el primer quadre de I’acte segon. Un de
capvespre per al segon quadre de ’acte segon:

«Es al capvespre del mateix dia dels dos quadres anteriors; quan comenga l'ac-
cid no és fosc, pero en acabar el quadre, els ulls de les estrelles esparpillegen»
(Ribas i Poal-Aregall, 1922: 27).

Figura 7. Fragment del llibret de Pel teu amor editat per Publicacions Rafols 'octubre-novembre de 1922.
© Biblioteca AFM

Recepcié

Hem trobat repetides vegades que 1’obra va tenir una «acollida modesta».
Convé matisar aquesta informacio no del tot certa. Les critiques i les cro-
niques coincideixen en la calida i emotiva acollida que va tenir per part del
public, fent especial esment als intérprets protagonistes i als autors.

«La repitieron un inspirado diio comico, en el primer acto y una romanza sen-
timental que cant6 magistralmente, con arte y exquisita diccion, el sefior Ven-
drell, a quien se tributé una grande y merecida ovacion. También se aplaudieron
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calurosamente otros niimeros y en especial “un aria” en la que la sefiora Bugat-
to puso emocién, matizandola con innegable acierto. Para ambos artistas y para
los autores hubo palmas en abundancia viéndose obligados a salir al proscenio
muchas veces al terminar cada uno de los actos. La interpretacion, en conjunto,
resultd cuidada, destacando en ella la sefiorita Capdevila y el sefior Pedrila» (El
Dia Grdfico, 23 de desembre de 1922).

«La interpretaci6 de la Josefina Bugatto —que bé estava amb la cabellera des-
feta!— i de 'Emili Vendrell, va contribuir a ’'entusiasme» (La Veu de Catalunya,
24 de desembre de 1922: 12).

«Laprosaiels versos d’en Poal-Aregall se sostenen dintre una tonica i correccid
que altres autors de llibret per a “sarsuela” envejarien» (La Veu de Catalunya,
24 de desembre de 1922:12).

Creiem que el principal problema amb que es va trobar Pel teu amor, tal
i com apunten alguns mitjans de comunicacié de I’época, va ser que es va
estrenar el 22 de desembre a la nit, just a les portes de Nadal, que sialajacar-
regada doble programacié del teatre li sumem els actes i concerts nadalencs
produeixen una saturaci6 que feia que no destaquessin les produccions.

«Lastima grande que esta obra se haya estrenado en las postrimerias de la des-
dichada temporada que por impremeditacién de los directores, ha constituido
un fracaso que dificultara por mucho tiempo toda la labor para la instalacién de
nuestro teatro lirico» (El Dia Grdfico, 23 de desembre de 1922).

Empremta

«Ros6» («Cangé de Blai») és un cas unic a la historia de la musica i del teatre
catala.

Sense cap mena de dubte la repercussié més gran que ha deixat Pel teu
amor, és el nimero 3 de ’obra. Una serenata anomenada originalment «Can-
¢6 de Blai», que ha passat a la historia amb el nom de «Rosé» i que des de fa
cent anys cada generacio se ’ha feta seva, adaptant-la a la moda i als estils
musicals de cada moment i amb desenes d’enregistraments.

Diu Albert Puig que el tema va néixer al restaurant El Canari de la Gar-
riga, que la familia Mestres tenia al carrer Roger de Lluria de Barcelona,
durant un sopar entre el pintor Ramon Casas, el tenor Emili Vendrell i els
autors de 'obra. Aquest fet ens faria pensar que potser el tema podria haver
estat escrit abans, una practica habitual de I’época, o que tota ’obra va néixer
alla. El cert és que, si més no de moment, més enlla de la rumorologia, no
hem trobat cap document que acrediti aquesta afirmacio. Si que és cert que
el restaurant El Canari de la Garriga, situat al nimero 23 del carrer Roger
de Llaria de Barcelona, el 1919 era un lloc de trobada de personalitats del
moment. Aquest rumor només el trobem en publicacions que no acrediten ni
documenten les fonts, com EI cangoner de tothom, les 150 cangons catalanes
de la nostra vida d’Albert Puig i Roger Padilla, on «Ros6» figura dins la clas-
sificaci6 de cancons tradicionals (Puig i Padilla, 2013: 210-213).
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Enregistraments

La taula que us mostrem a continuacio és el resultat de la primera investiga-
ci6 académica que s’ha realitzat sobre el tema nimero 3 de ’obra musical Pel
teu amor, conegut popularment per «Rosé». Aquests 51 enregistraments ofi-
cials reunits per primera vegada constaten que aquesta peca musical és, fins
al dia d’avui, la cancd del teatre musical catala amb més enregistraments de
la historia. Els principals artistes i les veus més conegudes de cada generacio
I’han versionat i adaptat a les modes del moment, una prova de la resisténcia

ila capacitat d’adaptacioé del tema musical.

Any | Intérpret Titol de I'album Discografica Estil
1 1923 | Emili Vendrell Pel teu amor - Odeon SO 2930 - 153.012 | El primer enregistrament fet
Cangé de taverna per I'intérpret que va estrenar la
cango.
2 | 1927- | Conxita Les nostres veus retrobades Aria Recording S.L. Primera versié amb veu femenina.
1933 | Supervia (vol. 10) Ref. 1017. B-37.270-97
3 | 1958 | Gaieta Renom Cayetano Renom Alhambra EMGE 70381 Amb l'orquestra Renom.
4 | 1958 | Emili Vendrell L’emigrant Regal SEDL 19035 Versi6 classica amb la veu d’Emili
Vendrell.
5 | 1960 | Carlo Del Monte | Rosé (Pel teu amor) La Voz de su Amo Versio classica amb una nova
7EPL13537. orquestracié interpretada per
Carlo del Monte.
6 | 1963 | Emili Vendrell A Emili Vendrell Belter 5067 Versi6 classica interpretada per
(fill) Emili Vendrell (fill).
7 | 1964 | Gaieta Renom Cayetano Renom Discophon 27376 Versid classica interpretada per
Gaieta Renom.
8 | 1965 | Rudy Ventura Pel teu amor Vergara 383 SUC Versio instrumental amb la
trompeta fent la melodia vocal.
9 | 1965 | Duo Radiant’s Duo Radiant’s Zafiro Z-E 671 Versié pop.
10 | 1966 | Manuéiels seus | Tenora 66 Edigsa EP 45 RPM Versié amb la tenora. La guitarra
dinamics eléctrica i el sintetitzador
interpreten la melodia vocal.
11 | 1966 | Emili Vendrell El inolvidable Emili Vendrell Regal del grup EMI B. Versi6 classica interpretada per
35093 Emili Vendrell.
12 | 1967 | Orquestra rapsodia catalana / rapsddia | Gravaciones Canigo: Versi6 orquestral instrumental.
Maravella mallorquina / balls d’andorra | CA-4
13 | 1968 | Orquestra Catalunya canta Canigé CANI 4-S Versi6 instrumental.
Maravella
14 | 1969 | Ramon Calduch Pel teu amor Ros6 Ekipo S.A. Versi6 classica cantada per
Ramon Calduch.
15 | 1969 | Gaieta Renom Cayetano Renom Columbia C 7016 Versio classica amb la veu
Pel teu amor y otros masculina de Gaieta Renom.
16 | 1970 | Emili Vendrell Cancons Catalanes Orlador 10185 Versio classica amb la veu d’Emili
(Fill) Vendrell (fill).
17 | 1975 | Luis Aguilé A Catalunya Ariola Eurodisc89582-1 Versi6 classica amb veu

masculina.
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Any | Intérpret Titol de I'album Discografica Estil
18 | 1976 | Luis Aguilé Passa amb nosaltres aquest Ariola 17347 A Versi6 cantada amb veu
Nadal Pel teu amor (Rosé) masculina dins un disc
de Nadales.
19 | 1977 | Rudy Ventura Rudy Ventura Catalunya, Olympo L-598 Versi6 instrumental amb
avui la trompeta fent la melodia vocal
solista.

20 | 1977 | Dyango Slalom Ariola 28.435- | Versié cantada amb veu
masculina amb sintetitzador,
bateria i guitarra.

21 | 1977 | Orquestra Catalunya canta - Zafiro S.A ZL-223 Versio instrumental.

Maravella Poema catalanesc
22 | 1978 | Diversos (Emili Som catalans Impacto EL-458 Disc amb Salomé, Emili Vendrell,
Vendrell) Nova Gent, Cobla Barcelona
i Cobla Municipal Ciutat de
Barcelona.
23 | 1981 | Eduard Giménez | Eduard Giménez Columbia SCLL 14119 Versié classica amb veu
Cancons catalanes masculina.

24 | 1982 | Dyango Dyango en catala EMI Music Spain S.A. Versié amb veu masculina
amb sintetitzador, guitarra, piano
i percussio.

25 | 1988 | Ramon Calduch Pel teu amor (Rosé) Divucsa Versio classica amb la veu de

Ramon Calduch Ramon Calduch.

26 | 1991 | Josep Carreras Souvenirs Sony Classical SK48 155 Versié amb orquestra i veu
classica masculina.

27 | 1991 | Josep Carreras José Carreras sings Sony Music SK 47177 Versié amb l'orquestra del

Catalan Songs Gran Teatre del Liceu dirigida
per Joan Casas.

28 | 1993 | Moncho Moncho Paraules d'amor Edicions musicals Horus | Versié en compas 4/4 a ritme

42.019 amb instruments i sintetitzador.

29 | 1995 | Terra Endins Terra Endins 10 Mdsica Global Versié amb veu masculina

20395/3 Gl-1281-95 adaptant-la a l'estil de les
havaneres.

30 | 1999 | Mont Plans Chaise Longue Zanfonia, SL Versié a piano i veu femenina.

B-18866-99
31 | 1999 | Lucky Guri En directe, Mari Pau, TVC Disc Versié a piano i veu masculina
Les nostres cancons B-16038-99 amb variacions pianistiques
de Lucky Guri.
32 | 2002 | Port Bo Pessigolleig al cor Picap (P1C910236 02) Versié en veu masculina i guitarra
8425845902364 amb segones veus a la tornada.
33 | 2002 | Marina Rossell Marina Rossell World Village/ Versié amb veu femenina
Cap al cel Harmonia Mundi acompanyada per piano,
WV 498003 percussio, guitarra i baix.
34 |2002/| Jaume Aragall Jaume Aragall Discmedi DM-725-02 Amb I'Orquestra Simfonica de
2007 Pel teu amor 8424295027252 Barcelona i Nacional de Catalunya
dirigida per Salvador Brotons.
35 | 2003 | Marina Rossell Marina Rossell Maritim World Village Versié duet amb veu femenina
i Santiago WYV 498004 i masculina acompanyada per
Auserén piano, percussié, guitarra i baix.

36 | 2004 | Orquestra Orquestra Maravella Picap (P1C910382 02) Versié compas 4/4 en duet vocal
Maravella som i serem 8425845903835 masculi i femeni.
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5 37 | 2005 | Orquestra Festa Major Discmedi (DM 4091 02) Versié en compas 4/4 amb veu
b Montgrins amb els Montgrins 8424295040916 masculina.
wn
S 38 | 2005 | La Principal de La Principal de la Bisbal Audiovisuals Sarria Versié classica amb 4 veus
& la Bisbal en concert 2005-01-12 masculines i femenines.
L
39 | 2006 | Port Bo Port Bo 40 anys - Picap DM 91047303 Versié amb veu masculina amb
Licor de Bolenera - B-2792929-2006. segones veus, i un arranjament
Rom d’aranya de violoncel, piano, guitarra i
percussio.
40 | 2007 | Marina Rossell Classics catalans, Marina World Village Versi6é duet amb veu femenina
Rossell Harmonia Mundi i masculina acompanyada per
WV 498023 piano, percussio, guitarra i baix.
41 | 2008 | Veusde Veus de Mallorca. Tumbet Music Versié amb teclat electronic, veus
Mallorca Cancons tradicionals d'avui masculines i compas 4/4.
42 | 2008 | Orquestra Orquestra Maravella Picap B-35916-2008 Versié amb 4 veus, dues
Maravella en concert 910672-02 masculines i dues femenines amb
segones veus.
43 | 2008 | Emili Vendrell Los afios mundanos - Discos Lollipop S.L. Tres discos recopilatoris amb
Melodias populares en la 2008 Marfer 60 cancons: hi apareix la versié
Espana del 900 (1910-1936) d’Emili Vendrell.
44 | 2008 | Josep Carreras Mediterranean Passion Sony BGM Music Versi6é amb orquestra i veu
Entertainment masculina classica.
88697 38155 2
45 | 2009 | Cobla Orquestra | 125 anys... montgrinejant Picap B-30655-2009 Versié en compas 4/4 amb piano
Montgrins 910855 i veu masculina amb una segona
veu a la tornada.
46 | 2011 | Cobla Catalana Les nostres Havaneres Open Records 2011-11-20 | Versié amb veu i acompanyament
d’Havaneres d’acordi6.
47 | 2013 | Roger Reyes Roger Reyes Grandes éxitos Propia Versié a veu masculina classica
simfonica.
48 | 2014 | Obeses La Maraté diu molt de tu. TVC Disc B-24162-2014 Versié amb banda de rock i veu,
Malalties del cor incorpora solo de guitarra
eléctrica i esta en la tonalitat
de La major.
49 | 2020 | Carles & Sofia Carles & Sofia piano duo Kns Classical 2020-04-14 | Duet de pianos instrumental.
Encores
50 | 2021 | Obeses El ressorgiment de I’Atlantida | Mdsica Global Enregistrament en directe amb
Discografica S.L. banda de rock, cobla i cor mixt.
51 | 2022 | Roger Berruezo Rosd, Pel teu amor Teatremusical.cat Versio6 a veu i guitarra
& Marc Sambola | [La versié del centenari] interpretada per Roger Berruezo
i Marc Sambola. El videoclip es
va enregistrar al Teatre Tivoli de
Barcelona, cent anys després de
I'estrena de Pel teu amor, i la lletra
de la cangé és l'original sense
modificacions.

Tots els enregistraments citats estan registrats legalment. Si hi sumem
els enregistraments sense consentiment de ’'SGAE, arribem al centenar.
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La can¢6 «Ros6»

La partitura de «Ros6» ens diu que és una serenata’ escrita en compas terna-
ri, en la tonalitat de Fa major.

Essent coneixedors de la definici6 de serenata, podem situar Josep Ribas
com un compositor escenic, altrament dit un dramaturg musical. La tria de
’estil musical, doncs, no és casual, encaixa a la perfeccié amb I’escena, tal
com podeu comprovar amb les acotacions que precedeixen el famds tema.
No hem d’oblidar que aquesta és la primera aparicié del protagonista mas-
culi a l’escena i que, en cantar-li una serenata, informa al public coneixedor
d’aquesta definici6 dels antecedents i de les intencions amoroses que en Blai
disposa cap a la Roso.

«(Al poc temps entra BLAI, un miny0 tot cor i vessant noblesa, va al peu de la
casa de la dreta, i diu:)

BLAIL Com tots els dies al peu de la seva finestra, i ella no el veu el meu enamo-
rament!» (Ribas i Poal-Aregall, 1922: 9-10).

L'estructura de la «Can¢é de Blai»

La cang6 segueix la segiient estructura: dues estrofes de quatre versos hepta-
sil-labs + una estrofa de cinc versos heptasil-labs + una tornada que combina
dues vegades un vers de quatre sil-labes + un hexasil-lab. Es repeteix aquesta
mateixa estructura afegint-hi una tornada més.

A continuacié teniu la taula on mostrem la lletra original en catala i la
seva adaptacio al castella que s’ha utilitzat en algun concert.

Lletra original en catala* Adaptaci6 en castella

Amb la llum del teu mirar Al mirarte y comprender

Has omplert la meva vida! Que tu amor vida me diera

Si em poguessis estimar En las redes del querer

Ma il-lusié fora complida Senti el alma prisionera.

| viuria tan content Y tan solo una ilusién

Que a mon rostre s’hi veuria Tuve al ser tu prisionero

La llum del agraiment Convencer tu corazén

| a tothora et cantaria De lo mucho que te quiero

Una cancgé pels teus rulls Si me dejas y te vas

Que jo mateix et faria La ilusién queda vencida

| una cango pel teus ulls No te puedo ofrecer mds

Perqué enmig de tants esculls Pues la vida que me das

Ells fossin la meva guia Te la pago con mi vida

Rosé, Roso, Cancion de amor

Llum de la meva vida De ensuefio y esperanza / En suefio y esperanza
Rosé, Roso, Cancion de amor

No desfacis mail-lusié No te troques en dolor / No rompas mi ilusién

* En aquesta taula s’ha respectat la grafia del text original.

5. «Composicié vocal amb acompanyament d'un o més instruments o exclusivament instrumental, destinada a
ésser executada a l'aire lliure i a la nit a fi d’honorar una persona o amb finalitat amorosa» dE; Robert, Torras, Vidal,
2002: 1410.
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Lletra original en catala*

Adaptacio en castella

Presoner so en tots moments

De la teva veu tan clara

Que allunya els mals pensaments
I la bondat sols ampara

Perque és fresca i és suau

| és un doll de poesia

| s’assembla a n’el cel blau
Que al cor ens dona alegria.

Doncs ja que em tens presoner
Undiaiun altre dia

I jo m’hi trobo tan bé

Roser, la meva Roser

Vulgues fer-me companyia!

Si no acierta mi cancién
A decirte cosas bellas
Es porque mi corazén
E sta tan celoso de elles

Que no quiere consentir
Lo que él presume agravios
Y en un callado sufrir

Le van rezando mis labios

Te rezan una oracién

Que es blanca como el armifio
Y en momentos de pasién

Mi boca y mi corazén

Se disputan tu carifio.

Ros6, Rosé Cancién de amor
Llum de la meva vida De ensuefio y esperanza / En suefio y esperanza
Ros6, Rosé Cancion de amor

No desfasis ma il-lusio!

Ros6, Roso,
Llum de la meva vida

Ros6, Rosé
No desfasis ma il-lusio!

No te troques en dolor / No rompas mi ilusién

Cancién de amor / En suefio y esperanza
De ensuefo y esperanza

Cancién de amor
No te troques en dolor / No rompas mi ilusién

* En aquesta taula s’ha respectat la grafia del text original.

Popularitzacié

La cangb es va convertir rapidament en un himne popularissim. Aquesta po-
pularitat es veu reflectida al Manifest Groc I’any 1928, tan sols sis anys des-
prés de la seva estrena. Comencant per Angel Guimer, de qui denunciaven
les seves obres ja que hi percebien ’encarcarament del teatre burges catala
a través del naturalisme. En el manifest també s’esmenta amb sarcasme la
joventut que canta Rosd, Ros0..., la qual havia estat popularitzada per Emili
Vendrell, i en la qual caracteritzaven un tradicionalisme cultural ancorat en
els gustos populars (Minguet, 2004: 42-43).

Transmissio

El llibret de Pel teu amor va tenir una tunica edici6 el 1922 per Publicacions
Rafols del passeig de Gracia, 119, de Barcelona. La partitura del tema niimero
3 el va editar entre ] 19251 e]1 1935 Ildefonso Alier editor, placa de Catalunya,
17 / ronda Universitat, 31. Existeix una reedicié del 1957 publicada per la vi-
dua i fills d’Ildefonso Alier al carrer del Carmen de Madrid i per ’Editorial
Boileau el 2008, amb reedicid el 2015. Per tant, la canc¢é va passar de genera-
ci6 en generacié de manera escrita fins a exhaurir-se aquestes publicacions
i, després, es va continuar propagant per transmissio oral, ja sigui pels enre-
gistraments o com a cant popular. Es exactament la mateixa casuistica que
els ha passat als cuplets catalans que es cantaven al Paral-lel en que tambeé,
malgrat estar editats en el seu moment, actualment és molt complicat trobar
les partitures o les edicions dels textos.
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Per tant, al llarg d’aquests cent anys hem trobat canvis significatius a la
lletra de «Ros6» degut a la seva transmissio oral. Vegeu-ne alguns exemples
a la taula:

Lletra original Lletra modificada Intérpret

Si em poguessis estimar Si em volguessis estimar Josep Carreras

Ma il-lusié fora complida, Ma il-lusio fora complida,

Una cangé pel teus rulls Una cangé pels teus ulls Marina Rossell, Jaume Aragall,

Que jo mateix et faria Que jo mateix et faria Carlo del Monte, Jos.ep )

| S pels t " U S pels t " Carreras, Els Mongrins diuen

nacan nacan
una cang6 pels teus ulls, a cango pels teus ulls, «ulls» enlloc de «rulls».

Marina Rossell ha suprimit la
«i».

Ells fossin la meva guia, Fossin ells la meva guia, Josep Carreras. El text esta girat
per evitar I'accent creuat.

Presoner so en tot moment, Presoner en tots moments, Marina Rossell, Jaume Aragall,
Josep Carreras i Orquestra
Maravella han modificat el
«so» i alguns canten «en tot
moment» en plural.

| s'assembla a n’el cel blau. I/que s’assemblen al cel blau. Jaume Aragall, Carlo del Monte

i Josep Carreras han modificat
el vers canviant la «i» per un
«que».

Un altre fet curids, que és propi de la transmissio oral, és la imitacié que
molts interprets fan de 'Emili Vendrell a la paraula poesia. Vendrell fa la
lletra /e/ com una /e/ tancada [poe3ia] i totes les versions enregistrades poc
després fan aquesta mateixa pronuncia.

Inspiracié

En la investigacio de la cang¢d, vam topar amb una partitura de Mar plana;
melodia per a cello i piano, 1901. Aquesta obra és de Juli Garreta (1875-1925),
un dels compositors més destacats de sardanes. Garreta va compondre un
moviment de 120 compassos en la tonalitat de Mi bemoll Major per a piano i
violoncel dedicada al seu amic Bonaventura Dini, un reconegut violoncel-lis-
taitenor que va ser primer violoncel del Gran Teatre del Liceuial’orquestra
de Pau Casals, i va participar activament en ’Associacié Musical de Barcelo-
naiels festivals de ’Associacié Wagneriana. (Garreta, 2016: 1)

El cas és que la melodia que executa el violoncel a Mar plana coincideix
en melodia i metrica amb la tornada del niimero 3 «Cangé de Blai», per ser
precisos els versos: «...s0, ...s6 / Llum de la meva vi...—», vuit notes molt ico-
niques en el tema, ja que son la tornada de la cango.

El que no sabem és si és una cita, si és un plagi, si és un homenatge a tan
gran music catala o si és una casualitat.
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Adaptabilitat de la forma musical

La composici6 original del mestre Ribas esta escrita en compas de 3/4 que,
dins Pambit de la musica culta, no és res que ens pugui sorprendre en abso-
lut; esta ple de compassos diferents, des del 3/4 al 4/4, 6/8,12/8 o d’altres de
molt més complexos, és a dir que s6n compassos propis d’aquesta musica.

Quan a mitjans del segle xx la musica popular va estandarditzar les seves
formes musicals, entre tots aquests compassos que s’havien anat cultivant,
n’hi haun que acaba abanderant el protagonisme principal: el compas de 4/4.

Quan es configura el genere de la cang6 popular de consum massiu del
«pop», el compas de 4/4 s’estandarditza com el més habitual, el més recur-
rent i el més utilitzat pels compositors d’aquest estil de musica. Podriem dir
que s’estableix com una espécie de canon i, inconscientment, empesos per la
pressié d’aquesta canonitzacid, sentim com a més «normal», com a més fa-
miliar, fins i tot com a més reconfortant el compas de 4/4 per davant d’altres.

Aixi doncs, sorprenentment, la melodia de la can¢6 «Rosd», que inicial-
ment estava en compas de 3/4 acaba mutant, en algunes versions, amb pe-
tites variacions, i s’adapta a un compas de 4/4, el més usual en ’'ambit de
la musica pop. Es per aixd que molts cantants no lirics, més provinents de
I’ambit de la cango, acabin per ajustar-la a aquest format més convencional
dins aquest tipus de repertori.

Conclusions

Pel teu amor recull 'empremta de ’anomenat teatre liric catala que ’havia
precedit i ’apropa a un nou public de masses seguint el concepte d’art total
d’aglutinar dalt de I’escenari diferents expressions artistiques, tant les direc-
tament vinculades a I'escenificacié com també les disciplines artistiques re-
lacionades amb l’escriptura teatral i la musical. Pel que fa a les primeres, par-
lem de quadres escénics visualment rics amb una acurada posada en escena:
vestuari minucios, efectes espectaculars en la il-luminacié i una orquestra en
directe. Pel que fa a les segones, ens referim al llibret i la partitura. La suma
de totes elles es converteix en la fusié multidisciplinaria que és el teatre can-
tat, altrament dit teatre musical.

Aquella darrera temporada (1922-1923) que finalitzava amb Pel teu amor
va posar de manifest un canvi de rumb dins el teatre liric catala. Sense estar
renyit amb rebaixar la qualitat artistica, el teatre liric catala es va adonar de
la necessitat d’interessar, atreure i arribar a un gran public que, des de feia
pocs anys, podia accedir a I'oferta d’espectacles escénics situats a ’avinguda
del Paral-lel de Barcelona que es trobava en plena efervescencia i on convi-
vien diferents géneres escénics: la revista, la sarsuela, el vodevil, el text, el
gest, la comedia i els drames, entre altres. Per aquest motiu, la programacio
d’aquella temporada incorporava llegendes, rondalles, classics catalans, clas-
sics castellans, estrenes, reposicions i sainets. No és gens estrany que aquella
programacio al Teatre Tivoli s’emmirallés en el Paral-lel ja que, per prime-
ra vegada dins el teatre liric catala, hi havia la mirada d’un director artistic
escenic, Josep Bergés, actor, cantant i director que dominava les diferents



FONT MIR. Pel teu amor: 'empremta del teatre liric catala 215

ESTUDIS ESCENICS 49

disciplines. El teatre liric catala per fi tenia una figura que tocava en igualtat
de condicions tant les tecles teatrals com les musicals, ja que Bergés estava
en contacte permanent amb estrelles del teatre catala com Josep Santpere, i
amb companyies de sarsueles i operetes.

Aquest factor, el de crear un espectacle de qualitat, pero atractiu per al
public, va ser sense cap mena de dubte el pal de paller per teixir una tempo-
rada exitosa de teatre liric catala i castella al Tivoli.

Si bé és cert que I'obra Pel Teu amor no s’ha anant programant al llarg
dels anys, com la immensa majoria d’obres teatrals catalanes tant liriques
com d’altres generes, la cancd «Roso» el desembre de 2022 ha fet cent anys
que és un exit. El Manifest Groc jala cita el 1928: kDENUNCIEM la psicologia
de les noies que canten Roso..., DENUNCIEM la psicologia dels nois que canten
Rosé...», fet que confirma que el 1928 ja era una canc¢d de masses, i el fil se-
gueix fins arribar al 2022 (amb cent anys de diferéncia). Obeses, un quartet
contemporani de rock, se ’ha feta seva, i amb un rentat de cara la interpreten
davant d’un public heterogeni que s’uneix en un sol cant cridant: Rosd, Rosd,
[lum de la meva vida.

No hem trobat cap altra can¢6 dins la musica escénica catalana que, du-
rant cent anys, hagi perviscut de generacio6 en generacio i que s’hagi reajustat
als estils de cada época enregistrant-la desenes de vegades. Ni tan sols la
mitica sardana La Santa Espina, de la qual son conegudes les versions dels
passos de Setmana Santa de Sevilla o alguna versio rock, no iguala «Rosé»,
cang6 que s’ha sabut adaptar a les estétiques de cada moment historic. Fins
i tot si sortim fora del terreny de la musica escénica catalana ens costara
trobar a Catalunya una pe¢a que compleixi aquests requisits a excepci6 de
cancons populars o tradicionals.

En una conversa amb l’editor i gerent musical de la Casa Beethoven de
Barcelona, Jaume Doncos, ell mateix ens deia que la partitura de «Roso» és,
sense cap mena de dubte, la cancé catalana sense caire politic o patriotic més
venuda.

Un cop situada I'obra dins la cronologia del teatre musical catala podem
afirmar que, tot i la popularitat que va tenir la can¢c6 «Roso6», 'obra de tea-
tre Pel teu amor no ha deixat empremta en la memoria col-lectiva perque es
trobava en un llimb entre el teatre culte i el popular. Deduim que aquesta
separacio en el cas del teatre liric catala no va ser una bona elecciod i per
aixo ’obra sencera no va tenir oportunitat de ser reinterpretada al llarg dels
anys. Ho podem determinar pel gran desconeixement que hi ha encara avui
sobre el nostre repertori liric. El fet de voler-lo fer tan elitista va fer que no
interessés al nou public (la classe social treballadora que comencava a tenir
cert poder adquisitiu) i, per altra banda, el public burgés la va menystenir
per preservar la seva condici6. No és estrany que el poble catala no conegui
el repertori teatral liric catala o no se’l senti seu. Potser per aquest motiu
ha estat tan complicat descobrir com va ser la seva posada en escena, que el
que coneixem d’ella ha estat per referéncies de les croniques del moment i
gracies a elles hem pogut documentar que es va fer amb una escenografia
aprofitada. Tot ens indica que, com la majoria d’obres del teatre liric catala,
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que eren obres amb molts intérprets i que solien ser poc rendibles economi-
cament parlant, s’havia de retallar per on es podia.

Cal remarcar el domini del génere escénic per part dels autors i la co-
munié perfecta de la lletra i la musica fins a crear una dramatargia musical
adequada als personatges on el més important és I'obra, que aglutina les dis-
ciplines artistiques. Cada disciplina al servei de ’'escena a la recerca de ’obra
d’art total.

Com va dir Jacint Verdaguer: «La lletra és el penja-robes de la musica, i
no pas altra cosa» (Arboix, 2015).

9
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Resumen
Este estudio plantea la improvisacion dentro del flamenco, tomando el baile
como eje y abordandolo desde una perspectiva ampliada.

Los objetivos se centran en examinar los distintos usos de la improvisa-
cion en el baile flamenco, observando las diferentes configuraciones que se
han ido desarrollado en las ultimas décadas.

La metodologia empleada se ha basado en un enfoque empirico y de ob-
servacion participante para establecer un analisis de contenidos a partir de
la recopilacion de datos bibliograficos y de entrevistas.

Se han identificado tres tipos principales de improvisacion relacionadas
con el baile flamenco: improvisaciéon en, con y desde el flamenco.

La improvisacion en el flamenco se ve construida a través de estructuras
y normas establecidas, con objetivos funcionales y resultados especificos.

Por otro lado, la improvisacidon con el flamenco implica reconocer los
codigos establecidos y, a su vez, reconfigurarlos a través de desplazamientos
de los limites.

No obstante, la improvisacion desde el flamenco expande y difumina
los limites mediante el uso de un lenguaje transversal a otras disciplinas
artisticas.

En conclusién, la improvisacion en el lamenco emplea limites y estruc-
turas predefinidas, mientras que improvisar con el flamenco permite explo-
rar dentro de esas estructuras y redefinir los margenes. Finalmente, impro-
visar desde el flamenco aplica y amplia un lenguaje adicional que trasciende
el espacio y la estética. En resumen, la improvisacién en el flamenco se ajusta
a las normas, la improvisacion con el flamenco juega con ellas y la improvi-
sacion desde el flamenco las utiliza como una influencia mas en un contexto
mas amplio.

Palabras clave: improvisacion, danza, flamenco, limites, margenes,
estructuras, LEGO®
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La improvisacion del baile flamenco:
una perspectiva ampliada

Introduccion

Esta investigacion surge de la necesidad de reflexionar sobre las practicas de
improvisacion en el ambito del flamenco que se han llevado a cabo duran-
te las tiltimas dos décadas, con el fin de analizar de manera mas precisa los
conceptos, practicas y espacios que conectan de manera especifica el baile
flamenco y la improvisacion.

En la actualidad, el flamenco se define y practica de diversas maneras
(flamenco contemporaneo, tradicional, experimental y fusion, entre otros)
y, de manera similar, existen diferentes enfoques para definir y practicar la
improvisacion (contact improvisation, composicion instantanea y expresion
corporal, entre otros). Por lo tanto, es pertinente explorar los distintos mo-
dos de improvisacion presentes en el baile flamenco, lo que puede brindar un
enfoque para futuros estudios mas amplios y desde diferentes ambitos, que
incluyan los pedagogicos y los de creacion.

Mi interés por investigar en detalle este tema surgioé durante un semina-
rio de improvisacion organizado por la bailarina Ladina Bucher en Zuarich
(Suiza) entre el 4 y el 8 de julio de 2018. A este evento fui invitado como
ponente y bailarin, y participé en una serie de conferencias e improvisacio-
nes. Este contexto de reflexion y practica fue fundamental para empezar a
identificar y definir los diferentes enfoques de la improvisacién en el bai-
le flamenco y vislumbrar su utilidad, asi como sus aplicaciones en diversos
campos, tales como el de la composicion, la expresion corporal, la pedagogia,
la investigacion practica y la creacion artistica.

Por consiguiente, los objetivos iniciales se enfocaron en examinar los
diferentes tipos de improvisacion presentes en el baile flamenco, mediante
la observacion de las distintas configuraciones, que han ido evolucionando,
asi como los motivos y consecuencias que han impactado tanto en los espa-
cios escénicos como en la gestualidad coreografica y las estéticas propias del
flamenco.
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Metodologia

La metodologia utilizada en este estudio se basa en un enfoque empirico, en
el que utilizo mi experiencia como sujeto y objeto de estudio en mis roles
como profesional del baile, la pedagogia, la coreografia y la investigacion en
danza. Se ampli6 mediante la observacion participante y el analisis de con-
tenidos a partir de la recopilacion y el analisis de datos bibliograficos, video-
graficos y de entrevistas.

Es importante destacar que mi investigacion se llevo a cabo desde pers-
pectivas de investigacion practica, por lo que a lo largo de los afios reali-
cé sesiones de improvisacion en colaboracion con otros artistas, con lo que
ha obtenido una visién mas completa de los diferentes enfoques que se han
desarrollado.

Tanto la observacion participante como el analisis de contenido se vie-
ron influenciados por los marcos que he desarrollado como profesional de la
danza durante los ultimos 15 afios. Estos marcos incluyen:

* La actividad «T6came las palmas», donde coordinaba improvisaciones
entre artistas del flamenco como parte de la programacion artistica que
organicé en el ciclo Flamenco Empirico, liderado por el Mercat de les
Flors y el Taller de Musics de Barcelona entre 2009 y 2015. Algunas de
las reflexiones y debates al respecto se encuentran reflejados en la tesis
doctoral de Carolane Sanchez y en su documental Mémoire(s): les corps
flamenco empiriques.

¢ «Postablao», denominaciéon que he utilizado desde 2019 en Barcelona
para encuentros de improvisacion en estructuras alteradas del tablao
flamenco. Esta alteracion estética de la estructura tradicional tenia
como objetivo ampliar las posibilidades de las combinaciones, involu-
crando analogias con otras especialidades artisticas como, por ejemplo,
un proyeccionista de cine que desempeifiaba el rol de un cantaor me-
diante la proyeccion de documentos filmados o un sintetizador electro-
nico en el rol de una guitarra. También permitiendo al publico formar
parte de la improvisaciéon como parte de la estructura tradicional.

* «Im Flame», improvisaciones escénicas entre artistas del flamenco y de
danza urbana presentes en la programacion que comisarié en el festival
flamenco Tanzhaus de Dusseldorf desde 2021 hasta 2023. Este espa-
cio busca el intercambio intergeneracional e interdisciplinario, con lo
que amplia el contexto y la mediacion entre un publico mas joven y el
flamenco.

* Practicas de improvisacion como herramienta de investigacion practi-
cay artistica dentro del laboratorio de investigacién desde el flamenco,
que coordino desde 2017 en el Area de Investigacién e Innovacién del
Institut del Teatre. Las reflexiones se pueden encontrar en el blog don-
de el laboratorio registra sus procesos de investigacion.

Es importante mencionar la escasez considerable de material bibliogra-
fico relacionado con la improvisacion en el baile flamenco que aporte datos
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relevantes a este estudio. No obstante, se hace referencia a una de las pri-
meras publicaciones donde aparece el concepto de improvisacién vincula-
do al baile flamenco: el capitulo «Reading Improvisation in Flamenco and
Postmodern Dance» de la doctora Michelle Heffner, incluido en una com-
pilacion sobre improvisacion en danza: Taken by Surprise: A Dance Improvi-
sation Reader (2003). En este libro, Heffner, analiza ciertos aspectos como
la autenticidad, el duende y los estereotipos impregnados tanto en la danza
postmoderna como en el flamenco. También profundiza, como bailarina e
investigadora, en las similitudes y diferencias en el abordaje de la improvisa-
cion en ambos estilos de danza.

La improvisacion en, con y desde el flamenco

Durante el proceso de investigacion, identifiqué tres modos principales de
improvisacion relacionados con el flamenco a los que denominé improvisa-
cion en el flamenco, improvisacién con el flamenco e improvisacion desde el
flamenco. Considerando las estructuras ritmicas, espaciales y temporales del
flamenco, encontré relevante emplear dos términos para clarificar mi dis-
curso: limite y margen. El primero representa una linea real o imaginaria que
divide dos territorios, mientras que el segundo alude a la orilla de una cosa.
Limite, por tanto, podria hablarnos de division y centralidad, y, en cambio, la
segunda refiere a la periferia, un espacio extra-limite que se expande siem-
pre en los bordes o mas alla de ellos.

En la improvisacion en el flamenco observo que los margenes son mas
restringidos debido a que los limites son generalmente mas rigidos a nivel
formal y de contenido, asi como en los usos del tiempo y el espacio. Tal como
sefiala Heffner: «Incluso en la reunién mas espontanea de bailaores que se
tocan las palmas unos a otros mientras intercambian solos, los codigos de la
improvisacion estan estrictamente prescritos.»! (Heffner, 2003: 111)

Las estructuras que propone el propio acto de improvisar, por ejemplo,
en un tablao, tienen unos determinados objetivos. Estos objetivos pueden ser
pactados verbalmente entre los participantes: por ejemplo, pactar un tono
que defina un palo flamenco, la indumentaria para ese palo, rematar o no una
letra, realizar el cierre de una parte con zapateado o sin él, las cantidades de
letras cantadas, etc.

También, en ocasiones, se reconocen o se identifican esos objetivos
por un aprendizaje previo de prueba-error. Generalmente se comprende el
prueba-error gracias a una confirmacion o negacion externa. Por ejemplo,
cuando quien toca la guitarra no te acompafia en un determinado momento
de tu discurso bailado. Hay algo en tu baile que esa persona no ha captado
(por una ausencia de codigo corporal o gesto coreografico que difiere del re-
conocido en ese contexto), por lo cual aceptas que no es quizas el gesto id6-
neo para compartir. Intentas descubrir cuél es el acertado, tal vez mediante
la confirmacion a partir de simbolos corporales externos de aprobacion. Un
«0lé» suele ser una confirmacion identificada como aprobacion.

1. Traduccién propia.
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También aparecen otros objetivos mas sutiles en improvisacion en el fla-
menco: crear un vinculo de afectividad y aceptacion con quien te acompafia
(cante, guitarra) o comprobar como el publico responde a un gesto que habi-
tualmente se premia con un aplauso, jaleo o risa.

Todo esto nos conduce a observar que la improvisacion en el flamenco
puede tender a construirse y apoyarse en perspectivas de produccion: buscar
la funcionalidad y los resultados.

Por otra parte, la improvisacion con el flamenco nos permite reconocer
los limites que ejercen las estructuras y codigos del lenguaje flamenco, pero
también como se pretende recolocar los margenes y moverse a través de
ellos. Por ejemplo, cuando se improvisa con el flamenco, se siguen utilizando
y percibiendo, en mayor o menor medida, las estéticas del flamenco, aunque
la forma o el sonido (si se tratase del cante y la guitarra), se distancie «unos
milimetros» de como el flamenco es representado segtin el imaginario co-
lectivo (exdtico, romantico y costumbrista). Por ejemplo, en una improvisa-
cion con el flamenco se podria utilizar mas o menos la estructura de un baile
por farruca (introduccion, llamada, letra, zapateado, letra, final) pero que los
movimientos y la estética de quien baila se inspirasen en la representacion de
un animal. La diferencia entonces respecto a la improvisacién en el flamenco
(que citabamos anteriormente) donde estructura, concepto y forma van al
unisono en una misma significacion, radicaria en que en la improvisacion con
el flamenco se usarian las estructuras y los conceptos, pero habria una ligera
variacion de las formas, que no del movimiento. Podriamos apoyarnos en
la comparacion que Heffner realiza entre la improvisacion postmoderna y
la improvisacién flamenca cuando dice: «La improvisacion en el flamenco
enerva los cddigos establecidos, pero rara vez los cambia. Aunque las im-
provisaciones estructuradas en la danza postmoderna pueden estar estric-
tamente organizadas, la invencion del movimiento suele reconocerse como
un componente importante de la improvisacion»? (Heffner, 2003: 114-115).

La ultima denominacion seria improvisacion desde el flamenco, que tien-
de a construirse a partir de difuminar los limites y expandir los margenes.
Procura, por un lado, mantener lenguajes transversales a otras disciplinas
artisticas y, por otro, variar tanto las formas como las estructuras. No obs-
tante, algunos rastros del flamenco se mantienen debido a que el baile conti-
nua acogiendo motivos corporales referenciales (zapatear, mover las manos,
etc.), pero estos recursos son abordados de una manera y con una técnica
variadas. Por ejemplo: zapatear con o sin zapatos horizontalmente contra la
pared mientras alguien hace sonar un cristal y acompafia una voz en directo
que se ecualiza con efecto de Auto-Tune, emulando en ocasiones los melis-
mas del cante flamenco.

Para ayudar a resumir, tomo el ejemplo compartido por el guitarrista Ul-
rich Gottwald El Rizo después de su improvisaciéon durante el seminario en
Zurich citado al inicio. Segiin Ulrich, una opcién para comprender el con-
cepto de improvisacion seria compararlo con las fichas del juego de cons-
truccion LEGO®. Aunque se puedan cambiar el orden de las fichas, siguen

2. Traduccién propia.
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siendo definidas como fichas de LEGO®. Ante esto podriamos decir que la
primera denominacion, la improvisacion en el flamenco, se veria construida
a través de estructuras y normas establecidas, con objetivos funcionales y
resultados especificos. En la relacion del baile con el cante, la guitarra man-
tiene codigos internos que permiten transitar dentro de limites jerarquicos,
estéticos, ritmicos y espaciales. Si tomamos como ejemplo el LEGO®, se es-
tarian ensamblando progresivamente las piezas para construir un objeto con
una estructura reconocida: por ejemplo, un castillo, una casa, un coche, etc.

En cambio, la improvisacion con el flamenco implicaria reconocer los cé-
digos establecidos, pero también reconfigurarlos a través de ligeros despla-
zamientos de los limites. Esto invitaria a explorar ligeras desviaciones de los
simbolos estéticos, sonoros y gestuales. Es decir, tomariamos las piezas de
LEGO® para construir un castillo remplazando las almenas de sus torres por
coches.

En la ultima categoria, la improvisacion desde el flamenco, no solo usa-
riamos las piezas que nos proporciona LEGO®, sino que también estariamos
creando piezas nuevas durante el proceso de construccion. Esto generaria
otro tipo de objeto, comparable en el baile a generar nuevas estéticas, ritmi-
cas, sonoridades y gestualidades.

En la actualidad, podriamos sefalar que la improvisacion en el flamenco
se contintia practicando en espacios como tablaos, teatros o escuelas de for-
macion oficial, donde se cumplen las expectativas tanto del emisor como del
receptor. La Improvisacion con el flamenco aparece practicada en otros con-
textos escénicos y pedagogicos (site-specific, espacios no convencionales o
formacion privada) donde se trata de establecer un primer puente con otras
disciplinas. Y la improvisacion desde el flamenco se realiza como un acto de
inclusion de otros saberes, innovacion en los formatos e hibridacién de for-
mas dentro de las artes vivas, reconfigurando nuevos espectadores e incluso
recalificando nuevos espacios o incluyendo nuevas definiciones de lo artis-
tico, tal y como nos invita a pensar la pedagoga valenciana Inma Garin Mar-
tinez, en su articulo «Artes Vivas: definicion, polémicas y ejemplos» (Garin,
2018: 2).

Antes de ofrecer las conclusiones, he de destacar que, aun habiendo prac-
ticado en estos tres modos de improvisacion dentro del flamenco, mi interés
personal como artista, pedagogo e investigador se centra en improvisar desde
el flamenco. Me permite amplificar mis recursos y a su vez compartirlos con
otras personas que tienen distintas habilidades y lograr con ello identificar,
cuestionar, compartir y amplificar nuestros saberes, con lo cual se desplie-
gan ante mi otros significados del lenguaje y la practica del flamenco. Al igual
que explicaba el guitarrista Ulrich, me interesa ir construyendo nuevas fi-
chas a la vez que utilizo las existentes mientras construyo las estructuras
durante una improvisacion.

A nivel pedagdgico, durante mucho tiempo he diseccionado el baile fla-
menco hasta descifrarlo en elementos esenciales. Por ejemplo, he llegado a
definir que lo esencial de bailar flamenco se resumiria en percutir con los
pies en el suelo y mover las manos desde el dedo mefiique. He explorado las
posibilidades del cuerpo mas alla de las referencias y formas que el lenguaje
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flamenco me ha aportado. Por ejemplo, observé que el baile flamenco en su
formato tradicional y debido a una determinada configuracion del espacio
junto a los musicos, tiende a un uso de la frontalidad respecto de los especta-
dores, por lo cual me propuse experimentar como mi cuerpo flamenco puede
moverse y emitir en otras direcciones en el espacio. También he practicado
sobre la idea del ritmo interno para ampliar mi relacién corporal con el com-
pas, y he observado el pulso constante y existente en los espacios sonoros.
Eso me ha permitido habitar el silencio y con ello expandir los espacios no
usualmente habitados del flamenco.

Todas estas reflexiones resultantes de mi investigacion a lo largo de estos
aflos quedan reflejadas en un material pedagdgico que se ha recogido en el
libro El Método Flamenco Empirico, con edicion de la periodista Sara Esteller
e incluido en la coleccion «Materials Pedagogics» del Institut del Teatre. En
el método aparecen ocho ejes que articulan transversalmente mi practica:
experiencia estética, corporalidad, los cinco fantasticos, pulso-ritmo-com-
pas, estados, zapateado, improvisaciéon y composicion.

Defino de este modo el apartado «Improvisacion»: «Planteo la improvi-
sacion desde tres acercamientos: el que aborda pedagdgicamente una resig-
nificacion del gesto flamenco a través de la espontaneidad y la abstraccion;
el que plantea nuevas relaciones de los cuerpos con los espacios fisicos, los
espacios sonoros y el silencio; y el que incide artisticamente a través de la
hibridacién entre disciplinas artisticas». Por lo tanto, cuando improviso des-
de el flamenco pretendo manejar el lenguaje del flamenco como un lenguaje
mas. Como otra referencia dentro de mis practicas e intereses artisticos.

Esta definicién también habla de c6mo mis margenes en este momento
se mueven y expanden en direcciones amplias, momento en que soy plena-
mente consciente de mis percepciones, lo cual me permite expandir mis ha-
bilidades. Por ejemplo, dentro de una improvisacion puedo utilizar el palo
flamenco de la solea como un estado corporal dentro de mi discurso bailado.
A su vez me permito utilizar un tipo de corporalidad, un uso del espacio o la
relacion con el sonido que identifico dentro de mi como solea. No necesito
apoyarme solamente en su estructura musical (letras, compas, etc.) o en una
estructura corporal (marcajes, escobillas, etc.).

Cuando ese estado u otro estado aparece durante una improvisacion,
acepto lo que sucede, me dispongo a continuar escuchando y respondiendo a
lo que se esta proponiendo desde los otros cuerpos presentes (danza, muasica
u otras artes). Sin la exigencia que me puede ejercer el propio vocabulario
flamenco. Esta practica me ha ayudado, por ejemplo, a que mi relacién con
el zapateado sea cada vez mas amable. No realizo «escobillas de zapateado».
Genero sonidos.

He de aclarar que actualmente, cuando improviso desde el flamenco,
sustituyo de mi vocabulario la palabra estructura por la de composicion. Steve
Paxton dice al respecto: «Si aceptamos que existe tal cosa como la composi-
cion en la improvisacién o improvisacidon compositiva, entonces abrimos la
puerta a la toma de decisiones; tomar decisiones individuales en una situa-
cion» (Paxton, 2016: 64; trad. 2020).
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El estudio y la practica continua me han permitido tener una 6ptima re-
lacidn con los ingredientes que componen el flamenco, asi como con aquello
que aparentemente no lo compone o no es muy representativo. Por ejemplo,
improvisar con otras musicas, bailar desde la extrema lentitud o utilizar la
risa como un elemento ritmico. Esta actitud me ha abierto progresivamen-
te hacia una comprension de los actos artisticos alejados de una valoracién
mediante conceptos binarios, aquellos que dividen las cosas tan solo en dos
opciones: ser una cosa u otra. En definitiva, me he alejado mas y mas del de-
bate sobre si algo es flamenco o no lo es. Comprendo el flamenco mas alla de
los limites formales, gestuales, sonoros y conceptuales. Es en el movimiento
de sus margenes donde encuentro los espacios de improvisacion.

A manera de conclusion, podriamos decir que la improvisacion en el fla-
menco emplea limites y estructuras mas estrictas, mientras que la improvisa-
cion con el flamenco permite explorar dentro de esas estructuras y redefinir
los margenes. Finalmente, la improvisacion desde el flamenco aplica y amplia
un lenguaje adicional que trasciende el espacio y la estética. En resumen, la
improvisacion en el flamenco se ajusta a las normas, la improvisaciéon con
el flamenco juega con ellas, y la improvisacion desde el flamenco las utiliza
como una influencia mas en un contexto mas amplio.
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Resumen

El presente articulo aborda la relacion entre la teoria decolonial y las artes
escénicas, preguntandose si es posible la creacion decolonial en Catalufia.
Para ello, analiza primero cuales son las caracteristicas tanto politicodiscur-
sivas como practicas que presentan las creaciones decoloniales en paises la-
tinoamericanos, y explora después el panorama teatral catalan de los ultimos
veinte afios, para estudiar si algunas de las creaciones que se han realizado
en este periodo podrian considerarse decoloniales, tanto en su practica como
en su discurso. El objetivo es reflexionar, a través del estudio de la reali-
dad teatral contemporanea catalana y de entrevistas a sus agentes creativos,
sobre como las relaciones de poder colonial se manifiestan hoy en nuestra
creacion escénica, hasta qué punto se cuestionan, y quiénes o como lo hacen.
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Contexto: poscolonialidad y decolonialidad

Antes de responder la pregunta que abre este texto, es importante dedicar
unas lineas a aclarar el significado e implicaciones de los términos decolonia-
lidad y poscolonialidad. Especialmente teniendo en cuenta que, a menudo,
ambos se utilizan indistintamente, cuando, a pesar de compartir puntos co-
munes, tanto su origen como sus cuerpos tedricos son distintos.

Excede el objetivo y las posibilidades de este articulo el detenernos a
profundizar en esta cuestion, por lo que nos limitaremos a apuntar, a gran-
des rasgos, el surgimiento y los planteamientos de ambas corrientes, invitan-
do al lector lego en el asunto a profundizar en la lectura al respecto para una
mayor comprension del desarrollo posterior de este texto.

El poscolonialismo es una corriente tedrica que surge en el ambito acadé-
mico influenciada por y vinculada a los movimientos politicos que, en la se-
gunda mitad del siglo xx, emergen en territorios colonizados principalmen-
te por el Imperio britanico. Se trata de un término que llegé a la academia
proveniente del activismo anticolonial. Partiendo de ahi, se desarrollaron un
conjunto de teorias criticas que centraron su interés principalmente en las
culturas y pueblos afectados por la colonizacion con una clara voluntad de
deconstruir y repensar las identidades nacionales.

A principios de la década de 1980, un conjunto interdisciplinar de inte-
lectuales sudasiaticos cre6 en India el Subaltern Studies Group, donde los
estudios postcoloniales se desarrollaron y afianzaron. Posteriormente, en los
afios noventa, estos comenzaron a expandirse hacia otros territorios, y lle-
garon a universidades de Africa, Oceania y Latinoamérica. Fue alli donde
las teorias postcoloniales se revisaron, repensaron y reformularon, y dieron
lugar a lo que hoy conocemos como teoria decolonial.

La teoria decolonial, por tanto, surgié a principios del siglo xx, en un
contexto de colonizacidn diferente. En Latinoamérica las relaciones de po-
der entre los colonizadores y los colonizados se establecieron ya en el tem-
prano siglo xv1 y fueron entretejiéndose y diluyéndose en un tejido social
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cada vez menos dicotémico y mas interrelacionado. Asi, la decolonialidad
se forja en unos territorios cuya colonizacién fue mas extensa en el tiempo e
implico un proceso de mestizaje tanto bioldgico como cultural mucho mayor
que el que pudo darse en los territorios de India o Africa. Los teéricos deco-
loniales sittian los inicios de la modernidad en el siglo xvi —con la conquista
y saqueo de América— y toman este momento como el punto de inflexién
en el que se desarrolla todo un sistema de relaciones de poder y dominacion
que se transforma y perdura hasta hoy. Consideran que la modernidad y la
colonialidad son dos fenémenos interdependientes, que nacen de una misma
matriz de saber/poder y que se articulan geopoliticamente con el nacimien-
to de lo que Immanuel Wallerstein denomino el sistema-mundo (Mignolo,
2018: 113-119).

El pensamiento decolonial comenzd a gestarse a lo largo de la década de
1990, cuando las teorias poscoloniales fueron llegando a las universidades
latinoamericanas y, a inicios del siglo xx1, diversos intelectuales latinoame-
ricanos crearon el grupo de estudios Modernidad/Colonialidad, donde se
desarroll6 definitivamente la teoria decolonial. Esta no se centra en recupe-
rar laidentidad que les fue robada a los pueblos colonizados, sino en estudiar
las nuevas identidades que han ido surgiendo de la interseccion de ambos. El
lugar que interesa a la teoria decolonial no es la dicotomia sino la frontera.
(Mignolo, 2018).

Postcolonialismo, decolonialismo y arte

Tanto la perspectiva decolonial como la postcolonial son posicionamientos
claramente politicos. Lo que nos lleva a la pregunta: scual es la relacién en-
tre el arte y la politica? Si acudimos al Diccionario de la lengua espafiola de la
RAE, encontraremos la siguiente definicion de politica.

F. 1. Arte, doctrina u opinion referente al gobierno de los Estados. || 2. Actividad
de quienes rigen o aspiran a regir los asuntos publicos. || 3. Actividad del ciu-
dadano cuando interviene en los asuntos publicos con su opinidn, con su voto
o de cualquier otro modo. || 4. Cortesia y buen modo de portarse. || 5. Conjunto
de orientaciones o directrices que rigen la actuacion de una persona o enti-
dad en un asunto o campo determinado. (https://www.rae.es, consultado el dia
26/03/2022).

Leyendo la tercera acepcion, concluiremos que cualquier actividad del ciu-
dadano que intervenga en los asuntos publicos, incluida la opinién, es politica.
Y, si toda construccion de un discurso que transmite unos valores determi-
nados es politica, entonces el arte, en tanto que generadora de discurso, es
politica.

Ya Roy Strong en Art and Power analizaba como la creacion artistica en
el Renacimiento europeo fue una forma de manifestacion del poder de quie-
nes la sustentaban e impulsaban. Como también en su momento Foucault
exploro la relacion entre discurso y poder, afirmando que el primero es ins-
trumento y efecto del segundo, y sefialando como, de esta forma, el discurso
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genera y construye realidades. Partiendo de esta idea Edward Said desa-
rrolld la idea del Orientalismo como un sistema mediante el cual Occidente
construyo un discurso sobre Oriente gracias al cual pudo dominarlo politica,
socioldgica, militar e ideoldgicamente. (Said, 2021; trad. 1990).

Si entendemos el arte como discurso y aceptamos su potencia como ge-
nerador de debate, concluiremos que la practica artistica puede apoyar al
poder y/o a las logicas de poder imperantes, o bien tratar de confrontarlas,
cuestionarlas, deconstruirlas y transformarlas. En esta segunda opcion se si-
tuiala decolonialidad en el arte. En este sentido trabajan autores como Zulma
Palermo, segun la cual la produccion de discurso —ya sea cultural o académi-
co— esta atravesada por unos criterios valorativos que se instauraron duran-
te la época en que emergio la modernidad (con su otra cara, la colonialidad) y
que todavia hoy son la matriz de unas relaciones de poder colonial a las que,
desde la teoria decolonial, se ha denominado colonialidad del poder. (Paler-
mo, 2014: 9 -16).

Y no siempre los intelectuales y/o creadores son conscientes de este en-
tramado de relaciones complejas y muy arraigadas en el tiempo. Por este
motivo, es posible que muchos discursos académicos y/o las obras de arte
transmitan ciertos valores que no han sido conscientemente buscados por
sus autores. Muy especialmente si estos no se han parado a observar nunca
su lugar en la estructura de relaciones de poder. Por eso es importante y
necesario traer la herida colonial a la conciencia, hacerla visible. Y es esto,
justamente, lo que pretende la perspectiva decolonial en el ambito del arte.

Artes escénicas y poscolonialidad/decolonialidad

Resulta evidente que existe una larga tradicion que explora la relacion entre
el teatro y la politica, y se preocupa por inv