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Introduccio

L’objectiu d’aquesta investigacio soén els espectacles de nous llenguatges de les arts
esceéniques que s’ubiquen entre el teatre, la dansa i les accions de performance. Per
tal d’acotar la recerca es pretén identificar els trets distintius de tres creadores
escéniques nascudes en el mateix periode en un context geografic i cultural

determinat. El periode es concreta amb els llocs i anys de naixement de les creadores:

Marta Carrasco (Barcelona, 1963)
Sol Picé (Alcoi, 1967)
Angélica Liddell (Figueres, 1966)

Per tant, totes tres ubiquen el seu naixement en els Paisos Catalans, en les darreries
de la Dictadura quan el franquisme comencava a afeblir-se i enceten la seva produccio
artistica vinculada al teatre i la dansa just després del 1992. Es pretén extreure
similituds i divergéncies de les seves produccions artistiques i elaborar una tesi que
pugui aportar quelcom innovador al camp de les arts escéniques en matéria de

génere.

Donat que el teatre femeni dels anys 70 i 80 al nostre pais va ser gairebé inexistent
-perd no pas la dansa ja que hi havia una prolifica dansa contemporania sobretot en
cercles alternatius- aleshores la pregunta rau en saber qué va provocar una eclosio
creativa i empresarial que va fomentar que certes creadores muntessin les seves
propies companyies, a més, assumint les funcions de dramaturgia, coreografia,

direccid i interpretacio dels espectacles creats.

Especificament, es pretén analitzar les produccions artistiques contemporanies que

generen un perfil identificador de la figura femenina representada, aixo és:

- Extreure trets socioculturals que denotin quina és la identificacié femenina de
Marta Carrasco, Sol Picé i Angélica Liddell en els diversos ambits representats.
Recerca del Jo femeni.

- Identificar el context sociocultural del territori que va promoure i potenciar
I'aparicié de les tres creadores esceniques amb produccions propies, totes elles

a partir del 1993 i amb continuitat fins al moment.
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- Mostrar el perqué les tres creadores estudiades assumeixen el rol de
dramaturga i/o coreodgrafa, directora i intérpret, simultaniament, en els seus
espectacles.

- Quina és la dona que es representa a escena a partir de la perspectiva de

Carrasco, Pico i Liddell.

A nivell metodologic la informacio es pretén analitzar d'una manera qualitativa, amb
l'articulacié d’'un discurs justificat en base al marc teoric i 'apreciacio practica a partir
de I' observacié critica dels espectacles produits per les tres creadores. La
metodologia emprada és a partir de 'observacié dels espectacles i I'objecte d’estudi

compren:

- 10 espectacles de Marta Carrasco (Barcelona, 1963) Produccions de dansa
que s’acosten al teatre amb recursos escénics innovadors, especial rellevancia
de I'is de la mascara en les caracteritzacions més teatrals i de la plasticitat dels
materials emprats.

- 19 espectacles de Sol Picd (Alcoi, 1967) Produccions de dansa-teatre,
performances i accions. Coreografa, ballarina i actriu en constant
experimentacié i recerca artistica sense perdre els trets artistics distintius d’'un
folklore de les arts escéniques molt arrelat.

- De les 35 creacions d’Angélica Liddell (Figueres, 1966) fem un estudi de la
seva produccio dramatica i com aquesta es posada en escena. Aportacions de
teatre de text, de performances, d’art d’acci6 i d' escrits tedrics teatrals. Caldra
passar pel procés evolutiu de la creadora on proclama no voler tenir fills com a
simbol femeni de rebel-li6 contra la societat, representacions virils d' ella com a

personatge i autolesions fisiques en escena.

Materials i documents inédits, com soén les entrevistes amb les creadores que s'han
realitzat especificament per la recerca, ens han permés noves linies d' investigacio
tangibles amb la praxis creativa. Com a documents inédits també hem analitzat tres
quaderns de treball de la creaci6 escénica i coreografica que Marta Carrasco ens ha
proporcionat dels espectacles de Mira'm, Ga-ga i J'arrive dels quals reproduim

imatges, collages i anotacions personals.

En la mesura possible, hem intentat emprar un llenguatge inclusiu, aquesta ha estat la

nostra aposta, pero per facilitar la lectura en termes genérics, la tesi utilitza també la
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categoria de masculi en casos puntuals on es designen tant als homes com a les

dones.

Donada I' especificitat del material escénic objecte d' estudi ens servim de nombroses
imatges visuals (fotos, captures de pantalla, escanejats de manuscrits inédits) per fer
més proper a la realitat, més tangible, el nostre discurs académic i facilitar la
comprensio dins el continuum de la lectura i no haver de remetre constantment a
annexos visuals. Per aquest motiu la tesi contempla com a part integrant del seu
corpus la visualitzacié de les imatges inserides com a part fonamental del fil
conductor. Fins i tot, també hem contemplat la possibilitat d'emprar la metodologia
observacional com a recurs visual per certs moments coreografics puntuals pero
finalment hem optat per deixar aquest camp obert a futures recerques que necessitin
més detall de moviment. Ara per ara, ens hem centrat en |' observacio critica
d' espectacles rellevants del patrimoni cultural en matéria escénica femenina que ens
aporten punts confluents, ja sigui la interrelacioé entre les diverses produccions d’'una
mateixa artista com amb la resta de creadores analitzades. La diversitat de disciplines
artistiques que elles empren en la seva concepcidé esceénica també ens obre una

perspectiva que abasteix la literatura, I'art del moviment, les arts visuals i plastiques.

Les entrevistes a Marta Carrasco i Sol Picé obren un debat sobre allo que elles
aporten a l'escena contemporania i alld que l'espectador/a rep tant dels seus
muntatges com de la seva percepcio artistica. S’han elaborat tres questionaris on es
plantegen dicotomies entre els nous llenguatges artistics, quina ha estat la personal
evolucié de cadascuna de les creadores i quina visio del mén tenen i volen representar
a escena per mitja dels seus tipus i figures, tant masculines com femenines. Sol Picé i
Marta Carrasco sempre han estat obertes a contestar amablement la bateria de
preguntes diversos cops i encetar debats paral-lels tant o més interessants.
Malauradament en els cas d' Angélica Liddell no hem pogut contrastar les seves

opinions directament pero ens valem d' entrevistes d' altri.

La present investigacié s’ha centrat en un periode de temps concret, en el génere
femeni i en 'empremta escénica que les artistes deixen des del 1993 al 2013. Aixi,
establim un eix diacronic en els 20 anys de produccid escénica on hi conviuen

similituds, divergéncies i imaginari comu.
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Coneixem que el panorama cultural al voltant de Marta Carrasco, Sol Picé i Angélica
Liddell ha estat ric en innovacions escéniques vinculants, perd s’ha acotat la recerca a
elles per ser les representants d’'una evolucio de les arts escéniques amb la dona com
a eix vertebrador de la creacié escénica. Amb tot hi ha un deute i una comparativa
innegable amb altres artistes que amb la seva practica experimental cohabiten en
I'ambit d’estudi, com poden ser Angels Margarit (Terrassa,1960), La Ribot
(Madrid,1962), Olga Mesa (Avilés, 1962), Sonia Gomez (La Sénia, 1973), entre

d’altres.

La direccionalitat respecte al génere i finalitat identificativa d’aquesta recerca és
inédita, clara, ferma i entusiasta perd també considerem que caldra adaptar i
flexibilitzar previsions, continguts i, fins i tot, conceptes per tal d’abastir la pluralitat
d’experiéncies artistiques que pretenen plasmar cadascuna de les realitats possibles
que ens proposa l'escena teatral de les tres artistes. Aixi, tot i que el ventall del
llenguatge de l'art d’accié és ampli i respon a territoris fluctuants, només podra ser
viable una analisi d’aquells trets distintius més rellevants, ja sigui per la seva innovacid,

impacte o confrontacié amb els canons establerts.

Si bé la majoria d’estudis desitgen articular les idees d'un plantejament teoric en
accions viables en el present treball d’investigacid el repte és invers; caldra
desconstruir les accions proposades en escena per poder extreure’n alld que
d’irrepetible, bell, convuls i veritable contenen. La desconstruccié al servei d’una

construccio d’'una identitat amb mirada femenina.

La lluita per un territori propi i intransferible proporciona una petita engruna essencial
per a I'evolucié de les arts escéniques, i les personals i caracteristiques aportacions de
les tres creadores aixi ho demostren. La intencié és esbrinar com modulen el seu
discurs escénic, de quins referents comuns parteixen, quins trets distintius aporten i

que ofereixen en el panorama artistic actual.
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Estat de la qiiestio. El perqueé de les creadores escéeniques

Dins d' alld que entenem com teatre postdramatic tal i com Hans-Thies Lehmann'
descriu, inserim el treball escénic de les tres creadores. Les anomenem creadores en
tant totes tres son considerades com a tal en la seva multiple assumpcié de rols
(dramaturgia, coreografia, direccid escénica i interpretacio) des de l'inici a I'actualitat

de la seva trajectoria professional.

Es el primer cop s'ha iniciat un estudi comparatiu sobre la creacié escénica de
Carrasco, Pico i Liddell. Aquest estudi aporta a l'estat de la questid una visid
panoramica de les tres creadores que al llarg de vint anys han produit un seguit d'
espectacles fruit d'un constant treball d'experimentacio en arts escéniques. Engeguem
la recerca amb la voluntat de donar continuitat des de la vessant académica a una
praxis escénica molt concreta amb mirada femenina®. Aquesta tesi s'ha desenvolupat
tenint molt present el material elaborat amb anterioritat per poder construir quelcom
que doni veu a la perspectiva de génere en les creacions escéniques en un context
determinat i deixant la porta oberta a futures investigacions que tractin algun aspecte

amb més deteniment.

A banda de la visualitzacié dels espectacles i la lectura dels textos dramatics originals
ens hem servit de diverses fonts documentals propies i alienes que esmentem

breument:

- Una troballa reveladora han estat els manuscrits dels espectacles creats per Marta
Carrasco (material inédit) que tant amablement ens va cedir per la recerca. La
comunicacié via email amb Sindo Puche, productor i cofundador d'Altra Bilis, la
companyia d' Angélica Liddell, i les entrevistes realitzades personalment a Sol Pic6 i

Marta Carrasco ens han ajudat a contrastar la recerca amb la veu de les protagonistes.

! LEHMANN, Hans- Thies (2002). Le Thééatre postdramatique. Paris:L'Arche Editeur. En especial recollim
una cita significativa: Le théatre postdramatique est théatre du présent.(...) Le présent n'est rien qui se
puisse saisir par concepts, mais un processus de l'auto-fractionnement du maintenant en des bribes
toujours nouvelles de "encore justement” et de "dans un instant". (Lehmann 2002: 232-233).

2 Segons la conferéncia plenaria d'Alberto Mira on va dir, textualment: "Las miradas femeninas no tienen
porqué ser diferentes pero si que, experiencialmente, son diferentes" en el Coloquio Internacional de
Investigacion Género y sexualidad en las culturas hispanicas (1970-2000) realitzada el 6 de marg 2014
en la Universitat de Lleida [apunts personals].
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- També ens hem servit d'entrevistes fetes per altri, publicades en premsa o en
revistes especialitzades. Cal fer notar que els estudis académics sobre Marta Carrasco
i Sol Picé resulten minsos davant la seva trajectoria artistica. Amb tot, destaquem les
nombroses entrevistes i critiques d'espectacles publicades en premsa, perd sobretot
les aportacions de Francesc Massip, Ester Vendrell, Nuria Casado, Oscar Cornago i
Martin Bienvenido Fons que ens han permés donar el tret de sortida a la nostra
recerca. Les investigacions arran del treball d' Angélica Liddell sbn més abundants,
sobretot darrerament, perd considerem que tenim una impecable base documental
amb Oscar Cornago, José A. Sanchez, Pedro Villora, Javier Vallejo, Ana Vidal, i més
recentment amb Ewelina Topolska entre d'altres que es citen a les pagines que

continuen.

Aixi, aquests documents han estat un punt de partida crucial per tal de seguir
construint quelcom, aquest cop amb perspectiva interdisciplinaria i comparativa.
Durant la investigacié han estat d' enorme ajuda tots els inputs externs, puntuals, de
col-legues de feina, de critiques teatrals, de visualitzacié dels nous espectacles de les
creadores, dels intercanvis durant els congressos als que ens hem pogut assistir, aixi
com la preparacid de les ponéncies presentades amb els suggeridors debats

posteriors.

Tot plegat suposa un gran esfor¢ de tria, de desenvolupament en constant
transformacioé i de tasques de concrecid als espectacles més rellevants dins del
discurs de les tres creadores i, sobretot, la sempre neguitosa consciéncia de tot alld

que encara ens manca per esbrinar, que s' escapa i és efimer.
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1.1 I despreés de les Olimpiades, que?

Espanya volia integrar-se a Europa, allb que fa vint-i-cinc anys es deia Comunitat
Economica Europea, i finalment en va esdevenir al 1986. Abans perd, Catalunya ja
havia aconseguit reconeixement europeu mitjangant un intercanvi artistic i una
obertura cultural. La primera peca de Teatre-dansa que es considera com a tal porta
'empremta del col-lectiu Heura i la coreografia d' Isabel Ribas, catalana ex membre de

la companyia Pina Baus, aix0 és Le ciel est noir (1984).

Segons José A. Sanchez el teatre visual i poétic va morir en 1992 i els creadors van
desviar la seva atencié cap al cos®, ho exemplifica entre 1993 i 1997 les Metadonas de
Magda Puyo i Txiki Berraondo, Matarile d' Ana Vallés, aixi com Carlos Marquerie,

Oskar Gémez i Rodrigo Garcia.

Les Olimpiades celebrades a Barcelona en el any 1992 van marcar un dels punts més
algids del panorama cultural al nostre pais. Catalunya va desplegar al mén tota la seva
creativitat i les seves arrels folkloriques. Els noms de La Fura dels Baus, Comediants,
Carlos Santos, Josep Carreras i el duet Montserrat Caballé - Fredy Mercury no van
deixar indiferents a la resta del mon i enaltien un esperit plural, plastic i innovador com
a carta de presentaci6 d'una Catalunya emergent i esplendorosa. El panorama
escénic era de lo més divers, alternatiu a lo comercial i d’alld més magmatic -sense
oblidar la base de teatre de text- com Ragué-Arias descriu en referéncia al teatre

textual:

Es una diversidad de situaciones que contribuye a la variedad del magma
textual que constituye la base del teatro que, en los afios noventa, surge en

Catalufa, Valencia y Baleares™

A partir del 93 va ser la crisi de les Olimpiades i en aquell moment de liminalitat i

transformacio, tot i que els vents, en general, no eren gens favorables,® van emergir

3 SANCHEZ, José A. (2004). Los discursos del cuerpo en la creacién escénica contemporanea. Dins
Wilfried FLOEK y Maria Francisca VILCHES DE FRUTOS (eds.) Teatro y Sociedad en la Espafia actual
(p.269-282) Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main : Vervuert Verlag, p. 278.

4 RAGUE-ARIAS, Maria-José (2000); Nuevas dramaturgias? Los autores de fin de siglo en Catalufia,

Valencia y Baleares. Madrid: Centro de Documentacién Teatral INAEM, p.37.
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noves propostes d'accio, sobretot en relacié al génere femeni. Veiem unes mostres en

matéria de dansa:

- Angels Margarit (Terrassa, 1960) ja havia comencat la seva propia trajectoria a
partir de Mudances a Fira de Teatre al Carrer de Tarrega I'any 1985, les
Olimpiades la van enganxar estrenant Corol-la a la Biennale de la Danse de
Lyon (1992) i GREVENHOFKAI un espectacle de carrer estrenat a
Internationales Sommertheater Festival, d’Hamburg . L’any 93 estrenava Suite
d’Estiu i al 95 Sao en col-laboracié amb Maria Mufioz.

- Sol Picé es va convertir en Companyia Sol Picé (1994); i Marta Carrasco
Companyia Marta Carrasco (1995) despres d' estar amb la companyia
Mudances d’Angels Margarit i amb la Metros de Ramén Oller.

- Lipi Hernandez (Valéncia, 1965)va formar Las Malqueridas. Per la seva banda,
a Madrid, Angélica Liddell i Gumersindo Puche havien format la companyia de
teatre Atra Bilis durant 1993.

- Maria Mufioz (Valéncia, 1963) comparteix amb Angels Margarit una extensa
trajectoria també internacional i de recerca constant en tots els projectes que
emprenen. Munoz funda amb Pep Ramis la companyia Mal Pelo (1989) i
després amb l'ajuda inicial de Toni Cots van crear el refugi-viver de Celra,
L’animal a 'esquena — Cos, creaci6 i pensament- en el 2001, ambdods projectes
amb gran vitalitat actual.’

Carrasco i Picd, per tant, s’'ubiquen en un context més propi de la década daurada
compresa entre 1983 i 1992 de la dansa a Catalunya (Vendrell 2008:103), quan
emergien les companyies i el suport institucional va nodrir les innovadores empentes
del sector fins i tot a nivell internacional, tot i que el seu estil i productes artistics siguin

distants hi ha un rerefons compartit.

S6n molts altres els noms que destaquen d’aquella etapa d’hibridacio, curiositat i
il-lusié per les arts del moviment, del referent del col-lectiu Heura (1979) se’'n desprén
la companyia Avelina Argiielles (1981) i Angels Margarit. Propiament de la década
daurada hi ha: Danat Dansa (1984) de Sabine Dahrendorf i Alfonso Ordonez, La Dux

(1984) de Maria Mufoz i M? Antonia Olivé amb curta trajectoria, els indiscutibles

® Tal i com Ester Vendrell subtitula I'etapa de 1993-2000 en un detallat article “1975-2000. Construccio

d’una realitat coreografica” a Assaig de Teatre, nim. 66-67, p.107.

6 Podeu consultar cursos, programacio i I' arxiu amb material documental a http://www.lanimal.org/
(darrera consulta 21.04.2014).
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Gelabert/Azzopardi (1985), Metros (1985) de Ramoén Oller, Transit (1985) de Maria
Rovira, Dart (1986) dirigida per Guillermina Coll, Landnima Imperial (1987) amb Juan
Carlos Garcia com a coreograf i Claudio Zulian com a music, Nats Nus (1987) de Toni
Mira, Bubulus (1989) de Carles Salas, Senza Tempo (1991) de Carles Mallol i Inés
Boza , Companyia Mar Gdémez (1991). Amb posterioritat van sorgir nombrosos
projectes, no podem deixar de fer esment a: el col.lectiu Las Santas (2000) vinculat a
I’espai La Poderosa’; Empar Rossellé® que ha fet el seu propi métode MER on barreja
art, meditacio i salut en un personal treball sobre la veu i el cos.; Simona Levi (ltalia,
1966) va crear la Cia Conservas al 1999, amb Fémina ex machina (1999) i amb gran
activisme artistic, i darrerament la Companyia Sonia Gomez (2004) crea controvérsia
amb espectacles com Experiencias con un desconocido on hi trobem certes
reminiscencies amb La Ribot per la questié de la “compra” de material artistic,
d’experiéncia artistica particularitzada i de, en general, una recerca experimental dins

la performance.

En la relacié de companyies de dansa creades en la década anterior al 92 hem vist, en
la majoria dels casos, a una dona en coproduccié amb un home, talment com si la
paritat fos ['Unica manera de desenvolupar una tasca professional en dansa.
Malauradament, els noms d' aquella etapa anterior al 1992, que han perdurat fins als
nostres dies -a excepcié d’Angels Margarit i Mar Gémez- Unicament sén masculins o

els de les companyies amb paritat.

En una visi6 panoramica descentralitzada val a dir que, actualment, Girona té un
destacable niu d’experimentacié en dansa amb L’animal a I'esquena, situat a Celra, el
laboratori d’experimentacié i difusié de la dansa, portat a terme per Maria Muhoz i Pep
Ramis de Mal Pelo on s’aglutina la pluralitat de diverses técniques, moltes
col-laboracions amb professionals prestigiosos, residéncies i presentacions publiques

innovadores. L’ animal s’ha consolidat com un referent indispensable per al moviment

7 A l'any 2000, Bea Fernandez, Monica Muntaner i Silvia Sant Funk s’agrupen sota el col-lectiu Las
Santas; molt poc després comencen a gestionar el seu propi espai de treball, La Poderosa (2003), per
incentivar la formacié, la creacid6 i la mostra de les noves vies on la dansa es belluga.

http://www.lapoderosa.es/ (darrera consulta 21.04.2014).

® En la Web de MER i Cia Empar Rossellé http://www.espaimer.com/index_cat.htm es pot trobar molta

informacid, també visual d’aquesta creadora interdisciplinar. Actualment també programa el Festival als
Llits (2012).
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(vegeu http://www.lanimal.org/) on hi destaquem també el seu arxiu documental de

cos-creacié-pensament.

Roberto Olivan s’ha apropiat dels arrossers del Delta i promou internacionalment des
del 2004 el Festival Deltebre (vegeu http://www.deltebredansa.cat) amb workshops

d’alt nivell i actuacions de dansa diverses.

En Lleida hi ha companyies i estils diversificats, dansa classica, tradicional i folklorica,
contemporania, dansa teatre i darrerament també amb un notable boom per la street
dance. Les companyies majoritariament sén -0 han estat- vinculades a les escoles
privades de dansa lleidatanes. Personatges com Merce Mor, Guardé d’Honor en 2008
per 'Apdc, han fet tant per la ciutat en matéria de dansa que dues de les escoles més
emblematiques de Lleida (Espai Dansa i La Dansa Estudi) li son deixebles. Un
exemple concret de dilatada trajectoria ens I'aporta Esbés Dansa que es vincula a la
formacio dels Serveis Culturals de la Universitat de Lleida ja que la seva coreografa,
directora i ballarina és Marta Castafer, especialista en Pedagogia de la Dansa,
directora del Laboratori d’'Observacié de la Motricitat amb una intensa activitat de
recerca i docéncia a INEFC Lleida, centre que també ha dirigit. Aquest grup de dansa
contemporania de la UdL va néixer al 1985 de la ma de Marta Castafer i continua,
més de trenta anys després, oferint produccions d’alta qualitat técnica i creativa que

puntualment creuen el llindar professional.

A partir del 2011 s’ha fet un pas més endavant amb la consolidacioé de I'Associacio de
Centres Privats de Dansa de les Terres de Lleida® (CAD), presidida per Montse Miret
de l'escola de dansa de Balaguer i companyia propia. Les escoles de dansa de la
provincia de Lleida han iniciat el procés de creacié d'una associacio que representara
els seus interessos i defensara el paper fonamental de la dansa davant dels ciutadans

i les institucions publiques de Lleida.

Respecte a les dramaturgues catalanes és veritat que amb anterioritat n’havien
destacat prolifiques i de gran qualitat com:
- Lluisa Cunillé (Badalona, 1961) deixebla de José Sanchis Sinistierra
- Beth Escudé (Barcelona, 1963) llicenciada en Dramaturgia i Direccid per
I"Institut del Teatre i que, a més, ha dirigit diverses dramaturgies propies.

- Mercé Sarrias (Barcelona, 1966) llicenciada en Ciéncies de la Informacié

® http://caddansa.com/ (darrera consulta 21.04.2014).
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- Angels Aymar (Barcelona, 1958) actriu formada a |'Institut del Teatre, directora

i dramaturga.

En la relacié de dramaturgues, tot i que lluitadores en el temps i en la professio, el
suport institucional a la dramaturgia i sobretot en génere femeni ha estat escas. Es
destacable el Projecte T6 del Teatre Nacional de Catalunya engegat en la temporada
2002-03 per projectar la tasca de l'escriptura textual contemporania mitjangant, no
només de la publicacio, sindé també de la posada en escena dels textos, fet que
fomenta una xarxa teatral amb molt potencial. Estadisticament, tot i la forta intencié de
paritat, just es va poder arribar a representar dramaturgia i direccié femenina amb una
relacié de 1/ 3'°. Agraim la col-laboracié del TNC en facilitar les dades per extreure

I' estadistica que reproduim a peu de pagina.

A nivell d’infraestructures a Catalunya respecte a creacions artistiques vinculades al
moviment destaca La Caldera, associacio creada en 1995 com a centre de creacidé de
dansa i arts escéniques contemporanies que fundada per 9 companyies de dansa:

(Bubulus, Transit, Senza Tempo, Nats Nuts, Montse Colomer, lliacan, Las
Malqueridas, Lapsus Dansa i Sol Picd). La Caldera va constituir un pas endavant de
constant voluntat experimental i de perdurabilitat activa fins el moment. També amb
caire olimpic s’inscriu la iniciativa de cicles i festival La Porta que va veure la llum just
al 1992 com La Porta- Associaciéo de Dansa Independent de Barcelona gracies a Ana
Eulate, Javier de Frutos i Carol Dilley, en el 1995 va aconseguir el Premi Ciutat de

Barcelona de les Arts Escéniques i d’actualissima vigéncia.

1% Dades sorgides a partir del resum de les 5 edicions del T6 (Temporades 2002 al 2011) aportat per Bet
Piella, adjunta al Director Artistic del TNC, a qui agraim la col-laboracio. Dels 36 texts teatrals 13 han estat

d’autoria femenina i 12 han estat dirigits per dones:

T 2002/03 1deb Victoria Szpunberg

T 2003/04 2de5 Isabel Diaz i Gemma Rodriguez

T 2004/05 1deb Beth Escudé

T 2005/06 1de3 Beth Escudé

T 2006/07 3de4 Angels Aymar, Magda Puyo i Mercé Sarrias
T 2007/08 1de4 Eva Hibernia

T 2008/09 2de4 Angels Aymar i Mercé Sarrias

T 2009-2011 2de6 Marta Buchaca i Cristina Clemente

Total autores: 13 (que s6n 10) i 12 direccions femenines d’ un total de 36 espectacles.

23



Capitol 1

A Valéncia la primera Associacié de dansa de caire professional va ser al 1988 pero
fins el 1996 no és oficial I’Associacié de Professionals de la Dansa a la Comunitat
Valenciana. A Catalunya, I'actual Associacié de Professionals de la Dansa, L'APdC,
es va crear durant el 1987 com a Associacio de Ballarins i Coreografs Professionals de
Catalunya; els avencgos realitzats en cada legislatura han consolidat '’Associacié com

un referent indiscutible. Ara per ara, al 2011 ha rebut el Premi Nacional de Cultura:

Pel nou impuls amb qué [I'APdC] ha introduit millores en I'ambit de les noves
tecnologies pel que fa a la informacio, la comunicacié i la difusio de la dansa;
per la tasca d'ajuda | de suport als joves creadorsi, sobretot, per
continuar lluitant incansablement per un reconeixement digne de la professio i
per la regulacio dels drets laborals del sector de la dansa.

Noticia de I' APdC | 22/03/2011 penjat a http://www.dansacat.org

Ciatre neix com una associacido de companyies de teatre professional de Catalunya
creada I'any 1996 amb la finalitat d'enfortir i preservar un estil independent i privat de

creacio, gestio i difusié d'espectacles teatrals.

Tot aquest recull de dades' no és més que la justificacié6 d’un panorama cultural
procliu a [I'experimentacid, molts cops subjecte a politiques culturals minses
pressupostariament que han permés la creacié de companyies diverses perd en qué
només perduren i sobreviuen aquelles companyies o artistes destacats, la majoria amb
projecci¢ internacional. Ara bé, si es centra la focalitzacié en la tasca que es
desenvolupava en génere femeni, a banda de les intérprets, és en aquest moment on
el paper de les artistes creadores pren més rellevancia i és per aixd que la focalitzacio
de la present investigacié rau en el moment just després de I'enlluernament del
Barcelona 1992 , quan ja no sembla que s’hagi de demostrar res a ningu i el ambient
artistic semblava relaxar-se, just en aquest moment d’interioritzacio i respir cultural és

quan sorgeixen companyies liderades per creadores.

No es pot obviar la vinculacié causa-efecte en el ambit de les arts escéniques davant

un aparador internacional com soén els Jocs Olimpics’92 . L’energia i la creativitat

11 ) . . .
Es pot consultar amb molt més deteniment i ordre cronologic un panorama global per les arts

esceniques catalanes a I’ article de Miquel Valls amb la col-laboracié de Manuel Molins, Carme Puche,
Silvia Gonzalez, Carme Tierz i Gonzalo de Pérez Olaguer “Aproximacié a una cronologia del teatre catala.
De la postguerra al segle XXI.” a Assaig de Teatre num. 68-69, p.79-102. Aixi com els dos articles
d'Ester Vendrell (Vendrell 2007 i 2008) que permeten una visio acurada de la dansa a Catalunya.
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florien per tots els racons i semblava que hi havia resposta positiva per part
d’institucions i agents que intervenen en el mercadeig de l'art i la cultura. El fertil
panorama era esperancgador i va donar embranzida a moltes propostes arriscades, on
a banda d’agradar o no al public, es seguia un personal afany d’experimentacio
practica. No hi havia infraestructures preparades per aglutinar aquestes propostes que
emergien —semblava del no rés- en forma d’associacions culturals, cooperatives,
companyies unipersonals i la figura dels gestors culturals s’anava fent visible amb

prudéncia.

El tret més distintiu de les arts escéniques catalanes de I'etapa anterior fou la creacio

de companyies. Es en les cies catalanes on recau el pes de la especificitat escénica.

En establir una comparaci6 amb el panorama internacional, concretament en
Anglaterra, s’ aprecia com el pes del teatre rau en la dramaturgia. Com Aleks Sierz

comenta:

It puts writers, as opposed to directors, designers or performers, centre stage,
not only because the writer is central to the process of playmaking but also
because they have a wider significance: the writer defines the Britishness of

British theatre “'?

Sierz destaca la important tasca dels dramaturgs al llarg de la historia del teatre anglés
com un reflex de la societat de cada temps, ja sigui des de Shakespeare al s.XVII fins
els Angry young men™ als anys 50 del segle passat.( )i en la etapa que ens ocupa
la importancia del moviment que ell mateix va batejar com a In-yer-face Theatre on hi

destaquen Sarah Kane, Mark Ravenhill i Anthony Neilson.

Perd en parlar de creaci6 en matéria femenina s’observa que sempre ha estat una
plasmacié molt alternativa, periférica.A Catalunya les influéncies europees arriben més

tard. Amb tot, es fa notar que Sarah Kane escriu els seus primers monolegs Sick en

12 SIERZ, Aleks: (2001): In-yer-face: British drama today. Londres: Faber & Faber, p. XI.

'3 Moviment literari anglés on escriptors i dramaturgs aporten la seva percepcié de frustracio i desil-lusio
davant del que hauria de ser la perfecta visié britanica. El moviment és iniciat amb Look back in Anger
(1956) de John Osborne i s’inclouen autors com Harold Pinter, John Braine, Arnold Wesker i Alan
Sillitoe,. La contrapartida en femeni ve de la ma de Shelagh Delaney, que va ser anomenada com una
"angry young woman" amb A Taste of Honey (1958). Per més informacid consulteu Arthur
Marwick (1998) The Sixties.
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1994 i la resta de la seva produccié arriba només fins el 1999, any en qué es suicida
amb 28 anys. De manera que les seves obres no arriben a ser reconegudes

internacionalment fins I'any 2000, postumament.

Un punt de connexio entre les creadores femenines és que engegar en solitari la
produccio, gestid, direccid escénica, coreografia i interpretacié d’'un espectacle, tot i
resultar aclaparador, esdevé una evolucio artistica, en un moment determinat dins el
panorama cultural catala, del que en dansa ja havien aprés: el solo. Defensem la tesi
que en crear la seva propia companyia les intérprets fan un pas endavant en a seva
maduracié artistica, com un pas natural, s’autoposicionen com a creadores en tota la
seva globalitat a partir dels parametres interpretatius i creatius que els hi aporta el
solo™.Les primeres peces que totes dues presenten sén solos aixd si, molt ben
elaborats, i amb una produccio i un format d’espectacle. No és fins Mira’m (2000) que
Carrasco comparteix escenari amb altres intérprets i en el 2002 fa el mateix Picé amb

I'espectacle Amor Diesel.

Angélica Liddell. per la seva banda, empra habitualment el mondleg en la seva
dramaturgia. Moltes de les seves obres -i la totalitat de les seves accions- soén
monolegs amb format d' espectacle. Ella s' inscriu en el teatre postmodern de la nova
generacié que també s'anomena Generacién Bradomin (Ragué-Arias 1996) per estar

vinculat al Premi Marqués de Bradomin™.

Segons Floek'™ en la seva analisi sobre el teatre espanyol s' observen dues
tendéncies: el teatre d'autor i text per una banda, i el teatre d' imatge i de cos per
l'altra. Totes dues corrents perod, coincideixen en estética postmoderna i compromis
social. (Floek,2004: 199)

" Hem desenvolupat en detall la idea que el solo evoluciona de manera natural com un exemple
d’autogestio d’espectacles de creaci6 amb motiu del Ill SIAE en la Universitat de Alacant. Vegeu
BALLESPI, Mercé "La necessitat de crear, ballar, interpretar i dirigir: Sol Pico i Marta Carrasco” [pendent
de publicacid].

'S E| Premi va endegar-se per primer cop al 1985 pel Instituto de la Juventud del Gobierno de Espana, fins
a l'actualitat es premien i publiquen textos d'autors joves. Dels autors premiats destaquem Sergi Belbel,

Rodrigo Garcia, Paloma Pedrero, Juan Mayorga, Yolanda Pallin, i ltziar Pascual, entre molts d'altres.

16 Vegeu FLOEK, Wilfried (2004). Dins Wilfried Floeck, y Vilches de Frutos, Maria Francisca (eds.). Teatro
y Sociedad en la Espafia actual. (p. 189-207) Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main: Vervuert
Verlag.
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El panorama a Espafa en matéria de creacié femenina també agafa una substancial

empenta, com Olga Barrios comenta:

[El numero] de mujeres creadores ha comenzado a ascender substancialmente
desde comienzos de los arfios 90 del pasado siglo. Ahora ya no hay actrices o
bailarinas cuyos Trabajos son dirigidos por Hombres, sino que cada vez hay
mas dramaturgas, directores, coredgrafas y compositores, duefias de sus
propias ideas y composiciones.(...) y las mujeres son las que estan ofreciendo
mas alternativas, mas variedad de lenguajes, mas combinaciones en sus

creaciones escénicas o visuales'’

| no només respecte a la produccié de les arts escéniques, sind que també en la
recepcid d’aquestes, ja que la tendéncia estadistica —abans de I'actual crisi i de la
pujada de I' IVA cultural al 21% - es va arribar a cotes d’ assisténcia de public als

teatres que superaven el nombre de public assistent als partits de futbol.'

Sembla ser que arran de la crisi de les Olimpiades i la serenor del panorama cultural,
en matéria de génere s’apunta un cert moment d’obertura per a les creadores amb veu

propia despres de I'enlluernament olimpic.

Indagar en les tres creadores escollides proporciona una visio plural, dispar i distant de
I'evolucio que les imatges sorgides en I'escena contemporania, totes tres arrelades per
un nexe territorial, generacional i politic que les lliga i permet veure les nombroses
possibilitats d’experimentacio a partir del cos i de la dramaturgia que estant duent a

terme.

En Marta Carrasco cal descobrir la bellesa i la monstruositat d’'una catalana de
Cardedeu, en Sol Pico cal veure les arrels d’'una valenciana resident a Catalunya i en
Angélica Gonzalez caldra indagar en una catalana de naixement, amb el cor a Madrid i
que arrabassa amb el seu discurs alla on va. La identificacié femenina de totes tres
creadores és també una identificacié de les arrels territorials, culturals, politiques i

generacionals de les arts escéniques amb perspectiva femenina.

i BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escénicas. Transgresion, pluralidad y

compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos. p.12.

18 Vegeu article de Rosana Torres “El teatro contra pantalles” publicat a El Pais Digital el 24 de febrer de
2009.
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1.2 Trets de modernitat comuns: la quotidianitat.

El intento de reflejar la realidad se queda en nada ante la realidad misma
(Hoghe 2009: 118)

Cada objecte que sorgeix a escena conté un valor significatiu en ell mateix que remet
tant al llenguatge propi de cadascuna de les creadores com a l'imaginari col-lectiu.
Aixi, en nombroses ocasions veiem a Marta Carrasco utilitzar vestits blancs (Blanc
d’ombra, Mira’'m, Eterno? etc...) impol-luts com a simbol de puresa, de virginitat,
d’'innocéncia que es van transformant al servei de I'accié com a Mira’'m que el vestit de
nuvia serveix per a encabir-hi un actor-ballari a sota, de manera que en resulta un

personatge hibrid: el cos de la ballarina amb les cames d’'un home.

El vestit de navia'® preparat per al pas del matrimoni significa la feminitat en el seu
estat més innocent i més efimer, és la dona verge, la dona jove submisa al mén dels
homes, la dona que somia amb el que la societat espera i desitja per a ella, alld pel
qual ha estat preparada fisica i emocional. El vestit en si mateix es lliga al significat
annex del vel de nuvia. El fet d’ésser tapada amb un vel per tal que el pare faci la
donacio de la seva filla al futur espds és el traspas d'un estat a un altre, és la
transformacio de nena a dona, és la projeccié que tenen els homes vers la dona, és la
donacio i el canvi de propietari. A més, la religié catdlica s’apropia de la tradicio
heretada del vel i del vestit de nuvia i perdura no només en la tradicié sino en la realitat

dels casaments catolics.

Marta Carrasco, a ligual que Angélica Liddell, es fa hereva del significat religios i
cultural del vestit de nuavia. Trencar-lo, tacar-lo, jugar-hi, transformar-lo significa
transformar també el significat del que representa. Amb tot, aquest simbol també juga
un paper important en relaciéo a propostes escéniques de denuncia que 'empren de

manera critica i performativa (veure capitol 6.1 sobre referents femenins).

19 Vegeu exemples performatius on s’empra la simbologia del vestit de navia al capitol 6.1.
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Perd en el cas d’Angélica Gonzalez s’utilitza el vestit blanc no tant en el sentit religids
sind per una aparent neutralitat que serveix de punt de partida (Te haré invencible con

mi derrota) perd en canvi no plasma tant la idea de puresa ni virginitat del color blanc.

Un tret distintiu de la modernitat és traslladar els objectes i accions quotidianes a
'espai escénic, experimentar amb ells i donar-los-hi valor artistic. El valor artistic ve
donat per el canvi d’'ubicacid, de funcio, de ritme... és un canvi en la percepcié que
hom té d’aquell objecte o accio. Els objectes poden ser emprats per la funcié per la
qual van ser concebuts pero artisticament el valor s’obté en el moment que es treuen
del seu espai i funcio per convertir-los en objectes artistics, aquest fet en si mateix ja
els atorga una nova dimensid, una nova manera de ser observats, analitzats, utilitzats
o bé destrossats. Les imatges plastiques que en generen poden contenir, 0 no, certa
bellesa artistica. Es el mateix que les accions quotidianes que es realitzen fora del seu
ambit d’accid, ja sigui a casa o a l'oficina 0 en un espai public. La modernitat ha
transformat la percepcié que es te de qualsevol accié de la vida quotidiana i empra la
seva fisicitat, I'ailla o la socialitza, I'enalteix o la normalitza. L’objectiu sera donar-li una
nova utilitat com a obra d’art que fa qlestionar a I'espectador I'objecte en si, la finalitat

de l'artista i com ell mateix es sent davant la nova percepcié.

La Modernitat va comencgar quan Marcel Duchamp va ficar un urinari en una sala
d’exposicions, sense cap tractament, aillat de I'entorn i 'objectiu amb el que va ser
produit , era la famosa Fontaine (1917) a més fabricada per un altri que Richard Mutt
hagi fabricat aquesta font amb les seues mans no te cap importancia, només I'ha
escollit. Ha pres un objecte ordinari de la vida quotidiana i I'ha situat de manera que el
seu significat d'Us ha desaparegut sota un nou nom i un nou punt de vista, ha creat

una nova manera de veure un cert objecte.

Andy Warhol amb els seus ready-mades de La Capsa Brillo, Ketchup Heinz o les
llaunes de Sopa Campdell’s recrea les produccions alienes i les converteix en obres
d’art amb una nova autoria condicionada per el nou punt de vista que obté I'objecte
quotidia i util en fer-se inutil com a tal i artistic en situar-lo fora del seu ambit. En donar-
li la nova utilitat artistica pren una nova identitat, ja no és una llauna de sopa per
menjar sind una obra d’art per a mirar i questionar. En les arts escéniques aquest fet

tan propi de la modernitat també té la seva plasmacio.
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Aquesta recerca també s’interessa sobre la recepcid de la mirada i les percepcions,
per tant, seria b6 recordar que Laurie Anderson (Glen Ellyn, lllinois, 1947), una de les
artistes performatives més consolidades del panorama america actual, treballa a partir

120

de 'axioma “la cosa només existeix si la sento™, i al 1991 quan se li pregunta si volia

canviar el mén afirma que no és la seva feina, que ella sols intenta mirar:

| try to look at things well, not to change them. That’s not my job *'

Aquesta manifestacio de I'observacio critica, i el sentiment, també és compartit per les
tres creadores, aixi com, tot un referent del teatredansa com és Pina Bausch.
Reproduim un fragment de I'entrevista de Raimond Hoghe a Pina Bausch, (traducci6
d' Andreu Carandell):

Lo que yo hago es mirar. Si, tal vez sea eso. Lo unico que he hecho siempre es
mirar a las personas. He observado siempre las relaciones humanas o, mejor
dicho, he intentado observarlas y hablar de ellas. Eso es lo que a mi me
interesa realmente y no conozco nada que sea mas importante.

(Hoghe 2009: 109)

Aquesta cita de Bausch dona peu a la reflexio envers la manera de veure les coses, de
la possible influéncia que la nostra mirada pot operar i quina és la funcio de l'artista en

tot plegat.

També seria convenient reflexionar sobre el concepte de repeticio; la idea que només
amb una repeticié exhaustiva, constant i estressant es pot arribar a lo idéntic. Perd... lo
identic revela un tret d' identitat? Fins a quin punt lo idéntic és un fet d' identificacio?
S6én nombroses les propostes escéniques que estan obsessionades amb la idea del
doble i totes les seves possibles declinacions (fantasmes, ombres, eco, animes,
bessons, etc...) Segons Fratini l'imaginari dansistic occidental historicament s’hi ha
obsessionat, fet que comporta la idea de I'Etern Retorn en el mite que li dona origen

com en la dansa moderna la circularitat de tot lo terrestre®’. Angels Margarit amb

20 \VALENTINI; Valentina (1991) Barcelona: Institut del Teatre. p. 103.

21TheSpeed of Change a Twentieth-Century Performance Reader HUXLEY, Michael i WITTS, Noel The
Speed of Change de Twentieth-Century Performance Reader , London: Routledge, 1996.

= FRATINI, Roberto (2011) A contracuento. La danza y las derivas del narrar (trad. Rosalia Gémez

Munoz) Col. Cuerpo de Letra. Danza y pensamiento, Mercat de les Flors/Institut del Teatre. p. 79-80.
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Corol-la (1992) seria un exemple d’aquesta repeticié circular obsessiva per tal d’arribar
a un punt originari que és alhora un punt d’inflexié i de constant canvi. En el punt on

repeticié i metamorfosis, identitat i alteritat son sindnims.

En el moment que l'art trasllada la seva quotidianitat en un aparador escénic és una
manera d’incloure els fets més naturals en un lloc que no els hi pertoca. En aquest
sentit els ready-mades d’Andy Warhol no disten massa de les accions performatives a
temps real de fets quotidians que podem veure en escenaris no convencionals. Marina
Abramovic (Belgrad, 1946), Albert Vidal (music i performer, Barcelona, 1943) deixa
aquesta empremta de modernitat quotidiana a partir de L’home urba (1983), o la
mateixa Liddell en el final de Te haré invencible con mi derrota fent-se i menjant
crispetes a tempo real. En teatre I'art és I'accid, en I'escultura I'art és la peca ,és en
aquest sentit que és defensada la tesi de considerar ready-mades certes peces

esceniques.

Per altra banda els slow motions frequents en la praxis dansistica dels 80 | 90 que
rellentint-se tota accid ens fan copsar la perspectiva de la natural dansa de moviments
de tota accid fisica i en escenificar la seva des-naturalitzaciéo per mitja del tempo
ficcional. El debat de la No-Dansa dels anys 90 rau en el fet de negar el ser un
esdeveniment. En fa un bon exemple Sol Picé quan subtitula el seu espectacle E.N.D.
com esto no es danza com una resposta irdbnica amb al-lusié a una critica rebuda pel
seu treball (Massip 2004:36). Aixi com les repeticions obsessives de la Tanztheater
copsen i exposen la dansa com un fet vital som del parer d' entendre la vida com una
dansa, copsem aquest moviment, reproduim aquest moviment per ser vius i

representar davant altri aquesta prova de vida. La vida és dansa.

Trets distintius rellevants en I'ambit internacional son, per una banda I’ eclecticisme en
I'is de diverses técniques, i per l'altra banda el fort compromis social de les obres que
provenen de ma femenina. L' hibridisme de la major part de creacions escéniques de
les dones té un dels millors exemples en les performances de Laurie Anderson (Glen
Ellyn, lllinois, 1947), violinista i arquitecte, qui ja a finals dels 70 proveia als
espectacles d'una solida base tecnoldogica amb imatges projectades, ordinadors,
sintetitzadors, canvis de veu, musica en directe, etc. | també I’ obra de la
afroamericana Shange(Trenton New Jersey 1948) que, a banda del text, inclou dansa,
musica, poesia, monolegs directes al public. Tot plegat amb lafany d’involucrar

activament a les persones assistents.
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Els objectes son col-locats a escena com si d'una instal-lacié es tractés. Molts
d’aquests elements son fungibles i entre ells val la pena destacar I'Us, i fins i tot abus,

que del menjar i el beure se’n desprén com més endavant es desenvolupa.

En Liddell passa absolutament el mateix en ubicar I'escena en l'espai intim i proper
dels personatges, ja sigui casa de les nenes i exteriors (Upon West Asphixia),
elements quotidians d’una casa en Yo no soy bonita , o en el vaixell-prostibul en Y
los peces salieron a combatir contra los hombres amb ampolles d’aigua i I'evolucié va
cap a ser totalment més aséptica en les ubicacions i a no poder ser reconegudes (Te
haré invencible con mi derrota) tot i que els elements quotidians perduren (maquina
crispetes, ganivets...) 'abstraccio de les situacions és el que els hi confereix intimisme
i versemblanca, l'accio i I'espai es tenyeixen de realitat en un aqui i un ara, forca
angoixant per I'espectador, incrementat per els objectes quotidians que poden ferir
dins d’'una realitat no ja escénica, sind real i palpable. En Liddell la convencié teatral no

la protegeix ni a ella ni a 'espectador/a.

Sol Pico en el Llac de les mosques (2010) a I'igual que Liddell en Y los peces salieron
a combatir contra los hombres (2003) utilitza una rentadora com element escénic, que
és utilitzada i serveix per receptacle actoral. Liddell la utilitza per la funcié que va ser
creada, Pico no. Sol Pic6 en fa una simbologia a partir de la idea d’aigua, donar-li
voltes, la imatge de la creu... li atorga més plasticitat i la identifica, en certa mesura
com a objecte artistic. En Liddell no hi ha objectes artistics, tots els elements de
'escena representa que son el que son en la seva utilitat real. El que si fa Liddell és
ritualitzar elements de la quotidianitat aixi el ganivet serveix per tallar, si, perd per
tallar-se a ella mateixa, les fulles d’afaitar, les agulles, els imperdibles,el foc.... Els
objectes, en el seu Us habitual estan al servei del ritual escénic i son objectes-mitja per

aconseguir sofriment o plaer.

En les arts escéniques aquests fet tan propis de la modernitat també tenen la seva
plasmacié perqué hi ha la necessitat d' expressar la complexitat d'una realitat
fragmentada (Cameron 1992: 10). A continuacid, passem a analitzar propostes
vinculades al beure i al menjar, com a trets de quotidianitat extrapolats en les arts

esceniques.
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1.3 El beure i el menjar a escena

La gastronomie est inséparable d'une certaine fagon
de voir le théatre et de le pratiquer.

Grimod de la Reyniére

Marta Carrasco en Aiguardent (1997) i Angélica Liddell en Y los peces salieron a
combatir contra los hombres (2003), Mi relacién con la comida (2004), Yo no soy
bonita (2005) i Te haré invencible con mi derrota (2009) comparteixen |'us de la
beguda a escena. Perd hi ha una gran diferéncia: si bé la Carrasco glopa i es remulla
un i altre cop en aigua com si fos alcohol, i barreja la follia amb la embriaguesa dins de
la convencio teatral a les propostes de Liddell -com a intérpret i com a dramaturga en
la concepcid dels seus espectacles- si beu aigua €s aigua, pero si beu alcohol, o
cervesa, beu realment alcohol i/o cervesa. Aquesta és una escissio important entre
ambdues creadores que s'extrapola també en altres ambits, com seguidament es

veura.

Amb la simbologia de |'aigua d Aiguardent (1997) es recreen unes imatges d’impacte
qgue no deixen en absolut freds als espectadors/ores. El tractament que es fa de l'aigua
és com |'objecte, el mitja, |'estri teatral i expressiu carregat a més de la simbologia que
el precedeix, perd aigua com a element teatral en si mateix.. La dualitat de I'aigua i
I"aiguardent permet un doble joc on Carrasco hi aboca la forga de la seva rabia
reprimida i |I'accid coreografica pren forma teatral. Les ubicacions en els primers
espectacles de Carrasco acostumen a ser en espais intims i amb elements quotidians
(taula i cadira en Aiguardent; habitacio i estudi en Blanc d’Ombra; habitaci6 mals
endrecos a Mira’m) i ha evolucionat i empeés les ubicacions a altres espais no tan
intims: hospital psiquiatric a Eferno? Aixo si que no; una església a Dies Irae 0 una

escola a B. Flowers.

Aquesta evolucié cap enfora també veu el seu reflex en la contractacié d’actors i
ballarins i en fer no només espectacles unipersonals. Aquest pas ha condicionat els
elements i la situacié que conformen |'espai escénic, tot i que mai es deixa per optar
en espais tancats ni mai es trenca la quarta paret en els espectacles de Cia Marta

Carrasco, la convencio teatral és estricta.
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Beure i menjar han estat, historicament, originaris en els actes teatrals i
representacions ludiques diverses, només cal pensar ja amb les festes dionisiaques

perd centrant-nos en I'época actual veiem uns exemples forga propers.

Meret Oppenheim? (Berlin, 1913-Suiza, 1985) en el Kunstmuseum de Berna, va
organitzar un happening titulat Festin de primavera (1959) com una mena de banquet
canibal entre amics on hi havia una model nua a sobre la taula juntament amb menjar,
flors i espelmes. Homes i dones havien de menjar sense coberts. André Breton va
voler reproduir el happening que Meret havia fet a Berna a Paris, en la que va ser la
darrera exposicié del surrealisme, pero la reproduccio va sortir malament ja que Meret
Oppenheim es va sentir traida en el seu concepte de cos i sexualitat femenina, donat
que Breton va “folrar” a la model amb mitges, amb convencions i mites romantics,
amb comensals Unicament masculins, estatics i va fer del cos de la dona un objecte,
com si es tractés d’una vetlla mortuodria amb llagostes vives amenacant el cos indefens
de la model. Veiem doncs que els surrealistes havien perdut la reivindicacio i
naturalitat d’ Oppenheim i en el seu Festin de primavera havien restringit la sexualitat

a la heterosexualitat patriarcal.

L’associacié entre dona, taula i sacrifici resulta molt suggeridora. En Orient hi ha certa
tradicio i ritualitzacio al respecte amb el Nyotaimori on la dona japonesa ofereix sushi
per mitja del seu cos, a mode de safata. Una pulida decoraciéo impoluta i una
preparacio fisica per sofrir les baixes temperatures a que s’ha de servir el sushi.

La vinculacié entre el plaer sexual i el menjar. Faig I'observacié que no és l'aliment en
si 'objecte sexual, sind que és I'accid de menjar el que es relaciona amb la sexualitat.
Recordem les diferéncies entre el Festi de Primavera a Berna i la mala reproduccié Le
Dinner sur la femme nue a Paris, un dels trets més distintius és 'accid en si mateixa,

menjar.

2 Aquesta artista ja havia esdevingut un simbol del surrealisme arran de I'obra Déjeneur en fourrure
(1936), tot i les diferéncies, sobretot d’edat, de génere i de criteris artistics entre altres artistes del

moviment.
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virtualshoermuseurn.com

Ma gouvernante, My nurse, Mein kinderm&dche , 1936 de Meret Oppenheim

Extret de virtualshoemuseum.com

El titol d’aquesta obra ja significa certa critica als habits poliglotes de la classe social
mitja superior. La imatge de les sabates de tald, amb les implicacions fetitxistes que
I'objecte ja comporta és doblement sexualitzar amb la corda que lliga. La corda implica
les relacions del bondage en practiques S&M (sadomasoquistes de dominacié sexual i
masoquisme). L’artista juga amb la imatge que els objectes en si suggereixen, o sigui,
la d’'un pollastre cuinat i servit en platera per ser degustat per 'home.

On és la dominatrix femenina? La imatge aglutina el concepte de feminitat que
sadicament és lligada, encotillada, perqué se la relega a 'ambit doméstic — com en la
cultura hel-lénica es va instaurar- i la seva funcié és la de cuinar i ser menjada.....
La lectura dual de la imatge metaforitza la relacié de la dona amb la cuina i el sexe, tot

un camp obert d’estudi on s’impliquen factors culturals i sociologics.

La referéncia feminista més multitudinaria la vam portar a terme Judith Chicago i
Miriam Schapiro amb The Dinner Party, exhibida al 1979 i des del 2007 forma part de
I'exhibicié permanent del Brooklyn Museum de Nova York. Papallones i flors que

semblen vulves o , més ben dit, 39 vagines amb motius naturals son servides en una

2 BALLESTER, lIrene (2012) El cuerpo abierto. Representaciones extremas de la mujer en el arte

contemporaneo, Gijon: Ediciones Trea, p.116.
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enorme taula triangular, cadascuna amb el seu plat, coberts i got. Obra que significa

tot un referent pel moviment feminista.

A Catalunya els primers que van obrir boca amb la tematica gastrondmica en les arts
escéniques van ser Els Comediants amb Boccato di cardinale (2001) un sopar-
espectacle estrenat al Gran Casino de Barcelona, on hi predominava la voluntat de
retre homenatge a la cuina mediterrania tradicional a través de la recuperacio de plats

tipics.?

Un trencador Sergi Faustino va estrenar Nutritivo (2002) a la Sala Conservas on es
feia extreure sang amb qué preparava uns botifarrons que després cuinava a escena i

oferia al public, questionant a si mateix:

“.. me saco sangre y cocino unas morcillas con ella. Todo a la vista del publico.
¢Es autocanibalismo o una guarrada? ;Un vegetariano puede comer su propia
sangre? Si la sangre se regenera podriamos llegar a alimentarnos solo con
nuestras propias morcillas? ;Somos lo que comemos? ;Qué comemos? ;Qué
es mejor una morcilla hecha con la sangre de un cerdo que ha estado toda su
vida en una jaula y ha comido pienso o una morcilla hecha con la sangre de
una persona que ha estado mas o menos libre y ha comido de todo? ;Es
realmente tan fuerte, si tenemos en cuenta que la mayoria de las personas que
vean el espectaculo se han sacado sangre alguna vez (aunque sea para unos

analisis) y han comido morcillas de un cerdo alimentado con pienso?

Enlla¢ promocional a http://www.youtube.com/watch?v=fbaLMSTN1Vw

L’investigador Oscar Cornago ens fa un resum forga detallat i precis de I'espectacle de

Rodrigo Garcia relacionat amb el menjar i la mort:

“En Accidens. Matar para comer (2006), una acciéon de unos veinticinco
minutos, Juan Loriente observa durante los primeros diez minutos, en silencio,
un bogavante suspendido en medio del escenario. Un micréfono pegado al
caparazon amplifica los sonidos de su cuerpo. Durante la seqgunda parte de la

accion, el actor, siempre en silencio, procede metodico, sin precipitaciones, a

Sy http://www.youtube.com/watch?v=qY9WXSzcdMk penjat per Comediants podem veure unes imatges

que resumeixen 'espectacle. (darrera consulta 27.08.2012).
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preparar el bogavante; lo descuelga, lo lleva a una mesa, lo trocea, lo sazona y
descorcha una botella de vino blanco mientras espera que esté a punto. Al
tiempo que saborea la carne blanca del bogavante, se oye la voz calida de
Louis Amstrong —“And | think to myself, what a wonderful world™—. Sobre un
fondo marino se proyecta un texto en grandes caracteres que habla sobre los
accidentes y lo imprevisto de la muerte, sobre el hecho de que los hombres ya

no maten con sus propias manos para comer.’®

Malauradament en el Radicals del Teatre Lliure, en l'edici6 del 2007, estava
programada aquesta peca de Rodrigo Garcia perd la seva metafora teatral sobre
'agonia i la mort va generar una gran polémica i van haver de ser cancel-lades les
presentacions emparant-se en la Llei de proteccié dels animals vigent (article 6.3. Llei
22/2003). Perd el més anecdotic d’aixd és que els llamantols que estaven destinats a
les funcions suspeses van acabar com a "convidats de luxe" a la paella gremial amb
qué el Lliure tancava el cicle Radicals el 13 de maig de 2007. What a wonderful

world, 0i?

Faig resso del treball de recerca engegat per Eva Saumell en el seu intent de definir la
barreja postmoderna entre teatre i cuina a l'escena catalana i emprar el mot
“‘gastrodramaturgia” per aglutinar un seguit propostes dramatiques on té un pes
primordial la cuina. Segons aquest treball el plat que més s’empra en la cartellera

catalana és la paella:

“(...)volem introduir un corpus d'espectacles que han copat la nostra cartellera
teatral i que podriem unificar pel menjar que ofereixen, que no és altri que la
paella, uns espectacles en que ['arros, "patrimoni de la cultura gastronémica
llevantina que la cuina catalana ha absorbit i modificat" (Vazquez Montalban
1977: 68), n'és el protagonista absolut. Aquest "plat barroc i suculent que fa les
delicies de milers de persones i emblema patriotic de Valencia" (Pla 1981: 54)

és el que es presenta a escena amb més assiduitat(...)

L'inici del "teatre amb paella” ens va venir de la ma d' Els Joglars amb

I'espectacle La increible historia del Dr. Floit & Mr. Pla (Teatre Romea, 1997),

% Article de CORNAGO, Oscar “Representar un orgasmo en tiempos de globalizacion:

naturaleza y sociedad” Extret de
http://artesescenicas.uclm.es/archivos_subidos/textos/277/globalizacion_nzaysociedad cornago.pdf
(darrera consulta 19.08.2012).
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en el que la figura de Josep Pla "expone alguna de sus ideas recurrentes sobre
la literatura, sobre sus paisajes mas proximos, la vida de la payesia, la cocina
popular, etcétera" (Benach 1997: 41).1 és per mitja d'un plat de la cuina popular,
l'arros negre o fosc, amb oposicio a l'arros clar, que se'ns representa la diatriba
entre tradicié i modernitzacio, entre "una cuina autentica i tradicional que correr
el risc de convertir-se en pura i simple arqueologia (Pla 1981: 60)", i una cuina
d'avantguarda, preconitzant el debat cultural que hauria d'arribar anys més tard
i que no és altri que el de la cuina tradicional versus la cuina d'autor, un tema
que ja hem apuntat en el capitol anterior.

Anys més tard aterra als escenaris la Quadra Magica amb l'espectacle Pau?
(Espai Navae, 2007), inspirat en "El cant del ocells" de Pau Casals amb la
pretensio de trobar I'origen de les guerres i on la paella és un simbol de pau, de
compartir plegats un dinar energetic i economic, segons paraules del propi
director Josep M. Riera(2008).

Poc després, Calixto Bieito amb Tirant lo Blanc (Teatre Romea, 2008), també

omplia I'escenari amb una paella, en aquest cas de caracter fallero-festiu.?’

Hi ha un article de Benach que fa referéncia a aquest muntatge de Bieto on hi
participava Carlos Santos (Vinardos, 1940) on es destaca aquesta influencia

valenciana del music a I'espectacle de Bieto.

Sin duda, de la colaboracion de Carlos Santos salié algo mas que una partitura.
La instalacion culinaria, horticola y arrocera, que aparece en el espacio central
del espectaculo, a cuatro palmos del espectador, el atuendo fallero de
I'Emperadriu... entre otras cosas, parecen surgidos de la desenfadada e

irreverente confabulacion Bieito/Santos.?®

El que es troba a faltar perd, en aquesta repassada escénica dedicada a la paella, és

la manca de la valenciana Sol Picé, amb el seu Paella Mixta (2004), estrenat al

2 SAUMELL, Eva (2011) De la cuina a I'escenari : el teatre gastronomic en la postmodemitat. Treball de
recerca dirigit per Francesc Foguet. Universitat Autbonoma de Barcelona. Facultat de Filosofia i Lletres.
Recuperat de http://www.recercat.cat//handle/2072/171821. Cites extretes p. 32-36 (darrera consulta
24.08.2012).

28 BENACH, Joan-Anton , (2008, 18 de febrer). Un universo sensual. La Vanguardia, p. 38 . Recuperat de
http://traces.uab.cat/record/59376?In=en
Podeu descarregar article a http://www.traces.uab.es/tracesbd/lavanguardia/lvg080218.pdf
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Teatre Nacional de Catalunya. Pico, també amb certa irreveréncia com en Santos —
amics havien de ser! - fa en el seu espectacle una mena d’instal.lacié paellera que no
deixa indiferent al public, encara que no hi hagi cap degustacioé real per part dels
espectadors, els referents alimentaris son destacables, ja amb el titol i des de linici
amb un gong-paella fins al final amb una pluja d’arrdos. Com en Pep Martorell explicita

en la seva critica:

De entrada, el espectador se adentra en espacios habitualmente ocultos,
itinerario por donde descubrira los ingredientes coreogréaficos igual que
instalaciones plasticas: el mismo cuerpo desnudo de la bailarina bafiado en
arroz, gambas y langostinos mientras una exotica violinista toca, primera
imagen de fusion — nota dominante -; una cocina doméstica con zapatos
colgados, mientras el arroz va cocinandose; y unos celebrantes ajenos a la

mirada de los voyeurs.?

Paella mixta de Sol Picd. Foto estreta de Liquids.docs

2 Critica de MARTORELL, Pep (2004, 4 de juny) Recuperat el 30.08.2012 de

http://www.solpico.com/index.php/ca/prensapaella
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Altres titols amb qué Sol Picé bateja alguns dels seus espectacles aporten una idea
clara de la interrelaci6 amb el menjar que la creadora elabora amb les seves
propostes, per exemple amb Cortando Jamén ( 2010 ). A més, cal tenir present que
aquest ha estat un dels espectacles més internacionals en ser presentat en el Pavelld
d’Espanya de [I'Exposicid Universal de Shangai (Xina) 2010. Van realitzar 40
actuacions entre el 20 de setembre i el 30 d’octubre.®® | darrerament el seu darrer
espectacle de carrer Spanish Omelette (2012) on situa I'accio en la quotidianitat d’'una

cuina, aixo si, animada i gens convencional.

Sol Picé fa resso, per mitja de I'escena, de I'assumpcié d’un rol que s’ha assignat al
geénere femeni: aixd és la visié de la dona relegada a I'espai doméstic de la cuina. La
dona que alimenta a la familia i que queda sotmesa a aquest lligam espaial (la cuina)
com al lligam emocional ('alimentacié i nodriment de les cries i del mascle). Els habits i
costums que ens han pervingut de I'Antiga Grécia®' ja denoten la prioritat per la vida
domestica del génere femeni en contrast a la vida social del génere masculi. Segons
aixd “la mujer no tiene existéncia real fuera de la casa de su padre o de su esposo”
(Mosse 1990:119).

| tot i que hi ha certes desviacions de la gyné , la dona legitima, només la la déspoina
en oikia ( Mosse 1990:151) sera la senyora de casa seva. Aquest és el rol assignat,
culturalment i historica a la dona ja en els ciments de la civilitzacié occidental del mén
grec dels segles VIl al IV abans de la nostra era i, evidentment, 'empremta esta

fortament arrelada fins als nostres dies.

En el ambit de la casa les tasques femenines eren les de teixir la roba, tenir fills
legitims per a la procreacio de la sang paterna i vetllar per I'aliment de la familia. Es
considerava ciutadana atenenca, no en el sentit de ciutada com participant de les
decisions envers la ciutat sin6 ciutadana només pel fet d’estar lligada, legalment a un
ciutada, ja sigui el pare o bé I'espds. Per tant, les tasques antigues, que no difereixen
massa de les actuals segons quina societat i familia en particular ens situem, son: la

roba, el menjar i el criar als fills.

%0 Dades facilitades per Daphné Malherbe de la Productora de la Cia Sol Picé.

3 MOSSE, Claude (1990) La mujer en la grecia classica (trad.Celia Maria Sanchez). Madrid: Editorial

Nerea.
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Ens centrem en la funcié d’alimentadora i cuinera per la familia. EI concepte de dona
com alimentadora s’aferra a la condicié6 humana mitjangant un cos que alimenta a les
cries amb llet materna. Les mamelles i el ventre fértil sén els simbols que sustenten la

condicid humana de la dona, és alld heretat i fisic.

En canvi, el concepte de la dona com a cuinera i com la persona que té cura dels
aliments, els prepara, els cuina, els serveix no és més que una continuacié cultural del
que inicialment era la condici6 humana. La cuina i la casa seran els espais on es
relega a la dona en una visio unilateral de la seva condiciéo humana. La cuina i la casa
seran les cotilles que culturalment ’'home ha imposat al génere femeni en aquesta
continuacioé -mal entesa- de la dona alimentadora. Socialment aixd implica un aillament
de la vida publica i social. Les tasques de la dona alimentadora i cuinera 'obliguen a

unes rutines i unes responsabilitats parcials en la vida quotidiana.

Perd on més hi ha una critica ferotge al rol de la dona ens el trobem a Sirena a la
Planxa (2008) una macro instal-lacié amb figures articulades, musica en directe i amb
un video on es questiona directament el paper de la dona, I’ humiliacié de la dona-peix
en un mon comercialitzat i masclista. La metafora de la Sirena, com a referent femeni
altament atraient i perillés alhora en la tradicié fal-locéntrica denota la denigrada
relacié entre home i dona per una banda i la relacié que els humans establim amb la
resta del mén natural i la cadena alimentaria. Si bé en els seus origens mitologics la
Sirena era un ésser sobrenatural meitat dona meitat ocell, quan Picé la trasllada a la
quotidianitat de la representacio teatral és maltractada i esta concebuda per “menjar-
la” a la planxa. En aquest cas la dona alimentadora alimenta per mitja del seu propi
cos. El tractament del menjar com un objecte, i per tant, la Sirena esdevé un peix més i
un objecte per consumir. Aixi, doncs, I'aliment que ens aporta el mar esta (mal)tractat
com un objecte. El peix-objecte esdevé la dona objecte. La dona, a l'igual que el peix
€s objecte d’explotacio, és pescada, és ferida, és comercialitzada, és cuinada i és
degustada. La Sirena podia ser el simbol de I'altra dona, la poderosa, la que supera a
’home, la que en un determinat moment obre les seves ales i s’enlaira superant la
mirada masculina pero el final és dramatic. L’animalitzacié que “l'altra dona” ha tingut
al llarg dels segles com a motiu de superacié envers I’home en la proposta de Picd no

té ni una engruna d’esperanca. La figura de la Sirena és humiliada, és maltractada.

L’explotacio6 i la comercialitzacioé s’ho engoleix tot.
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L’article de Kathy Rudy sobre Locavores®, feminisme i les qiiestions sobre el menjar®
ens dbéna una pauta per tal d’enfocar el tractament del menjar. En el moment que no
entenem la carn que ens mengem com un objecte, siné que tenim cura d’on prové, on i
com ha estat criat i sacrificat, aleshores la relacié entre els grangers, els agricultors i
els consumidors canvia radicalment. La visié del menjar, no com un producte siné com
una relacié natural fins i tot aporta la idea que els humans també som producte
potencialment comestible. L’ article es validat pels estudis de Val Plumwood i per

Donna Haraway.

Comprar i cuinar el menjar significa tenir cura per I' alimentacio, ja sigui la personal o
bé la familiar. Mentre que una part del feminisme podria veure el treball domeéstic de
'alimentacié com un pas enrere a les décades on el fastfood i els precuinats van
permetre part de l'alliberament del rol alimentari a la dona (Rudy 2012: 35). També hi
ha moviment emergent que s’anomena “ Radical homemakers” on I' opcié és viure
meés saludablement amb molt menys pero per fer-ho cal tornar a tenir cura de tota la
cadena d’alimentacio, fet que significa dedicacié i temps. Caldria seguir aquesta
radicalitzacié en la inversio de temps en la cadena alimentaria per veure si actualment
hi ha persones disposades a assumir aquesta funcié dins dels temps contemporanis i

tot el que suposa en el seu dia a dia quotidia.

Sol Pico planta la seva Sirena a la Planxa com una critica ferotge a la comercialitzacio
alimentaria de les grans marques ( en un parell d’audiovisuals durant | espectacle) i
amb el rerefons del que és la persona que dbéna el menjar com la que acaba essent
cuinada i menjada. Pico arriba al moll de I'és de la dicotomia dona/objecte i dona

alimentadora amb aquest espectacle.

Un tractament forga dispar del menjar en la mateixa creadora ens el trobem en
Bésame el Cactus (2000) I'espectacle s’obria amb l'artista a I'entrada del Teatre,
vestida amb cuirassa, regalant tomaquets madurs al public i vianants. La comicitat
inicial, gracies als tomaquets, estava servida. En aquest sentit Sol Picé també podria

instaurar-se en la “gastrocomicitat”.

32 Eating localy. El terme locavore s’ha utilitzat arran del 2006 amb el llibre Full Moon Feast de Jessica

Prentice. Al 2007 la New Oxford American Dictoniory I'escull la parula de I'any donat el seu Us.

33 RUDY, Kathy (2012 march) “Locavores, Feminsim and the question of Meat” a The Journal of American

culture, volume 35, number 1.
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En Jaume Bernadet, codirector de Comediants, va batejar aquesta combinacié comica
entre el menjar i el teatre amb el terme "gastrocomicus", continuant amb aquesta
definicié oberta per Bernadet no podem deixar de compartir I'espectacle que en 'edicié
de 2012 de La Fira de Titelles de Lleida va fer riure petits i grans. Engrescats en
aquest afany definitori i seguint aquesta progressio terminolodgica es podria anomenar
“gastrotitellaire” ja que la companyia Ponten Pie amb el seu espectacle-restaurant
Copacabana va fer un cabaret comic amb titelles. Les verdures son fortuites titelles
abans de ser cuinades i degustades pel public-client juntament amb un primer, segon

plat i postres.

Poulain i Corbeau ens parlen de la importancia de la regié d’origen i la familia en la
identificacié amb unes tradicions culturals, religioses i étiques del fet de menjar, com el

seu treball expresa:

Au-dela de la dimension purement nutritionnelle qui ne doit jamais étre oubliée,
est un moyen d'incorporé le soi et le non-soi. C'est-a-dire un moyen
symbolique de construire, de fortifier ou de modifier son identité en s'inscrivant
dans des traditions culturelles, religieuses et éthiques gréace au respect d'un
répertoire gastronomique ou dans des ensembles plus affectifs (la région

d'origine, la famille, etc...).*

Els aliments, el menjar i la relacio que hom estableix amb els aliments i el fet del
menjar venen donats pels condicionants culturals, religiosos i étics d’ una regio i d’ una
familia determinada. Es podria dir que una manera d’alliconar i educar també és per
mitja de la gastronomia. Les arts escéniques proporcionen un punt de llum critic a com

ens relacionem per mitja d’'un acte social com és el menjar.

En aquest moment del discurs hem de fer una breu aturada en l'artista Marta Rosler
(Nova York, 1942) que entre els anys 70 i 80 va questionar la imatge de la dona
tradicional americana amb els seus treballs de fotomuntatges i técnica de collage. Per
mita de lenregistrament de Semiotics of the Kitchen®® proposa la idea de

I'aprenentatge de la llengua per mitja dels objectes de la cuina, fet que suggereix com

34 POULAIN, Jean-Pierre - CORBEAU, Jean-Pierre (2002), Penser l'alimentation. Entre imaginaire et
rationalité, Toulouse: Privat, 2002, p. 85.

% Document audiovisual penjat a http://www.youtube.com/watch?v=3zSA9RmM2PZA (darrera consulta
4.01.2013).
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de ridicula és la percepci6 parcial del mén només a partir dels estris domeéstics i com
és la dona qui ha aprés a utilitzar-los. A Granada es va presentar la seva exposicio La
casa, la calle y la cocina®® que recollia 70 obres seves realitzades entre 1977 i 1980

que denuncien la cosificacio de la dona nord-americana.

L’aportacié de Marta Rosler apunta molts del temes en els que centrarem I'estudi dels
referents femenins i posteriorment la identificacié femenina. La seva visio, tot i
focalitzada en el rol de la dona nord-americana, ens serveix de punt de partida per
questions com la quotidianitat, la relacié entre lo public i lo privat, la bellesa, el dolor, el
consumisme social de la dona com a objecte de plaer... Anant a pams establim que la
comparativa de fotografies de guerra i de la llar situades en un mateix nivell de
significacid suggereix un paral-lelisme entre la vida militar i la quotidiana, la casa com
a espai de guerra, conflictes politics (socials) i conflictes emocionals (individuals) es
barregen. Per altra banda, donar llum sobre el que passa al carrer i amb la immigracio
també denota un posicionament personal sobre el tema de la marginalitat — que
posteriorment veurem a proposit d’Angélica Liddell- . | finalment en destacar I'espai de
la cuina ens inserim en el rol més tradicional que se li ha atorgat a la dona al llarg dels

segles, reclosa i subjugada amb els utensilis propis de la mare alimentadora.

L’ordre tematic que respon als referents femenins que en aquest apartat ens ocupa
serien diferent al que va proposar I'exposicié La casa, la calle y la cocina, ens
decantem per un primer ambit —la cuina-, un segon nivell de relacio la casa i finalment
un tercer nivell on la socialitzacié representa, en el cas de no avenir-se a 'estereotip
promogut, el carrer amb caire de marginalitat. Els tres espais on la persona de génere

femeni es representa son: la cuina, la casa i el carrer, amb aquest ordre.

Espectacles de A. Liddell han expressat obertament l'infern que suposava el “sentados
en la mesa” i les referéncies a les reunions i menjars en familia, com per exemple a

Maldito sea el hombre que confia en el hombre (2011) amb el fragment de “La taza de

36 . )
Fragment per l'exposici®6 a El Centro José Guerrero de Granada 'La muestra se estructura,

independientemente de otras posibles lecturas, en torno a tres pilares: los espacios privados con la casa
como paradigma, lugar refugio de la familia y reflejo de entramados sociales, roles, jerarquias; la
construccion del espacio publico, la calle, como territorio en constante definicion; y por ultimo la cocina,
espacio ocupado tradicionalmente por la mujer, que padece sus constricciones y obligaciones, y lugar de
elaboracion de la comida, con las connotaciones que puede tener en relacion al despilfarro y consumismo
de Occidente." http://www.centroguerrero.org/index.php/Sintesis _Martha Rosler/846/0/

(darrera consulta 24.03.2014).
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»37

te de Wittgenstein™’ estableix el vincle emocional negatiu que comporta el fet familiar

de menjar.

En la pagina d’inici de la web de Liddell [http://www.angelicaliddell.com/] podem veure

una foto amb una safata estampada amb flors de I'época dels 70 que conté got, plat i
coberts amb restes de menjar, la foto de familia on hi apareix el pare, la mare i la petita
Angélica, d'uns 8 o 9 anys aproximadament. En altres entrades del blog hi ha
nombroses referéncies a sensacions vinculades al menjar, com potser el trauma de
menjar amb forta olor d’insecticida, una anécdota personal de portar un café amb llet a

un indigent a les portes del teatre on actua, etc.

Com a tret de modernitat comu hi ha una simptomatologia estreta entre el beure i el
menjar en tota una corrent escénica contemporania, on s’inscriuen altres autors
catalans en el que esdevingué una mena de teatre gastrondmic de la modernitat

establint una nova via d’experimentacio i d’estudi.

En el cas de Marta Carrasco 'acte de menjar s’aprecia en poques ocasions i quan ho
fa és per demostrar la bestialitat famolenca, engolidora. Fa parodia del fet de menjar i
busca uns aliments que aporten una empremta espectacular a la seva proposta, com
per exemple les mossegades, empassades i escopides sindries a Mira'm En ella no
s’aprecia la quotidianitat del menjar ni la vinculacié sexual, ben al contrari, s’aprecia la

bestialitat del menjar, s’adjunta la imatge on els actors i actrius engoleixen i escupen

fruita.

Mira’m (se dicen tantas cosas) Foto extreta de la web martacarrasco.com

% Es pot descarregar el text complet de la Revista Pausa num. 25, p. 27-34, a

http://www.salabeckett.cat/fitxers/pauses/pausa-25/la-taza-de-te-de-wittgenstein.-angelica-lidell ~ (darrera
consulta el 30.08.2012).
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Altres trets de modernitat comuns que malauradament no ens detindrem ara perd que
al llarg de la recerca van sorgint intermitentment és com Francesc Foguet en la

introducci6 a l'autor catala contemporani Jordi Casanovas denomina com a liquida:

Per raons d'estricta edat biologica, Casanovas participa d'aquesta generacio
que, seguint Zygmunt Bauman, hem qualificat de liquida, perqué viu en la pell
la incertitud de la societat contemporania, I'obsessié pel canvi i la novetat
constants, la fragilitat de les relacions socials o afectives, el culte a I'efimer i als

projectes a curt termini, etcétera®

Aquests fets esmentats, en una primera lectura s’adiuen en les mostres escéniques
que ens proporciones les creacions de Pic6, Carrasco i Liddell com una mena de
rerefons comu d’incertesa, de canvi, d’emocionalitat pero, si bé el terme i la definicio
serveix per una generacid en concret seria la posterior a les creadores analitzades
perqué elles en absolut atorguen culte a I'efimer, ni a projectes a curt termini, elles ens
parlen del que els hi passa a elles, a dones en el mén real, perd no en la fragilitat ni la
immediatesa del curt termini, sind en sintonia amb uns referents femenins i vitals
comuns que intentarem desxifrar al llarg de la recerca. Sén el preludi a la generacio

liquida definida per Foguet.

Un altre terme util en la distincio i particularitat de les autories contemporanies el

»39

trobem en el concepte de “generacid dels videojocs™ que darrerament ha estat

rebatejat per Toni Casares com la “generacié facebook”:

Una generacié que escriu molt a peu d'escenari, busca la maxima sintonia
amb l'espectador, veu els altres autors com a collegues, no com a
competencia, té un fort desig de parlar a I'escenari del que passa al moén real |,
per suposat, esta fortament influenciada pel cinema, la televisio, el comic,

Internet i els videojocs™

Si bé, en el tema generacional, les creadores analitzades no s’inscriuen en aquestes

generacions liquides ni de facebook, si que els seus espectacles i el seu procés de

% FOGUET i BOREU, Francesc (2007) "Introduccid¢”, dins Jordi Casanovas, Estralls, Alzira: Bromera.
p.11-35. Cita extreta p. 35.
39 MASSIP, Francesc (2006), "La generaci6 dels videojocs", Avui, 11 de setembre.

40 GINART, Belén (2010), "La nova comunitat d'autors", Quadern, num. 1354, El Pais, 3 de juny, p. 1-3.
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creacio escénica hi fan certes incursions que no podem obviar i que formen part

d’aquest referents comuns de modernitat.
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Text dramatic i processos de creaciod

Dance first. Think later. It's the natural order.

Samuel Beckett






Text dramatic i processos de creacio

Les paraules de Sergi Belbel com a dramaturg i director escénic ens permeten encetar
el capitol amb la reflexié de quina funcio té el teatre actualment i extreure'n un fil per

on comengar a entendre com es vehicula el procés creatiu de Carrasco, Pico i Liddell.

La felicitat del teatre passa necessariament per la reivindicacié d'aquest anhel
de llibertat que s'amaga dins de tota ment humana. Segurament, escriure i fer
teatre avui dia homés consisteix a retratar, en un espai i temps compartit i
efimer, la 'infelicitat' causada per l'absencia, la privacio, la limitaci6 de la
imaginacio. | de la llibertat. (Belbel, 2012)

Segons aquesta definicio la funcié del teatre estenem que és la de retratar en un espai
i temps certa infelicitat produida per I' anhel de llibertat. Aixd0 ens permet obrir noves
vies de reflexid... necessitat de reivindicar la llibertat.... espai- temps compartit i

efimer... la infelicitat... Tots aquests conceptes es troben en totes tres creadores

Haurem d'analitzar com les tres creadores s’enfronten als procés de creacié escénica,
a la manera d’entendre la seva tasca coreografica, dramaturgica i creativa. Com a punt
de partida observem les declaracions de A. Liddell al respecte recollides a la Revista
Artez al juny 2008:

Yo me empezaba a dar cuenta de que si tu no montabas tu propia compariia
era imposible existir como dramaturga. Dependes de unos textos que deben
ponerse en las manos de unos directores que no te gustan. Y es un intento de
sobrevivir a un sistema que sabes que no te va a apoyar. Hicimos un grupo y
siempre me planteé la creacion escénica como un hecho que incluia la autoria
total, pero no como una pretension, sino como una manera de entender la
creacion. No es que quisiera acaparar todo, sino que desde el principio, de
manera natural, fue saliendo asi. Eran cosas que iban pasando, que mientras
iba escribiendo el texto, aparecia el vestido y el vestido modificaba el texto, y
asi sucesivamente (...)

Actriz, directora y dramaturga, ;como vives los diferentes procesos?
Es un dnico proceso. Y ademas desde siempre ha sido asi. Una cosa va
transformando la otra y cuando he intentado saltarme ese proceso de alguna
manera, lo he notado. Si he encargado un vestuario, ha habido una especie de

vacio con el que no he trabajado a gusto. Es el mismo proceso, como el pintor
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frente al lienzo. Voy haciendo todo al mismo tiempo, va interactuando una cosa

con la otra.*’

La unicitat del procés esceénic i creatiu és un dels trets distintius i diferencials
d’'aquestes tres creadores, com una manera “natural” de treball, com una mena
“d’autoria total” sobre els espectacles. També resulta forca simptomatic el punt de

partida de “si tu no te montas tu propia companhia...” perqué aquesta llibertat
necessaria per la creacid escénica -tal i com Picd, Liddell i Carrasco I'entenen- no
podria obrir-se cami de cap altra manera. L’espai propi de llibertat creativa permet un
procés de treball sense judicis ni cotilles, poder fer el que vols amb qui vols i de la
manera que vulguis. També s’apunta que no hi ha un espai institucional de
coneixement ni reconeixement sobre el que estaven muntant ni com autoclassificar-se

elles mateixes. (vegeu apartat “alld que la Carrasco fa”)

Donada l'especificitat dels textos dramatics que sén objecte d’estudi, cal referir-se a
com Patrice Pavis enfronta el tema. Segons ell, enlloc d’intentar una definicié universal
i abstracta que aglutini el concepte de Text Dramatic és preferible tractar historicament
cada cas particular, examinant com es concebut el text en funcié de la llengua i de
I'escenificacio (p. 209) i quins procediments dramatics son rellevants. A partir dels
anys 60, com anomena Pavis, la posada en escena és metaforica (on I'escena
metaforitza el sentit del text) o bé escenografica (on I'Unica escriptura és la de

'escena).

El text dramatic amplia la seva definici¢ i també forma part del procés de construccio.

Se produce una nueva alternativa entre la pretension de controlar globalmente
el sentido y la renuncia a toda prevision de sentido. En este ultimo caso, la
puesta en escena solo es, de hecho, una instalacion: todos los materiales se
instalan en un espacio-tiempo y se activan al maximo de sus posibilidades,
mientras el espectador se contenta con observar estas interacciones fortuitas y

con contar los golpes que intercambian los combatientes™

Entrevista extreta de http://www.revistadeteatro.com/artez/artez134/Entevistaliddell.htm (darrera
consulta 30.08.2012).

42 PAVIS, Patrice.(2000) El analisis de los espectaculos Teatro, mimo, danza, cine. Barcelona: Paidds

Comunicacion, p. 212.
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Estem totalment d’acord en aquesta no necessitat de definir, de manera aglutinadora i
universal el que és o deixa de ser “text dramatic”. Cada cultura s’hi enfronta d’'una
determinada manera. Per exemple els textos heretats del Mestre Zeami** contenen tot
un llenguatge cultural i historic amb el qual estudiosos occidentals no avesats restem
cecs i sords davant un text dramatic representat amb les particularitats del Teatre Noh.
So6n aquestes particularitats les que donen rad de ser als estudis teatrals i permeten
que prenem els texts dramatics de les creadores des d’una vessant identificadora d’'un

context historic i geografic determinat.

Davant aquesta divisio del text dramatic les creadores es cataloguen en la segona
subdivisié, l'escriptura del “text dramatic” és uUnicament i exclusiva en el tipus
escenografic. No hi ha cap text anterior a partir del qual elaborar una metafora. Les
metafores sorgeixen de la instal-lacio, de la posada en escena, no arrel d'un text literal
que sigui el planter d'imatges ni metafores. Les imatges i metafores que suggereix

I'espectacle venen donades per 'accié en si mateixa.

Si ens centrem en les peculiaritats de Pic6 i Carrasco el text dramatic prové de la tasca
i creacié in situ a partir del material i de la feina que es planta a escena en els
processos creatius, la part teorica resulta un 10-15% del que finalment és el muntatge
final. El text dramatic ha sorgit de la feina feta durant el procés de treball. En Liddell el
percentatge, pero, es superior perqué disposa del “text”. Habitualment Liddell treballa a
partir d’'un text dramatic previ que ella mateixa escriu, de minimes acotacions de lloc i
accid, gairebé son peces pseudoliteraries, on hi ha la preeminéncia de la paraula
crua.. Amb tot, el sentit que abans es comentava de 'accié en si mateixa és comu a
totes tres creadores perqué davant d’un text liddel-lia el lector/a no disposa d’eines
suficients per fer-ne una lectura completa, exclusivament llegeix paraules de fort

contingut talment com si d’'un poemari negre es tractés.

Al voltant de la idea de la creacid total Marta Carrasco evidencia la dificultat i

discriminacié dels creadors sense text:

*3 Zeami Motokiyo (1363-1443) va ser un actor i dramaturg japones que va recollir el llegat de la nissaga
familiar sobre el teatre Noh del Jap6. Per a més informacio, aixi com peces dramatiques vegeu ZEAMI
(1999) Fushikaden. Tratado sobre la practica del teatro No y cuatro dramas No. (ed y trad. Javier Rubiera
e Hidehito Higashitani). Madrid: Editorial Trotta.

53



Capitol 2

Es molt diferent fer un treball creatiu que tenir un text. Sempre dic aixo. Pots
tenir un text meravellés de Thomas Bernhar** i haver-lo de representar, cosa
que és molt dificil, pero és tan meravellés que tens mig treball fet. En treballs
creatius necessites més temps, més diners, i tenim el handicap que en el
mercat son menys valuosos que un treball de text. Et pagaran menys perque
no és text. No té sentit i és aixi. Espero que apareguin noves coses, pero no
n’estic segura. Per qué m’ha de passar alguna cosa bona i nova? Vius aixi. Em
sento molt orgullosa del que hem fet fins ara. No ho sé, hem guanyat molts
premis. | ara que? D’on vindra? Pero aixo sempre em passa. Quan em
demanen que faci un treball, perqué treballo molt amb alguns actors i textos
d’espectacles... sempre penso que no sé com fer-ho. El primer que faig es

pensar que no ho sé fer, i no és cert. Si escoltes la teva intuicio, pots.*

A partir dels anys 70 era comu la concepcié del teatre com mode de vida, els grups de
teatre s'organitzaven com comunes on es barrejava |'art i la vida constantment. Calia
lluitar, amb compromis politic, contra l'escissi6 art-vida i on destacava el treball organic
de l'actor, la seva fisicitat. Llavors, el treball d’autoria també havia de tenir un
parametres canviants a la nova realitat. El text no provenia com quelcom estrany, a
partir de temes, de conflictes, d’idees, d' improvisacions sorgia un material en brut que
constituia la base “textual” de |'accié dramatica. Totes tres creadores comparteixen
aquesta heréncia fisica i conceptual entre art-vida i el compromis, més o menys
directe, amb la realitat que les envolta, dels temes que son importants per a elles, dels

seus conflictes individuals i socials.

A més, si continuem centrats en les peculiaritats de cadascuna de les tres creadores
s’observa en Carrasco i Picod la preeminéncia del concepte escénic per sobre de la
musica, fet impensable en espectacles de dansa classica, la qual cosa les empeny
fora dels parametres tradicionals en els que havien estat disciplinades. La musica -en
directe per a Pico i enregistrada per a Carrasco- és una eina més dins el procés de
creacio del text dramatic. Aquest és el seu primer pas per “matar el pare” . Liddell, en
aquest sentit, no és tan rebel contra la convencio de la disciplina teatral i manté viva la

idea de verbalitzacié. Amb tot, en la seva personal evolucié per a mostrar el dolor

4 (1931-1989) Poeta, assagista i dramaturg austriac.

45 . . . . L . -
Xerrada realitzada a la Universitat de Lleida, en el Seminari de Creaci6é Escenica, 2009.
“La solitud de la creadora de fons: Marta Carrasco i la comunicacié escénica” Edicido a carrec de Nuria

Casado. [Pendent de publicacid].
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intern i el dolor dels desemparats s’ha donat una davallada important en la carrega
textual dels seus muntatges i, tal i com es veura en pagines posteriors fa una evolucié

on minva la paraula per donar més forga a I'accio.
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2.1 Com es crea el text dramatic?

Una de les convergéncies artistiques de totes tres creadores és l'autoria en la
concepcio i concrecio dels espectacles. Totes tres comparteixen la tasca tripartida de
crear, dirigir i interpretar els seus propis muntatges i cal analitzar com és aquest

procés de creacioé dramatica.

Es pot generalitzar que aquestes produccions no pretenen cap discurs feminista en la
seva concepcio. Els temes escollits responen a una necessitat intrinseca d’expressié
sobre: 'amor i el desamor, el dolor i la mort. A partir d’aquestes tres eixos tematics
recurrents es desenvolupa una projeccié del Jo concreta i particular, com una manera
d' habitar un temps i un espai concret. .Aquest Jo es entés com el Jo espectacular que
s’observa a escena ens serveix per establir quina identificacio fan les creadores d’elles
mateixes i, per tant, de la figura femenina que en resulta. Com la mateixa Liddell va

declarar :

Algunas obras me surgen de una intensa necesidad interior de confesar una

experiencia personal'®

| aquesta afirmacié també s' extrapola a la resta de creadores i a el que més endavant
s’explicara com a simptomatologia de la generacio liquida (vegeu capitol 1.3 El beure i

el menjar)

Patrice Pavis apunta que:

El tiempo, la cultura y las técnicas culturales se han sedimentado en el cuerpo

del actor incluso antes de que aparezca en escena®’.

Aixd remet a una mena de subpartitura de I'actor que li permet oferir uns recursos
fisics, mentals i técnics que son la base de la seva actuacid. Si en el fet de la

interpretacié actoral o coreografica ja es denota aquesta base, en el fet de la creacio

% Revista Artez http://www.revistadeteatro.com/artez/artez134/Entevistal iddell.htm (darrera consulta

30.08.2012) Junio 2008.

47 PAVIS, Patrice.(2000) El analisis de los espectaculos Teatro, mimo, danza, cine. Barcelona: Paidos

Comunicacion, p.110.

56



Text dramatic i processos de creacio

dels propis muntatges aixd0 encara resulta més rellevant en tant que s’inclou la
dramaturgia i la direccidé escénica. Les empremtes temporals, culturals i técniques
donen una base subtil que sosté els muntatges i relaciona les tres creadores de
manera directa. Ara caldra veure quin sén aquests trets concordants i diferenciadors
de cada artista en particular per poder establir uns parametres fiables. Cal doncs, fer
un analisi de cada un dels segients punts per tal que amb I'observacié es pugui

desconstruir els espectacles perd sempre amb una mirada aglutinadora.

Una d' aquestes confluéncies en el procés de creacié és que totes tres creadores
parteixen d’ una formacié base en la qual han afegit molt aprenentatge autodidactic i
han sabut barrejar-ho de manera ecléctica partint sempre de I'emotivitat intrinseca.

L’emocio que es vol compartir com a base fonamental del procés de creacio:

En el proceso de creacion de Blanc d’ombra, ;qué imdagenes descarté en
su momento o ha incorporado a sus otros montajes?

M. C.: Muchas. No sabria decirte. Porque yo trabajo con la intuicién, con la
musica que escojo, en este caso. Y con la base de la historia de ella sin querer
contarla literalmente... Con la base de un hilo conductor mucho mas fino...

Emocién. No me puede faltar. Si no hay emocién no hago teatro...*

Sobre el procés de creacié d' Angélica Liddell destacarem que en les seves primeres
peces signava el text dramatic com a Angélica Gonzalez - el seu veritable nom- i la
interpretacié com Angélica Liddell Zoo* com si de dos rols ben diferenciats es tractes,
despres va abandonar el segon cognom de Zoo i va fer que Angélica Liddell aglutinés
el rol de la dramaturga i d' actriu. Ella parteix del text dramatic i posteriorment el posa
en escena, no es pot obviar que el seu rol com a dramaturga ja constitueix una purga
psicologica i un abocament traumatic indiscutible, on la vida i 'obra no es poden

escindir. A més els seus texts dramatics pocs cops segueixen les regles convencionals

*8 ROBERTO GARCIA DE MESA (2011, 7 de maig) CONVERSACION CON MARTA CARRASCO.
Suplemento de cultura “El Perseguidor”, num. 44, p. 2-4, del Diario de Avisos (Tenerife). També el podeu
consultar a http://artesescenicas.ucim.es/archivos_subidos/textos/329/conversacion-marta-carrasco.pdf
[consulta el 4.12.2013]

9l primer cognom per Alice Liddell, la nena amb qui es va inspirar Lewis Carrol a I' Alicia al pais de les
meravelles i el segon cognom feia homenatge a Peter Greenaway, el director de la pelicula ZOO: A Zed &
Two Noughts (1985). Tots dos cognoms metaforitzen una declaracié d' intencions sobre inquietants
conceptes que Liddell tracta al llarg de la seva dramaturgia com és barrejar la bellesa amb la putrefaccio,

la innocéncia amb la violéncia o |'obsessio per personatges duals com els germans bessons.
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de subdivisié escénica, ni acotacions sobre el lloc, I'accid, el tipus d’il-luminacié, etc.
Els seus texts, sobretot els d’objecte d’estudi, els que fa a partir del 1997, aclaparen
per la duresa i simplicitat de tirallongues filosofiques amb cultes i rudes paraules.
També realitza incursions sobre el mateix fet de la escriptura dramatica, per exemple
en Monblogo necesario para la extincion de Nubila Walheim y extincion (2002)

comenca el mondleg en referéncia a 'acte d’escriure’l

Yo no queria escribir La pasion anotada de Nubila Wahlheim. Siempre quiero
escribir otra cosa, siempre quiero escribir algo bueno, algo realmente bueno,
algo bello, algo realmente bello, siempre quiero escribir LO BUENO y LO
BELLO, pero escribi La pasion anotada de Nubila Walheim. La escribi sin
querer, la escribi odiando cada palabra, la escribi fracasando, fracasando,

fracasando..”™

Per tant, I objectiu de Liddell en el moment d’escriure una peca és la recerca de "lo
bueno y lo bello" perd, contrariament al seu objectiu inicial 'obra té una brutal carrega
de maldat humana i bestialitat. L’amor passional de Nubila és assassinat per tot alld
que s’allunya de lo bo i lo dolent. L’objectiu de Liddell no s’acompleix, escriu odiant
cada paraula que finalment escriu, per aguest motiu fracassa, fracassa en I' assoliment
del seu objectiu d’escriure quelcom realment bell i bo. Aquest fet denota un conflicte
intern extrem, és un procés de creacio dramatica de sofriment, de lluita constant contra
el que una persona es proposa escriure i finalment alld que en resulta. A més, la frase
"siempre quiero escribir ofra cosa", ens permet veure la reiteracio del seu patiment en
la escriptura dramatica, si sempre intenta escriure quelcom bo i bell i realment les
seves peces resulten, objectivament, allunyades d’aquests conceptes, aleshores el

sentiment de fracas és constant i reiterat.

En una entrevista explica obertament el procés malaltis i foll en el que es submergeix

en el moment de crear:

En el siglo XVIll la locura y la enfermedad empiezan a verse como fuentes
de conocimiento, y es verdad. Desde la locura se empieza a reflexionar
sobre los que estan cuerdos. Yo por ejemplo la creacion la vivo como una

enfermedad y me gusta estar enferma cuando estoy metida en algo, tengo

%0 LIDDELL, Angélica (2009) Mondlogo necesario para la extincion de Nubila Walheim y extincion.
Bilbao:Artezblai S.L p. 7.
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que sacar adelante algun proyecto. ¢;Incurable entonces? Incurable, yo
terminal.
(Entrevista Angélica Liddell en la Radio del CBA. 13.02.2007)

El sentiment de fracas, la malaltia i la bogeria esdevenen els companys de treball en el
procés de creacio de Liddell. Fins i tot es permet escriure quina dosi de medicacio es
prenia en la dramaturgia resultant, aixi en I' obra La pasién anotada de Nubila
Wahlheim observem la divisié en 3 parts:
- Primera part. Es un mondleg de 96 pagines®’
- Segona part . Accié dramatica de 3 personatges amb acotacions d’accio, de
caracteritzacié i de situacié. Es facilment subdivisible en escenes. Pag. 103 a la
126.
- Tercera part. Epileg de la medicacié que es va prendre I'autora —per prescripcié

psiquiatrica- en acabar I'escriptura. Reproduim tot seguit I'epileg:

Una vez finalizada la redaccién de esta obra la autora tuvo que someterse a t
ratamiento psiquiatrico.

Medicacion: Fluoxetina clorhidrato 20 mg

Hemitartrato de Zolpidem 10 mg

Y pudo ver a sus amigos con cabeza de hombre y cuerpo de serpiente.

Y suplicé que le inyectaran en las venas el esperma de sus amantes.

Y se casé con un enano.

Y el techo se caia.

L'epileg és escrit en tercera persona, com si narrés els fets de la protagonista, la
propia autora. Aquest canvi a un narrador omniscient li déna a la pecga un caire ritual,
sagrat, médic. També constitueix un pont d’unié amb la dramaturga anglesa Sara
Kane on, per exemple, en 4.48 Psicosis hi ha nombroses escenes on indica quina és

la medicacio prescrita:

Sertralina, 50 mg. Empeoro de insomnio (...)

Zopiclone, 7.5 mg. Durmio (...)

Melleril, 50 mg. Coopera.

Lofepramina, 70 mg, elevado a 140 mg, luego 210 mg. Ganancia de peso 12

kgs. Pérdida de memoria de corto plazo. Ninguna otra reaccion

51 T . . I . )
Segons I'edicid consultada i referenciada a la nota anterior i a la bibliografia.
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(Kane 2006: 112-113)
En la present recerca s’ha pogut disposar dels quaderns de treball de Marta Carrasco
—material inédit- fet que ha permés comparar diversos processos de treball d’'una
mateixa creadora: Ga-ga (2000), Mira'm (2005) i Jarrive (2006). S’empraran els
termes “Manuscrit Ga-ga, Manuscrit Mira'm i Manuscrit J'arrive” per la respectiva

consulta d’'imatges presentades.

Respecte al procés de creacid escénica aquest parteix de conceptes, d’emocions,

d’idees vinculades a una o diverses imatges. La propia creadora ho expressa aixi:

Treballo amb la intuici6 amb la emoci6 amb les imatges i sobretot amb la
musica i després, molt després, faig servir la raé per ordenar tot aixo, pero és lo
ultim que faig servir’ (...) Sempre parteixo duna emocié. La forma no

m’interessa gens, apareix després, a partir de 'expressié d’aquesta emocié.*?

La plasticitat que es veu en el text espectacular ja té la seva arrel en la concepcio de
I'espectacle en si mateix. En el quaderns de treball que s’han consultat de l'artista es
por apreciar la recurréncia, fins i tot obsessiva, de certes imatges, juxtaposicions i

figures, majoritariament femenines, que sobreixen de les planes.

En aquesta plana extreta del Manuscrit Mira’m s’observa el retrat de dos personatges
tapats amb teles blanques que cobreixen la cara a mode de mascara total, aixo és la
imatge de Les Amants de René Magritte, Carrasco hi ha dibuixat a sobre linies
discontinues que arriben a l'altra pagina del quadern. Altres planes del mateix quadern
de treball també comparteixen I'obsessio amb els vels clars junt amb els fills, cordes o
linies que sorgeixen dels cossos mig velats proporcionant una linia de recerca
continua de tematica femenina, amb el rerefons de titella de fils, o bondage
sadomasoquista o la manipulacié continua a la que les imatges son sotmeses. Les
interpretacions poden ser diverses perd la plasmacié visual evoca tots aquests
conceptes pertorbadors. Tot seguit veurem que la imatge femenina suscita la
religiositat d'una monja o verge negra que ens observa acusadorament mentre esta

ligada, torturada, mig nua. Som espectadors indolents.

%2 Cites extretes de I'entrevista recollida per Ester Vendrell a la seva tesi La Dansa a
Catalunya. Politiques e identitat (Annex Il, p. 244, 245).
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Manuscrit Mira’'m.

Aquesta mena de verge negra extreta del Manuscrit Mira’'m que data del 2000 és una
titella manipulada per cordills vermells, sovint les cordes i els pétals de flors que
Carrasco insereix molts cops sobreixen del quadern. Es simptomatic que aquesta
imatge comporta un imaginari recurrent de la dona titella manipulada que s’aprecia en
el concepte ideologic de I'obra per la qual va ser concebuda, malgrat aixd no té cap
paral-lelisme d’accié real en l'espectacle Mira’m ni en cap moment apareix cap
personatge de caracteritzacié fisica semblant pero si que es mostren dones-titella en
espectacles posteriors com Etern? Aixo si que no i Ga-ga. Aquesta apreciacio indica
un continuum evolutiu molt marcat en la trajectoria de Carrasco respecte al tema de la
identificacié i caracteritzacié dels seus personatges femenins ja que una imatge
tremendament evocadora com aquesta no es mostrada obertament en I'espectacle de
Mira’m perd si que es trasllada en la caracteritzacio i en les accions de personatges

d’espectacles posteriors.
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Treballo molt amb objectes. El llit, el plastic... coses que poden explicar alguna

Manuscrit Mira’'m.

cosa. El plastic va ser per la Camille. La seva mare li va dir que no mereixia
viure. Estava caminant pel carrer amb la meva llibreta quan vaig veure unes
parets que estaven pintant i estaven cobertes amb una mena de plastic. Aixo
és el pitjor, que estas sol. Tenia una camera i provava coses pel meu compte.
No saps que estas buscant i has de continuar. Aquesta és la part més dificil. La

musica és molt important. M’encanta la imperfeccié. La trobo tnica.>®

53 . . . . L . ..
Xerrada realitzada a la Universitat de Lleida, en el Seminari de Processos de Creaci6é Escénica, 2009.
“La solitud de la creadora de fons: Marta Carrasco i la comunicacié escenica”. Edicié a carrec de Nuria

Casado [ Pendent de publicacid].
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En el cas de Blanc d’ ombra el procés va ser més a partir del personatge, de la lectura,
de la informacid, va ser un apropament progressiu. Com la mateixa Carrasco diu en

referéncia al treball previ dels seus espectacles:

Es diferent en cada treball, en Blanc d’ombra hi havia el personatge, jo m’havia
llegit el llibre, informaci6é i Camile Claudel ja era una gran amiga, la coneixia
molt bé. Bé, tenint tanta informacio i treballar amb alguna cosa tan concreta és
una arma de doble fil ja que has de transmetre coses molt clares i concretes,

conegudes, pero siné a mi el que em mou de principi s6n imatges i musica.>

7 a

-

u
S
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»
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Manuscrit Mira’'m.

% Cites extretes de I'entrevista recollida per Ester Vendrell a la seva tesi inedita La Dansa a Catalunya.

Politiques e identitat (Annex Il, p. 244 i 245) .
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Especialment en el quadern de treball de Mira’'m es justifica aquest procés de creacio
a partir d’ imatges; esta ple de fotografies, postals, collages de diversos materials i
textures, fotomuntatges casolans molt significatius que no sorgeixen directament en el
muntatge del 2000 pero si que son propis de I'imaginari de Carrasco al llarg de la seva
trajectoria anterior i posterior. Per els retalls del quadern es pot entendre que
s’estableix una relacié obsessiva amb la Iglesia, amb la verge i la prostituta, amb la
dona velada. Questions que no tenen reflex directe a Mira’m pero si que proporciona la

base visual d’iconografia cristiana de Dies Irae 9 anys més tard.

Ma;qkmﬂ 1&“‘7-
Shetd (o Gkt j"’:r )

Manuscrit Mira’'m
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1r el cos de la dona embarassada amb pits i mugrons enormes;

2n el cap de verge immaculada en un cos embarassat;

3r la focalitzacié del ventre obert on s’aprecia el fetus a terme, la pell s’ha traspassat
per tal d’apreciar l'intern i

4t la superposicié de la franja de paper-tela vermell com si del simbol de prohibicié es
tractés. Perd qué és prohibit en lideari de M.Carrasco? La idea d’'una verge catolica

embarassada i per tant, en greu pecat,o bé la fertilitat en si mateixa?

El text de Mario Benedetti ens parla d’'una verge que somia casar-se i entrar en el rol
d’esposa, tot i ser una prostituta. M. Carrasco amb aquest text i les imatges que
'acompanyen torna a recuperar la idea de pols oposats: verge i prostituta alhora. La
creadora plasma aquesta dualitat amb les postals de verges catoliques amb la
fotografia central d’'una de les cinc Madonna que Edvard Munch va pintar entre 1894-
1895.

Un altre apunt que trobem prou rellevant per fer esment i aclarir certa confusié possible
és el terme “intérpret” de les peces de dansa i musica, i fins i tot, teatre. En cadascuna
d’aquestes disciplines el que executa |'accié que la partitura marca és la intérpret, aixi
tenim al ballari/na, al music i a |'actor/riu. Resulta molt més aclaridor anomenar-ho
amb el nom concret per tal d’evitar la confusi6 en que el veritable intérpret és
'espectador, és ell o ella qui fa el procés d’interpretar el que es representat per els

“interprets”. Tadeusz Kowzan ho explica aixi:

Le plus simple serait de donner le nom d’interpréte a celui qui est le sujet de
Iinterprétation des signes. Terme qui été employé par Peirce, Morris (voir p.17)
et beaucoup d’autres. L inconvénient vient du fait que, dans le domaine théatral
comme dans celui de la musique, le mot “interpréte” est habituellement utilisé
pour nommer |’'exécutant-comédien au théatre, musicien dans un concert- et le
verbe ‘interpréter” au sens de jouer un réle, d’incarner un personnage dans un
spectacle ou bien d’exécuter une oeuvre musicale. La confusion qui résulte de

“

ces deux emplois des termes interpréte”, “interpréter”, interprétation’,
s’agissant tantét de I'acteur tantét du spectateur, n’est pas rare sous la plume
des auteurs les plus chevronnés, confusion presque inévitable quand on garde
le méme vocable.

C’est pourquoi je propose d utiliser le mot interprétateur pour nommer le sujet

de l'action interprétative, celui qui déchiffre, qui décode les signes. Ce qui,
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d’ailleurs, nous évitera de créer un terme nouveau. “Interprétateur” est un mot
un peu vieilli mais signalé par tous les grands dictionnaires récents de la langue
francaise, il signifie celui qui explique, “qui fait des interprétations”, “qui
interpréte la pensée de quelqu'un” donc une sorte de commentateur, mais

aussi celui qui interpréte des choses percues pour son prope compte™.

El text dramatic dels muntatges objecte d’estudi en aquest treball no només s'han
creat en un despatx, en un terra de lindleum o en la sala d’assaig. En certa mesura la

interpretacié que I'espectador en fa també conforma la creacié de I'espectacle.

Tot i 'aparenca d’espectacles tancats, 'art viu del teatre possibilita tantes lectures i
relectures com espectadors en una sala. No és massa agosarat compartir I'opinié de

Kowzan i definir com a “interpretador” o desxifrador de signes a I'espectador.

Durant la tesi s’empra el concepte d’intérpret per tota aquella persona que executa
I'accio (actors, ballarins, actants) per tal de no confondre al lector perd es té molt en
compte les relectures desxifradores que els espectadors poden realitzar davant la
interpretacié. La mirada de les diverses individualitats que conformen la platea sén part
creativa de I'experiéncia artistica. Cal deixar una linia d’'investigacié oberta cap a la
lectura creativa de I'espectador i com la interpretacio del public estableix noves vies de
comunicaci6 i feedback amb els que executen les accions. La persona espectadora
com a creadora podria ser un paratge on reflexionar i prendre consciéncia de la

qualitat creadora de I'observacio i interaccié escénica.

% KOWZAN, Tadeusz (1992) Sémiologie du Théétre. Editions Nathan, Série littérature, p. 51.
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2.2 Analisi del procés de creacio.

Les creadores analitzades no ens aporten el plaer de la lectura "verge" del text
dramatic. Donat el seu caracter de creacid escénica, sobretot en Carrasco i Pico, no
disposem de material textual objectiu de la dramaturgia dels espectacles. Elles creen
amb els quaderns de treball on moviment, accid, musiques, idees i personatges
prenen forma indiscriminadament. No volem obviar perd, la perspectiva prévia a la
assisténcia d'una representacié teatral, aquella rica magia de quan un text dramatic
encara no s'ha visualitzat sind és en la imaginacio i concrecio dels referents imaginaris
del lector-director d' escena ( Foguet i Santamaria 2009) amb la objectivitat i les mil
lectures possibles d'un text "verge" que encara no és representat. | ens qlestionem
com seria un analisi objectiu del text dramatic de les tres creadores, tot i que, realment
en el cas de Pico6 i Carrasco estem fortament condicionats amb les seves posades en

escena.

En aquest moment hauriem de recorrer a l'analisi classic de génere, temes,
personatges i espai i temps on transcorren les peces. Amb aquest interés intentarem
esbrinar quins parametres objectius sén la base dels espectacles analitzats amb la
mirada oberta a les possibles interpretacions que és susceptible una dramaturgia®

entesa com a resultat d'un procés de creacio.

2.2.1 Géneres esceénics.

Liddell es centra en el drama i la tragédia al llarg de tota la seva extensa produccio
dramatica. Destaquem també les seves aportacions poetiques, de narrativa i d' assaig
critic. El teatre de text es combina amb alguna obra de manipulacié d' objectes (Boxeo

para células y planetas) i amb nombrosos monolegs adrecgats al public. El rerefons del

= procés d'analisi emprat és a l'inrevés en Sol Pico i Marta Carrasco perqué una analisi textual no seria
possible sind es representa I' espectacle creat. El seu particular i peculiar procés de creacidé escenica
passa per un work in progress durant els assajos on el muntatge va prenent forma de manera
progressiva. Pocs recursos textuals perviuen, només ens resta el producte resultant. Aquest fet perd, no
impedeix reduir l'espectacle a aquesta concrecioé presentada, sind que el nostre interés recau a extrapolar-
ne el nucli dramatic i que siguin possibles noves interpretacions i posades en escena. Trenquem aqui una
llanga per tal que una nova linia de recerca experimental i practica on la base performativa creada per

Picé i Carrasco sigui objecte d'estudi practic.
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teatre document es fa també evident i en les accions performatives empra el monoleg
com a tirallonga intima i confessional del seu discurs esceénic i vital. L'Unica comédia
amb aquesta intencido és Haemorosia, perd, veritablement, no s'hi pot considerar.

L'autora comenta en una entrevista per El Pais sobre la pe¢ca Haemorosia:

Un actor, Mateo Feijoo, me pidi6é que escribiera una comedia. Le respondi que
no iba a ser capaz. Pero se empefio, lo hice y creo que es mi mejor obra: ya he
escrito la segunda parte, Hemorroisa hasta el polo norte, y estoy pensando en

la tercera.’’

Carrasco en canvi, en general manté un to humoristic en els seus espectacles, pero el
seu humor és grotesc, melodramatic i irdnic, per tant, sind ens deixem enganyar,
recrea temes dramatics on en fa una lectura sarcastica, personatges de farsa, grotescs
i amb multiples deformacions, tant psiquiques com fisiques. Considerem que la seva
és una dansa-farsa. No hi ha cap precisié en concretar un espai i temps determinat,
normalment es remet a espais tancats (habitacid, estudi, hospital, casa....) Son farses
agils i plenes de comicitat que ens piquen ullet amb la superficialitat aparent de les
cancons infantils, les flors, la bellesa, el joc innocent que deixa aflorar en altres

escenes puntuals i impactants a nivell visual i plastic... el drama.

Sol Picé comparteix també el drama en les seves produccions i també el titlla
d'escenes parodiques i de gran comicitat perd ja parteix des d' un bon principi del
contingut dramatic. Les seves produccions contemplen la pluralitat de disciplines
artistiques, com son la musica ,el cant en directe i /o els audiovisuals. La seva és una
dansa-teatre sonora i visual on admet que compta amb al public com un element més

del procés creatiu:

Siempre tengo presente que estoy haciendo cosas para ensenarlas. El publico

es una parte mas del proceso creativo.(Lage 2008:206)

Per Carrasco el procés creatiu es realitza en solitari per la necessitat d'estar només
amb ella mateixa (Lage 2008: 190)*®

> VALLEJO, Javier.(2002, 20 de setembre) Ingenuidad tenebrosa. Dins El Pais de las Tentaciones num.

279. Extret de http://parnaseo.uv.es/ (darrrera consulta 21.12.2013).

B Enun principio, la necesidad de estar consigo misma la conduce a elaborar piezas en solitario, que
define como procesos terriblemente duros" a LAGE, Sonia (2008). El rostro detras del movimiento

.Palabras sobre creadores de danza contemporanea catalana. Assaig de teatre: revista de I'Associacio
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2.2.2 Temes: I'amor i el jo com a eix vertebrador

Un tema recurrent per a totes tres creadores soén les relacions, relacions que
estableixen en un primer estadi amb elles mateixes i en un segon pas amb l'altre. Una
constant preocupacié del Jo i alld que permet I'atansament a l'altre. Sol Pic6 es centra
amb el Jo i l'altre, majoritariament un altre del sexe masculi amb una relacio
sentimental enmig (Bésame el Cactus, Paella Mixta, La diva y el hombre bala, Sirena a

la Planxa, El Llac de les Mosques, Spanish Omelette ).

Carrasco, en canvi, es martiritza amb la relacié amb el Jo (Aiguardent) i juga mil rols
amorosos amb un altre que pot ser des de I'amant (Rodin a Blanc d' Ombra), a I'amiga
(No sé si...), o als companys (Ga-ga, Mira'm). En Liddell el cercle s'amplia i, certament
les seves peces al voltant del 2000 havien tingut un caracter més intimista, d' un o dos
personatges perd en entrar a la segona etapa del seu itinerari escénic (segons la
divisié que Topolska fa) amb la profusié dels Triptics la relacio del Jo i I'altre s'amplia a
Jo i el mén, en una visid més global de la devastacié humana. Sobretot a partir del
2008 on els muntatges acullen a més intérprets I' expressio del Jo té veus polifoniques

amb punts de partida més plurals.

Totes tres creadores conflueixen a tractar el tema de I'amor, des de diverses posicions
on el jo, com a eix vertebrador estima. Perd ens crida enormement I'atencié els dispars

punts de partida observats:

estimo i no m'estimen (les tres)

estimo i m' estimen (Carrasco a Blanc d' Ombra)

estimo i em faig mal (Liddell en les peces amb autolesions)
estimo i li faig mal (Picé i Liddell)

m'estimen i em fan mal (les tres)

no m'estimo (Carrasco i Liddell)

no vull estimar (les tres)

Evidentment, s6n molts els altres temes que al llarg de vint anys s'han tractat en la

seixantena de peces analitzades, aixd ja ho anirem esbrinant en l'analisi de cada

d'Investigacio i Experimentacio Teatral, p. 190. Text complet a
http://www.raco.cat/index.php/AssaigTeatre/article/view/146400/233194 (darrera consulta 21.12.2013).
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creadora en particular, perd no podem deixar de donar la rellevancia que cal al fet que
totes tres parteixen del jo i la relacié amb l'altre (relacié6 amorosa, familiar o d' amistat)
que és, justament, un dels principis basics en I' estudi de la identificacio. Els processos

de creacio que permet la recerca escénica esdevenen també un procés d'identificacio.

2.2.3 Personatges

Hem vist com el jo esdevé un tema en si mateix, perd no oblidem que el jo representat
és , en la seva esséncia interpretativa, un personatge. Quins personatges predominen

en les obres de les creadores?

- El Jo, el jo femeni.

El jo es consolida com a eix vertebrador tematic. Hem titllat com a femeni aquest jo,
perod cal fer certs aclariments. Per Marta Carrasco sempre estem davant d'un Jo dona i
puntualment un jo dona que s'hibrida amb unes cames d'home, o0 amb una mascara de
cuir negre a No sé si..... Amb Sol Picé es manté el jo femeni i puntualment s'animalitza
(com en Sirena a la planxa o La prima de Chita) Aquest personatge del jo femeni de
Carrasco i Pico queda perd forca emmascarat en la representacié teatral. Elles
caracteritzen teatralment aquest personatge, el qual adopta diversos rols, la idea de
jugar a ser... el joc simbdlic del "com si" les enduu per camins creatius nous. La seva
interpretacié supera l'estadi de la imitacid i la identificacid per a experimentar en la

projeccio d'aquest jo, sempre femeni (hibrid o animalitzat) en situacions diverses.

El cas de Liddell pero, discrepa de les altres dues i crea la versemblancga de la realitat
palpable del seu jo, sense escudar-se en massa caracteritzacions ni teatralitats. Llargs
monolegs directes al public, de vegades trencant la quarta paret, anécdotes personals,
imatges i documents autobiografics exposats a escena, descripcions properes al teatre
document per a desmembrar les particularitats del seu jo com a persona que defensa
una manera de fer molt propia i fer-ne particip al lector i public. En el cas de El afio de
Ricardo fins i tot el jo protagonista de tota la representacié no és en absolut femeni,

sind que parla en génere masculi amb total versemblanca.

- Ell. L'amant, el company.
Liddell mai representa en escena als companys sentimentals de cap personatge, si

que empra material d'ells, per exemple en La casa de la fuerza |la suposada carta que
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el David li va escriure o les descripcions de relacions de violéncia de génere dels
personatges femenins. Carrasco tampoc en fa una representacié realista, ella
metaforitza a I'amant amb objectes que manipula, com el gran titella estatua de Rodin
a Blanc d' Ombra, com la mascara negra a l'estil d'un alter ego a No sé si... 0 els
plastics transparents que I'envolten i contra qui lluita amb una forta carrega sexual. En
el cas de Mira'm fa que una parella mantingui un duetto plegat de violéncia.

Pico si que representa al company sentimental i el fa coprotagonista en la majoria dels
duettos, hi interactua per mitja de la coreografia, ja sigui el bailaor Israel Galvan a

Paella Mixta, o el ballari Valenti Rocamora a El llac de les mosques.

- L'amiga, la confident .

Normalment aquest altre personatge -si ens remetem només en la seva aportacio al
text dramatic- resulta un personatge forgca pla, sense massa importancia en la
dramaturgia, mancat d'un pes especific en el desenvolupament de I'accié. La gracia
recau en la lectura espectacular que les creadores li han volgut atorgar, ja que quan es
representa a escena aquest personatge de I'amiga en el cas de Carrasco i Liddell, és
habitualment interpretat per un home, Alberto Velasco trastoca el prototip a No sé si..
de Carrasco i Liddell a Once upon a time in West Asphixia, també perqué amb Sindo
Puche son les dues amiguetes Natacha i Rebeca. Totes dues creadores també - en
altres espectacles- atorguen a les persones confidents el sentit metaforic, aixd és amb
el consultori radiofonic de la Senyoreta Francis que Carrasco ens fa viure per mitja
d'una veu enregistrada i Liddell amb imatges de Jackie, violoncel-lista morta, al

monoleg Te haré invencible con mi derrota.

- El grup de noies.

Pic6 és la unica que el representa, de vegades amb caire de companyonia
(Barbiesuperestar) i altres com a rivalitat (La prima de Chita i a Petra, la Mujer arafia y
el putén de la abeja Maya). En general Carrasco i Picé caracteritzen forca els
personatges i Liddell opta per testimoniar el seu discurs i ens planta a escena a
protagonistes reals que no interpreten siné que representen la seva realitat: la noia
musulmana a Perro muerto en tintoreria; les dones de Ciudad Juarez a La casa de la

fuerza; acrobates xinesos a Maldito sea el hombre que confia en el hombre.
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Marta Carrasco

3.1 Obra i premis

L’ objecte d’estudi son els 10 espectacles produits per la Cia Marta Carrasco de 1995
a 2013. Tot i que en la web de la companyia no figura I'espectacle Bin&Go (2008)
aquesta tesi si que el contempla donat el tractament de la representacié femenina que

se’n desprén, tal i com es veura seguidament.

Aixi, els muntatges objecte d’analisi, juntament amb els guardons rebuts, son:

1995. Aiguadent
Estrena novembre a la Sala Becket (Barcelona)
Premi de la critica teatral de Barcelona 1996-97 sobre dansa i coreografia
Nominacio en la categoria de millor espectacle no valencia del “Premi d’Arts
Escéniques de Valéncia 1998
Premis MAX 2003 de les Arts Escéniques en la Categoria de Millor Intérpret
Femenina de Dansa
Premi MAX 2003 de les Arts Escéniques en la Categoria de Millor Coreografia
(vegeu clip a
http://www.redescena.net/espectaculos/ficha.php?tipo=avanzado&id=24880,
(darrera consulta 21.11.2013)

1998. Blanc d'Ombra. Tot recordant Camille Claudel
Estrena a Sitges
Premi 1999-2001: Pesombra
Premi Butaca 1999 (premi del public) en la Categoria de Dansa

Premi de la critica de Los Angeles (2004)

2000. Mira'’m (se dicen tantas cosas)
Premi d’Honor 2001 del Festival d’Almada (Portugal)
Premi Butaca (premi del public) 2001 en la Categoria de Millor Espectacle de

Dansa
2003. Eterno? Aixo si que no

Premi del Public i del Lector 2003 del diari El Pais
Finalista dels Premis MAX 2005 de les Arts Escéniques
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2005. Ga-ga
Resident al TNC dins els projecte de T- Dansa

2 Premis Max 2006 al Millor Espectacle de Dansa i a la Millor Coreografia

2006. Jarrive
Resident al TNC dins els projecte de T- Dansa
Premi ciutat de Barcelona 2006
Premi Butaca 2006 en la Categoria de Millor Espectacle de Dansa
Premi Serra d’Or de la Critica Teatral 2007 al Millor Espectacle Teatral
Mencié Especial 2007 del TAC de Valladolid

2008. Bin&Go

Estrena 8 i 9 novembre (dues uniques funcions) al Temporada Alta de Girona.

2009. Dies Irae
Estrena 28 d' octubre al Teatre de Salt en Festival Temporada Alta Girona
Primer Premi “Mejor Direccion” del XllI Certamen Nacional de Teatro para
Directoras de Escena Ciudad de Torrején de Ardoz, Abril 2010
Premi Especial “José Maria Rodero” del Xl Certamen Nacional de Teatro para
Directoras de Escena Ciudad de Torrejon de Ardoz, Abril 2010
Premi Butaca 2010 en la categoria Millor Espectacle de Dansa
Finalista Premis Max 2011 per Millor Espectacle de Dansa
Premi Racimo, categoria Dansa (2011) Ayuntamiento de Serrada (Valladolid)
Vegeu videoclip:

http://www.eldebat.cat/cat/notices/2010/07/ dies irae ira humana contra | e

sqglesia del poder 72265.php

2011. No sé si...
Estrena I'1 d'octubre al Teatre Alegria de Terrassa dins Festival TNT

(vegeu clip www.redescena.net darrera consulta 21.11.2013)

Finalista del la XV Certamen Nacional de Teatre per Directores d'Escena Ciutat
de Torrejon d'Ardoz (2012).

Finalista dels Premis Butaca 2012 a la categoria de Millor Espectacle de Dansa
Finalista Premi MAX 2013 De les Arts Escéniques en la categoria de Millor
Espectacle de Dansa

Finalista Premi MAX 2013 De les Arts Escéniques en la categoria de Millor

Coreografia per No sé si.
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Finalista Premi MAX 2013 De les Arts Escéniques en la categoria de Millor

Intérpret Femenina de Dansa

2013. B. Flowers
Estrena el 5 d’ octubre a la Sala Planeta (Girona)

(vegeu clip promocional www.redescena.net, darrera consulta 21.11.2013)

A banda dels muntatges propis de la Cia Marta Carrasco, I' artista ha realitzat la

direccié coreografica i ajudanties de moviment a:

Pesombra. Dir.: Magda Puyo. A partir de I' obra literaria de Joan Salvat-Papasseit.
1996-97. Direccio coreografica. Premi de la Critica Teatral de Barcelona.

A la jungla de les ciutats, de Bertolt Brecht. Dir.: Ricard Salvat. 1998. Direccio
coreografica.

El maniqui. Dir.: Pere Planella. Produccié Teatre Nacional de Catalunya (TNC). 1998.
Ambrosia, de y dir.. Pep Bou.1999. Col-laboraci6 en Ila direccié teatral.
¢Bailas?. Espectacle de la Comparnia Sémola Teatre. 1999. Col-laboracié en la
creacio.

A little night music . Dir. Mario Gas. 2000. Direccid coreografica.
Lula. Dir.: Mario Gas. 2001. Direccion coreografica.

Bodas de sangre. Dir.: Ferran Madico. 2001. Direccion del moviment esceénic.
Una nit amb Leopardi. Dir.: Pere Arquillué. 2001. Direccién del moviment escénic.
El perro del hortelano, de Lope de Vega. Dir.: Magui Mira. 2001. Direccié coreografica.
Ronda de mort a sinera, de Salvador Espriu. Dir.: Ricard Salvat. Teatre Lliure, 2002.
Direccié del moviment i gest escénic.

Narcis, de Jordi Bertran. 2002. Col-laboraci6 en el moviment esceénic.
Somni d’una nit d’estiu, de Shakespeare. Dir.: Angel Llacer. Teatre Borras, 2002.
Col-laboracié en el moviment escenic.

Diafan, creada i dirigida per Pep Bou. 2003. Collaboraci6 en la direccio.
Al otro lado de la cama. Dir.: Josep Maria Mestres. 2004. Direccié coreografica.
Iberia  (film). Participaci6 en el llargmetratge de Carlos Saura. 2005.
El plan B, de Isabel Diaz. Dir.: Pep Pla. Projecte T6 del TNC. 2005. Direccio del
moviment teatral.

Raccord, de Rodolf Sirera. Dir.. Carme Portaceli. Projecte T6 del TNC. 2005. Direccio

del moviment teatral.
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(De)lirios y otros pe(s)cados. Direccié del taller i presentacido publica, dins del
programa Territorio Danza de La Cuarta Pared, Madrid. 2005.

About darwin’s nightmare. Direccié del workshop, amb actors de la companyia Latino
Theater de Los Angeles (Festival Internacional de Teatro Latino). 2005.
La finestra tancada, d’Agusti Vila. Dir.: Carme Portaceli. Espai Lliure (Teatre Lliure),
2006. Direcci6 del moviment teatral.

L’agressor, de Thomas Jonigk. Dir.: Carme Portaceli. Nau lvanow (Barcelona), 2006.
Direccié del moviment teatral.

Tranuites circus. Dir.: Lluis Danés. Musica: Lluis Llach. TNC, 2006. Direccion del
movimiento.

Josep i Maria, de Peter Turrini. Dir:: Carme Portaceli. Festival Temporada Alta de
Girona, 2007. Direccion del moviment teatral.

Fairy, de Toni Martin y Carme Portaceli. Dir.. Carme Portaceli. Nau Ivanow
(Barcelona), Festival Grec de Barcelona, 2007.

Davant la jubilacié, de Thomas Bernhard. Dir.. Carme Portaceli. Centro Dramatico
Nacional (Madrid), 2008. Direccion del moviment teatral.
Que va passar quan nora va deixar el seu home (o els pilars de la societat), d’Elfriede
Jelinek. Dir.: Carme Portaceli. Teatre Nacional de Catalunya (TNC). 2008. Direcci6 del
moviment escénic i coreografia.

Cants d’amor, furor i llagrimes. Versos de Torcuato Tasso, musica de compositors
barrocs (Monteverdi, Mazzocchi). Dir.: Carme Portaceli. Palau de la Musica Catalana
(Barcelona), Festival Grec de Barcelona, 2008. Moviment coreografic e interpretacié.
El amor brujo, de Rojas & Rodriguez. Musica: Manuel de Falla. Dir.: Marta Carrasco.
Intérprets: Angel Rojas & Carlos Rodriguez (“Nuevo Ballet Flamenco”), Antonio
Canales, Chevy Muraday, Lola Greco, Gema Morado. Teatro Auditorio San Lorenzo
(El Escorial, Madrid), Festival de Verano, 2012.
#PEROESPOTSABERQUEHASMENJAT de Pep Pla/Marc Artigau /Marta Carrasco.
Dir.. Pep Pla. IT-Sala Maria Plans, Terrassa (Barcelona). Festival TNT, 2012.

Intérprets: Marta Carrasco, Ireneu Tranis, Artur Martinez.

Altres reconeixements que Marta Carrasco ha rebut sén:

Premi Nacional de Dansa 2005 de la Generalitat de Catalunya

Premi Ciutat de Barcelona 2007 per la Trajectoria de Marta Carrasco

Nominaci6 als Premis ACE de la Critica de Nova York en la Categoria de

Millor Interpretacié Unipersonal.
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Premi Homenatge del XI Festival Internacional de Teatre i Arts de Carrer de Valladolid
(TAC), "por ser referente inagotable de la danza y por su compromiso artistico con la

creacion". 2010
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3.2 La no dansa. Els muntatges “d‘allé que la Carrasco fa”

Carrasco desenvolupa molts recursos escenografics i técnics al servei de la
teatralitzacio i de les coreografies generades, fet que provoca bellesa en les
suggerents imatges plastiques. Empra materials diversos que potencien la riquesa
plastica i 'experimentacié com una cadira de fusta amb rodes i plastic de pintor com a
teld (Aiguardent), o bé un suport-titella-estatua com a metafora de I'amant escultor
Rodin (Blanc d’'ombra). El seu ftreball d’experimentacié constant amb diversos
elements, objectes i materials li generen una dansa amb meés plasticitat del que
anteriorment s' entenia com a dansa, elements com l'aigua i el foc (Aiguardent) també

estan al servei de la dramaturgia.

Quan es pregunta a la creadora si fa dansa o teatre la resposta sempre acostuma a
ser la mateixa, tot aixecant les espatlles prefereix denominar-ho “alld que la Carrasco

fa”.

Teatre o dansa? Ric molt... Intenten posar-hi noms... La meva companyia fa
molts anys que existeix. El meu entrenament consta de teatre, dansa i musica.
No saps on comenga un i acaba laltre, pero i qué? Aixo ha estat un gran
problema per als critics. Fa tres o quatre anys no es posaven d’acord. No
sabien a quin critic enviar, el de teatre o el de dansa. Ara, després de dotze
anys, és ‘allo que la Carrasco fa’ i tothom esta calmat. Ha estat una polemica

sense sentit.*®

Un dels seus trets distintius és el tractament de lo grotesc60 en la dansa, les seves
parodies, deformitats i caracteritzacions extremes dels personatges recreats a escena

I'allunyen del concepte tradicional de dansa. Sembla molt més un pur joc esceénic, de

%9 Xerrada realitzada a la Universitat de Lleida, en el Seminari de Processos de Creacié Escénica, 2009.
“La solitud de la creadora de fons: Marta Carrasco i la comunicacié escénica”. Edicié a carrec de Nuria
Casado [Pendent de publicacio].

0 Sobre el tractament grotesc dels seus espectacles vegeu FONS SASTRE, Marti.(2012) La
interpretacion grotesca en el teatro-danza: Marta Carrasco. UNED. Revista Signa 21 p. 177-197.

Recuperat el 18.12.2013 de http://www.cervantesvirtual.com/obra/la-interpretacion-grotesca-en-el-teatro-

danza-marta-carrasco/
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teatreria, tosc, fals que permet transformar la tosquedat en art, lo grotesc en poesia
(Cornago, 2004: 221).

Intentant esbrinar quins son els motius per a que Carrasco fa el que fa ens adonem
que el seu bagatge en el camp escénic va comencar relativament tard, quan als divuit
anys a la petita de la casa se li va encendre la guspira escénica després de dedicar-se
més a l'esport, tot un sotrac per una familia benestant. Perd la técnica que anava
assolint a I' Institut del Teatre i a les companyies de dansa amb les que va col-laborar
no I' omplien com ella desitjava. En aquest sentit preferim denominar com no dansa
aquesta definicié per a espectacles propis de Marta Carrasco, en tant son quelcom
meés que dansa en el sentit concret del concepte. Denominar no dansa a "alld que la
Carrasco fa" tenia molta radé de ser a mitjans dels anys 90 perd, amb la visid de
gairebé 20 anys despres, entenem que estem sota parametres del teatre postdramatic,
de la dansateatre de Pina Bausch i d' una personalissima manera d' expressio
artistica que es val de disciplines com l'art del moviment, la manipulacié d' objectes i
les arts visuals. En aquest sentit no podem deixar de citar a Yvonne Rainer (San
Francisco, 1934) per esdevenir tot un referent amb el seu no manifesto (1965)°' perd
Carrasco no s'hi inscriu com a dansa minimalista i abséncies respecte a la dansa en
un sentit abstracte, sind que Carrasco advoca per una no dansa tipificada com a tal, el
seu és un no teatre i un no dansa perqué no sap definir amb parametres tancats el seu

estil d'expressio artistica.

Abans de la creaci6 de la Companyia Marta Carrasco i, per tant, campar en solitari, hi
va haver un abans i un després de la relaci6 amb la Companyia Metros amb Ramoén

Oller com a director. La coreodgrafa s' expressa aixi:

Segurament el Ramén és la persona de qui he aprés més. Ell no
t'ensenya, tu n'aprens.(...) Ramoén Oller va ser qui em va fer adonar que jo tenia

coses a dir.?

1 "No to spectacle no to virtuosity no to transformations and magic and make believe no to glamour and
transcendency of the star image no to the heroic no to the anti-heroic no to trash imagery no to
involvement of performer or spectator no to style no to camp no to seduction of spectator by the wiles of
the performer no to eccentricity no to moving or being moved." ROY, Sanjoy (2010, 24 desembre) The

guardian.com. Recuperat de http://www.theguardian.com/stage/2010/dec/24/step-by-step-yvonne-rainer

62 CHAVARRIA, Maricel.(2011,10 d' octubre) La creadora Marta Carrasco. La Vanguardia. Recuperat de
el 21.12.2013 de http://hemeroteca.lavanguardia.com/preview/2011/10/10/pagina-35/87925046/pdf.html
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En nombroses ocasions comenta el dolor que li va suposar separar-se
professionalment d'en Ramon Oller i com aquest fet I' empeny a comencgar en solitari
un nou cami artistic de recerca que va donar com a primer fruit Aiguardent (1995). El

concepte de "no dansa" també el justifiquen declaracions com aquestes:

Hace ya tiempo que vivo al margen de la danza en general y de la catalana en

particuiar. INO me consiaero coreograra. SOy mas teatral y mas numana. -

Aix0 denota una no fixacioé técnica en un dels arts de més tecnificacid possible, un interés
per la part teatral i emocional del fet artistic, llunyana a I'arquetip del ballari de domini

técnic.

Amb Jarrive (2006) es va tancar una etapa interpretativa per a Marta Carrasco. Dies
Irae (2009) representa un espectacle de gran format (11 intérprets) on ella ja no pren
lloc en la interpretacio. Un dels aspectes més representatius d'aquest muntatge és la
feroc¢ i punyent critica en clau grotesca que fa de I' Església. La religié havia estat un
tema encara no tractat en aquesta creadora, perd amb Dies Irae el focalitza totalment.

En fa certes puntualitzacions interessants:

(Carrasco) ha afirmat que les critiques a I'Església sén per aquelles coses que
ha fet "i en cap moment ataco la fe, perque és una cosa molt respectable que

tothom pot tenir."**

També la reposicid del seu primer i segon muntatge Aiguardent i Blanc D’Ombra

simbolitza una nova etapa directiva que recull els fruits de I'etapa anterior més creativa

63 Fragment de |' entrevista de Omar Khan "La grotesca misa de Marta Carrasco" a El Pais, 10 de

setembre de 2009.
"La sonrisa, picara y enorme vuelve a su cara cuando se le pregunta si cree que la danza
catalana se ha estado mirando a si misma. "Hace ya tiempo que vivo al margen de la danza en
general y de la catalana en particular. No me considero coreégrafa. Soy mas teatral y mas
humana. La técnica me preocupa segln qué cosas. Este Mozart gordo que tengo en el
espectaculo no tiene técnica pero se mueve mas que cualquier bailarin y no lo cambio por nada.
Un bailarin con técnica estéa bien, pero si no tiene corazén, no. No me interesa. Para eso me voy
a buscar gente en un campeonato de gimnasia".

Extret de http://elpais.com/diario/2009/09/10/cultura/1252533607 850215.html  (darrera  consulta

21.12.2013).

64 Extret de http://www.radiosabadell.fm/.cat/Noticies/Marta-Carrasco-porta-a-Sabadell-I-espectacle-Dies-

Irae-abans-de-l-estrena-al-Temporada-Alta (darrera consulta 4.12.2013).
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i de recerca. Noemi Padro va ser la responsable de rebre el relleu com a intérpret fins
mitjans 2011. Carrasco va assumir la direccié dels muntatges propis, com una mena d’
evolucié en la seva vessant professional, recuperant peces emblematiques del
repertori escénic catala, distanciant-s’hi com a intérpret i apropant-s’hi com a directora

i empresaria.

La informaci6 facilitada per la seva productora Noemi Garcia, que ha treballat amb la
Marta fins el juny del 2011, fa entreveure una demanda dels primers treballs
individuals de la Cia Carrasco, fet que justifica, en part, aquesta segona etapa on
predominen les reposicions i una visi6 més comercial de la Companyia®. Els dos
darrers muntatges, No sé si... (2011) i B. Flowers (2013) consoliden la creadora amb
icones i simbols recurrents, més estilitzats i més concrets perd, amb una tornada als
origens en el sentit de companyia on ella mateixa interpreta i dirigeix les peces i
s'acompanya només d'un o dos intérprets més: en No sé si... de |I' actor Alberto
Velasco, amb qui ja vam veure com a Mozart groller a Dies Irae, ien B. Flowers d'
Anna Coll i Majo Cordonet. La cinquantena I'atrapa amb bona forma i projectes de petit

format, perd contundents.

8 Xerrada realitzada amb la Noemi Garcia al Juny 2010 al despatx de la Cia Marta Carrasco.
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3.3 Tipologia personatges femenins dels espectacles

Resulta interessant la lectura que s’extreu de la representacié femenina i com aquesta
lectura escénica respon a, el que aquesta tesi proposa, dues tipologies de dona en
Carrasco: la dona victima i la dona monstre, com més endavant es justifica. A més la
seva visio femenina remet a un imaginari de la deformacié i la monstruositat per tal de

rebutjar els parametres imposats per la focalitzacié en la mirada masculina.

En Aiguardent (1995) Marta Carrasco té una escena on es disfressa amb un pelele
clar, un barret rosa, sabates i bosseta de ma vermella, fent parddia de la representacio
publica, alegre i distesa de la dona. Seguidament aquesta dona és enfocada, retratada
amb un fons vermell i aparentment ha de mostrar-se, posar pels espectadors, aixi que
es fica a sobre del pelele uns pits i una vagina, per tal de ser mirada com a dona. La
mascara facial passa de l'alegria a la rialla falsa i congelada, és la vergonya i
humiliacié de ser mostrada d'una manera que no es desitja. En aquest sentit es supera
el que John Berger explica a Modos de ver ® en relacié a la idea de mirall on la dona
s’ensenya sota els parametres que 'home vol veure-la. Carrasco en aquesta escena
en concret subverteix la condicié de reflex i fa palesa la seva disconformitat en el acte
d’ensenyar-se, tot i que ho fa. O sigui, per una banda evidencia el que la societat
espera de la dona i per l'altra I'actitud de victimisme, d’ humiliacio i resignacié que

aquesta dona mostra.

Blanc d'Ombra . Tot recordant Camille Claudel (1998) es basa en la recreacio d’'una
historia documentada, un personatge real, el de l'escultora francesa ,1864-1943,

germana del poeta i dramaturg Paul Claudel, amant i musa d August Rodin.

Carrasco en fa un homenatge a la dona de darrera, la dona artista ofegada per I"artista
home. Un amor unidireccional on sempre s’és la tercera persona, 'amant. Claudel va
tenir cert reconeixement social just en el moment que queia en una forta crisi
sentimental, es va tancar al seu taller, va destruir bona part de la seva obra i va
passar els darrers 30 anys de la seva vida tancada en un manicomi. En el muntatge
quan al personatge li arriba el seu moment de reconeixement public es veu amb la

necessitat de vestir-se adequadament, vestit i plomall vermell, aixi com maquillar-se el

66 BERGER, John. Modos de ver (trad. Justo G. Beramendi). Barcelon :Gustavo Gili, 1980.
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rostre blanc i els llavis vermells. Es de cara enfora que cal el maquillatge i la

vestimenta femenina, mai de cara endins.

El maquillatge de Mira’m ja els caracteritza en 'ambient lugubre i embogit. L'Us de la
perruca o els propis cabells llargs de les actrius-ballarines els hi proporciona un ampli
recurs en moltes de les situacions. En Mira'm, és el primer cop que s’empra la
mascara en un dels espectacles de Carrasco. En la segona escena els 5 actors-
ballarins estan amb el tors nu, sobre una cadira, d’esquenes, amb una mascara al
clatell. Els ninos de plastic i els caps dels ninots, a mode de mascara proporcionen un

toc grotesc, macabre en I'espectacle.

La trajectoria de Bruce Nauman® (Indiana, 1941) d'emmascarar la figura es veu
reflectit en les seves paraules que poden ser utils en relacié a com Carrasco empra la

mascara:

La mascara recubre el rostro y lo hace invisible para mejor representarlo®

De manera que I'is de la mascara esdevé un recurs per incidir i focalitzar I'atencié en
el cos dels intérprets. Relacié entre bellesa i infancia a partir dels textos de Eterno? on
la influéncia del pensament de Dostoievski i Cioran resulten evidents. L’infantilisme
esdevé un recurs molt emprat en muntatges de Marta Carrasco i en els d’Angélica
Liddell. Elles obren un pont entre infancia-bellesa i monstruositat. La monstruositat de
nens i nenes que no es comporten com a tal, que fan coses vinculades a la perversitat
humana. Resulta extremadament inquietant pel public quan ambdues creadores

aglutinen en un personatge infantil el monstre sinequanum de la condicié humana.

En l'espectacle Ga-ga (2005) també es toca la infancia, els traumes infantils i de
relaci6 materna mitjancant Nuno, el personatge que serveix de presentador i fil

conductor de I'espectacle —plora enyorant i buscant la seva mare-.

67 Artista multimedia que treballa amb videoart:escultures, musica, paraules, llums de ned i performances
amb un fort discurs al darrera. Ha estat dos cops premiat a la Biennal de Venécia.

%8 Recollit per CORTES, José Miguel G (1996). El cuerpo mutilado. La Angustia de la muerte en el Arte.
Valencia: Generalitat VValenciana, Conselleria de Cultura, Educacié i Ciencia. Direccié General de Museus
i Belles Arts, p.151
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Perd és encara més interessant el tractament de la desmembralitzacié femenina. En
Ga-ga els personatges son innocents (simbol de bellesa i infantesa) , no demostren
cap malicia, cada un segueix el seu propi cami i no interfereixen en el
desenvolupament dels altres. Ara bé, tant en el text com en les caracteritzacions hi ha
un discurs de cosificacio - de la dona i de tots els seus simbols, com les sabates o el
maquillatge- entenent que aquesta cosificaci6 es produeix a partir de la
desmembrament de les parts del cos femeni. Aixi quan Nuno pregunta: “Maca, em
dones la ma, la teva ma?” es pot entendre com l'acte de donar-li la ma com ajuda, o
bé el donar-li la ma com a promesa, fet que denota un sarcasme implicit en fer adonar
al public d’aquesta metafora, la ma com a part del tot. Aleshores, Nuno també demana
o el cap o els pits... una part simbolitza a tota la dona. En una escena forga impactant
una forma voluminosa, com si fos un gran vestit obert simbolitza una vagina gegant,
amb clitoris inclos, que treu la llengua i per on hi surt la ma que el personatge tan
reclama. La lectura que se’'n desprén resulta obvia: demanar la ma és demanar la
vagina, els pits, el cap de la dona. La ma com a metafora desmembrada del cos de
dona. Aqui piquem I' ullet a Die puppe de Hans Bellmer® i al concepte de la cosificacio

del cos.

La desmembracioé a qué aquesta investigacio fa referéncia també s’aprecia en I'is del
vestuari per tal d’abastir formes humanes impossibles: dona amb plataformes i sense
cap -també utilitzat a Eterno? — siameses que s’allarguen, un abric d’on hi surten dues
mans i cinc caps, ballarina amb una cama ortopédica i I'altra amb plataforma, un gran
titellaire que mou les cordes-mitja del cap de la dona-titella... Sense oblidar el recurs
molt utilitzat de ficar una actriu a sobre d’'un actor per aconseguir grans dones de

cames fortes amb sabates de tald, que també es veu a Mira’m en una nuvia-nuvi.

Marta Carrasco utilitza el vestuari per extreure’n un uUs creatiu i expressiu que permet
la transformacié del cos per mitja de la desmembrament d’aquest. També la llum juga
un paper del tot essencial com a recurs técnic per tal de fixar I'atencié de I'espectador
en una part del cos concreta. Com per exemple en Aiguardent les mans, en Blanc

d’Ombra, la cara, especialment una boca que crida.

% La bellesa i seduccié de les nines de Hans Bellmer (1902-1975) amb membres amputats i postures
impossibles. Les nines trencades també son utilitzades per Angélica Liddell on, per exemple, crea un

espai esceénic on el tractament del terra és cobrir-lo amb nines.
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L’espectacle Jarrive (2006) significa un compendi de la trajectoria artistica de Marta
Carrasco. Aquest espectacle d’autohomenatge permet fer una ullada rapida i
posicionada respecte al seguit de figures femenines representades. Per exemple hi
sorgeix la doble dona de cabaret amb 4 cames, 2 caps, que s’ allarga en una de sola;

la dona allargada sense cap; la nuvia amb les cames d’home, entre d'altres.

Aquesta multiplicitat de figures condicionen un arquetip comic i monstruos de la
representacio femenina. Representacié on sempre hi és palés la condicié externa, és a
dir, aquests personatges de representacié femenina sempre s’ensenyen, es mostren a
l'espectador d° una manera explicita. Pocs cops interactuen amb la resta de
personatges, I’ objectiu de les dones-personatge rau en la platea. En certa mesura
semblen existir perqué algu les mira, elles es converteixen amb la caricatura del que
s6n en aquest procés d’ensenyar-se. Hi ha rialletes, riallades que es congelen,
falsedat, mirades d’ ajuda, mirades de rabia, mirades vencudes, ganes de ser mirada,

ganes d’agradar, desig de ser desitjada.

Com a diferéncia en l'aparicid d’aquestes caricatures a escena respecte a les obres
originals, és que en Jarrive hi ha una segona lectura interpretativa, la mirada,
I'expressio d’aquests personatges identificadors no és vacua, esta carregada de rabia

Fins i tot en algun personatge que en el seu espectacle original no s’havia rebel-lat
contra l'opressio i violéncia infringida per els actors en J’ arrrive si que crida “no!”
(dona besada i sacsejada continuament per dos homes de Mira’'m). També hi ha una
escena-compendi de les dones representades on, segons els diaris de treball de Marta
Carrasco, s'anomena, i molt encertadament, “Feria de Monstruos” per aglutinar totes
les figures sorgides a Mira’'m. En el posterior espectacle de Jarrive els reutilitza i en

crea de nous, com a minim 2 més.

Figura 1 del Manuscrit J’arrive
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El muntatge Bin&Go (2008) que va fer amb Llibert Fortuny i estrenat a La Sala Planeta
de Girona, tot i la poca volada que se n’ha fet a nivell comercial —dues uniques
funcions i no esta penjat a la web- ofereix el arquetip, molt teatralitzat, de la noieta
tonta, cursi, bona nena. La Lillilili"° és la caricatura de la dona manipulada, en un
primer estadi per la figura paterna — i materna en tant la dona innocent, pura i feble- i a
escena es manipulada totalment per el personatge masculi. Aquest, bruscament, li treu
les ulleres, els cabells, li tapa la boca i els ulls... Carrasco, tot i els impediments
sensorials de la qual es victima, realitza una coreografia gestual on vol quelcom, vol
fer, vol volar... la dona manipulada i victima innocent, cegada i callada, no perd
'esperit lliure i desitjant. Es plasma a escena el prototip de la dona innocent, feble i
“tonteta” per donar-li trets de lluita i confrontacié innata amb el sexe masculi i amb ella

mateixa.

De tot plegat se’'n poden extreure uns identificadors comuns del treball de Marta

Carrasco pel que respecta a les dones representades:

La dona maquillada, que I’ home no deixa ni expressar ni sentir (li tapa ulls, boca) mai
no acaba de ser manipulada, manté la seva forga tot i 'esgotament fisic, produint una
escissio entre I'accio i el sentiment, entre el ser i I'estar, entre el cos i la ment, entre I’
individu i la societat. Aquesta dona que és producte de ser i sentir-se mirada

simbolitza la vida social i exterior del génere femeni en I’ imaginari de Carrasco.

Una altra constant en la representacié de Carrasco és la dona velada que es pot
veure, entre d'altres, a Blanc d’ ombra (1998), Eterno?Aixo si que no (2003) i en les
imatges dels Manuscrits on hi ha les imatges de René Magritte.(vegeu cap.2 imatge

Manuscrit Mira'm)

A banda de la simbologia present del vestit de nuvia i el vel cal detenir-se en I' impacte
visual de tapar el rostre fora de les conviccions culturals i religioses que el acte
comporta. Només amb el fet de tapar la cara al subjecte se li atorga una condicié de
nosubjecte, es despersonalitza a la persona, es crea un distanciament entre el tapat i
qui tapa. A més, qui tapa s’ insensibilitza davant un rostre tapat. Com Butler va

escriure en referéncia al dol que produeix una pérdua:

70 . S . . . , .
La denominem personatge Lililili a partir de la interpretacié de Marta Carrasco en |' enregistrament
audiovisual del muntatge i d'alguna imatge de premsa on la caracteritzacié a nivell corporal i oral del

personatge aixi ens ho fa saber . " jo... Lililili" (video).
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Lo que esta privado de rostro o cuyo rostro se nos presenta como el simbolo
del mal, nos autoriza a volvernos insensibles ante las vidas que hemos
eliminado y cuyo duelo resulta indefinidamente postergado. Ciertos rostros
deben ser admitidos en la vida publica, deben ser vistos y escuchados para

poder captar un sentido més profundo del valor de la vida, de toda vida.”

Aquestes paraules de Butler remeten al fet que hi ha rostres no admesos publicament,
rostres que no son ni vistos ni escoltats que fan que la percepcié i valor de la vida no
pugui donar-se en un sentit més profund. Recordem, a més, com Freud observa la
dona muda com el simbol de la mort, per tant, emmudir una dona és matar-la. Davant
aquesta realitat de no admetre rostres publicament les propostes de Carrasco

evidencien el mateix fet.

Tot el bagatge artistic per mitja de la mascara, el maquillatge, les cares velades caldria
no ficar-lo en el mateix sac artistic, doncs, segons I' estudi de la present recerca, tot i
que generalitzant estem d' acord amb qué el maquillatge és una mascara,
especificament en el cas de Marta Carrasco responen a factors diferents:

- La mascara incideix en el cos, fa invisible el rostre per focalitzar I'atencié sobre el
cos. La cara velada és una mena de mascara neutra imposada. Les mascares de Ga-
ga i el cap negre de No sé si funcionen com una mascara per a crear nous
personatges, nous alters egos dels intérprets. Carrasco juga amb les dualitats que la
mascara aporta i els conflictes dramatics que en sorgeixen.

- El maquillatge, en canvi, és la resposta individual davant la societat, és la defensa
visual per esdevenir el millor/el pitjor d'un individu quan es relaciona amb els altres.
Normalment en els espectacles de Carrasco I'accié de maquillar es reflexiva, recau en
el mateix intérpret, per ressaltar els llavis vermells - com un somriure que cal mostrar- i

I' acci6 es realitza directament en posicio frontal al public.

Segons Butler s’ han de donar una série de condicions, no causes, per tal que les
accions posseeixin unes normes de reconeixement per I'existéncia del tu i del jo, en el
cami invers s’haurien de buscar les causes que originen les accions, perd aquest

darrer concepte resulta poc profités per el tema de la identificacié femenina en els

4 BUTLER, Judith (2006) Vida pecaria. El poder del duelo y la violencia.(trad. Fermin Rodriguez) Buenos
Aires: Paidés, p. 21.
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espectacles de la Cia Marta Carrasco, és preferible establir les condicions i els

condicionants de les accions que no pas un perque poc tangible.

Las condiciones no “actuan” del modo como lo hace un agente individual, pero
ningun agente actua sin ellas. Son el presupuesto de lo que hacemos, pero

seria un error personificarlas como si actuaran por nosotros. (Butler 2006:35)

Nuestros actos no son autosuficientes, sino condicionados. Actuaron sobre
nosotros al mismo tiempo que actuamos, y nuestra ‘responsabilidad” descansa
sobre la articulacion de ambas cosas. ¢Qué puedo hacer con las condiciones
que me forman? ;Qué me llevan a hacer? ;Qué puedo hacer para

transformarilas?

Somos seres sociales hasta el mas intimo de los niveles-seres que se
comportan respecto de un “tu”, fuera de si mismos, constituidos por normas
culturales que nos preceden y nos exceden, entregados a un conjunto de
normas culturales y a un campo de poder que nos condiciona de manera
fundamental-.(...) El “yo” que no podria existir sin un “t4”, también depende de
manera fundamental de un conjunto de normas de reconocimiento que no se

originan ni en el “yo” ni en el “tu”. (Butler 2006: 73)

En el repertori de representacions femenines Carrasco destaca per la monstruositat.
Perd aquesta monstruositat depén del reconeixement que l'altre en fa, el jo i el tu de
Butler es pot llegir com el jo -dona monstruosa - i el tu - home - regits per un context
determinat. En el que Marta Carrasco anomena com “La feria de monstruos” en el seu
manuscrit, es fa un repas caricaturesc de diferents versions de dona, condicionades
per qui les mira, els estris i attrezzo que manipulen i la seva caracteritzacio6 fisica. La
condicié inequivoca per a que aquestes “monstres” apareguin és un rerefons farsesc,
de broma i riallada, de critica sarcastica. Mai un personatge d’aquest tipus es mostra

com a versemblant.

El procés de creacié de Marta Carrasco, tal i com ella argumenta i com es justifica en
aquestes linies, es basa en les imatges. El seus espectacles es formalitzen talment un
seguit de fotogrames on accions, moviments i personatges flueixen a sobre de
'escena.El collage de la verge embarassada , extret del Manuscrit de Mira’'m, que s’ha
mostrat en pagines anteriors té el seu mirall en la nlvia deformada a sobre de

'escena, la qual si que resulta una imatge coneguda en els espectacles de Carrasco.
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Moltes de les tipologies femenines representades sén imatges obsessives i recurrents
que serveixen com a base visual en el procés de creacidé escénica, i en comparar
dates temporals en els seus manuscrits de treball s’aprecia que certes imatges no
s’empren en un espectacle perd si que sorgeixen en un altre de temporalitzacio
anterior o posterior. Aquest fet consolida el que es pot anomenar com I'imaginari poétic

i visual de Marta Carrasco.

Destaca I'obsessié del color vermell en textures i materials variats com un cordill
vermell que surt d’'una finestra amb el rostre d’'una nena , fa cami i al final de la plana
s’encreua un i altre cop; retall fotografia de llavis femenins emmarcats en tros de tela
vermella grapada a la plana, a més, un tros de paper empegat a sobre ofereix dues
textures diferents per una mateixa imatge; paper empegat vermell és el fons per una
foto de noia de llarga cabellera envoltada de vels. Tot i que aquestes imatges no es

fan reals.

(

-
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Manuscrit de Mira'm
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En aquest quadern, a banda de dones, verges, teles, cordills, pétals de rosa, etc...
també hi ha molts ulls, fins i tot, ulls de mico que sén comparats amb els ulls de la

mateixa Carrasco. Els ulls remeten al titol del muntatge.

En limaginari carrasquia hi podem extreure dues grans tipologies de figures

femenines: la dona victima i la dona monstre.

3.3.1 La dona victima

La victima que es veu a Bin&Go amb el personatge de Lililili; la dona emplastrada al llit
i colpejada un i altre cop per dos homes a Mira’m, el rol de la dona que es exposada
amb els seus atributs femenins i posa per a ser imatge de qui miri en Aiguardent, és la
dona que rep els cops, és la dona victima on s'hi inscriu tot 'ideari de lluita contra la

violéncia de génere.

Resulta interessant veure com el victimisme mai suposa una derrota; la dona
representada es manté fidel a 'accidé primera o I'objectiu que la empenyia, no canvia
d’accio, I'opressié externa no guanya; és una dona que es manté ferma en els seus
posicionaments- normalment d’accio fisica- perd aquest fet s’extrapola a la fermesa
dels principis étics i morals. Marta Carrasco mostra una dona enfrontada amb
I'exterior, que unicament lluita amb mantenir-se ferma amb els seus ideals; en els seus
espectacles no s’escenifica cap violéncia que no sigui la infringida de I'exterior cap a

ella mateixa; son els altres que intenten subjugar-la sense éxit.

La caracteritzaci6 més comica de la dona victima ens la trobem a Mira'm amb la
divertidissima escena de "Me duele toda" : la reiteraci6 de moviments i paraules,
I'accelaracio i desacceleracio del ritme dels personatges i la interpretacié de I'actriu fa
que de la crueltat i la tendresa ens sorgeixi un somriure. L' adjectivacio del "toda" com
aquest cos femeni ens fa implicits del dolor de la victima en termes comics.

Una subclassificacié de la dona victima és la velada i la boja

3.3.1 a La dona victima velada.

Es la monja, la navia, la intérpret que intenta expressar-se tot i tenir una mitja al cap,
trets facials vetats, parts del cos inmobilitzades. La majoria dels espectacles de
Carrasco comparteixen, en algun moment de I'escena aquesta imatge femenina La

tradicio cultural d’Occident enalteix la bellesa de la dona, sobretot en aquesta tipologia
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de victimisme en el sentit de debilitat, fragilitat, no ofensiva ni rebel-li6 davant
l'opressié normalment social i masculina. L'estética que l'acompanya s’adiu als
personatges de la Cia Marta Carrasco que només mostren la bellesa de les formes
corporals, vestuaris vaporosos, efimers, elegants i de linies simples que deixen
entreveure, sempre, un cos esvelt, fragil, amb els peus nus i el minim de
espectacularitat. La dansa, com a técnica classica de moviment ha fet un Us i abus
d’aquesta estética que dificilment pot mostrar for¢ca o rabia en les ballarines. Carrasco
utilitza en nombroses ocasions, potser involuntariament i com a recurs, aquest referent
i li atorga el valor de simbol femeni genéric. Aquesta dona-victima és amb la que
engega Aiguardent, (qui giravolta en una cadira sense res a fer, qui beu sense parar,
qui es “disfressa” de dona ) i Blanc d’ombra i no 'abandona mai al llarg de tota la

trajectoria, almenys fins al moment.

L’artista japonesa Ryoko Suzuki fa un treball fotografic Three Works from the blind
series (2001) on retrata el seu rostre amb tires de pell de porc, animal que traga tot el
que té davant, que estan mullades en sang, element simbol de la feminitat. Aquestes
tires de pell son lligades als seus ulls, boca, nas i orelles. No té sentits, ni escolta, ni
veu, ni parla, ni olora, aliena als seus sentits esta aliena al mén, Aquesta és una de les
representacions més violentes que es poden exercir sobre el cos.

Dona anul-lada, callada i passiva. Es la violéncia del silenci, a banda que sigui un
component masoquista o no.

Un exemple prou colpidor de la dona victima velada és la fervent creenca de la religio
islamica. L’islamisme també ataca el rostre de la dona, li tapa, negant el fet que
exerceixi la propia individualitat, li nega la identitat.. Fins i tot els revulsius atacs amb

acid que alguns homes infringeixen, com a castig, a les seves dones.

Al novembre de 2008 a 13 joves de Kandahar, al sud d’Afganistan, les van cremar la
cara de cami a I'escola. Va ser un atemptat terrorista dels talibans que no permeten

que la dona vagi sola pel carrer i molt menys que rebin educacié.

Aquesta dona victima és una mena de persona que també es deixa fer és una mena
de flor per a ser observada, mirada, estimada, regalada, esquingada, trossejada,

xafada... La critica de Francesc Massip’? sobre el darrer muntatge de Carrasco cita

"2 Marta Carrasco celebra la cinquantena amb un espectacle floral, presidit per La rosa als llavis de Salvat
Papasseit. La fondaria poetica s’esquitxa amb la lleugeresa gracil d’'una tria de cangons florides tipus

“Capullito der alheli”. Coreografies cantelludes i aspres es combinen amb altres empolsades d’humorisme,
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molts conceptes que estem desfilant amb la recerca i ens resulta de molta ajuda la

seva percepcio aglutinadora.

Massip comenta la fondaria poética esquitxada per cangons florides (aquesta barreja
de profunditat de contingut contraposat amb musiques propies del folklore popular
també es dona en les darreres produccions d' Angélica Liddell, vegeu cap.7.3 Linies
Tangents Talé-punta-sang ), ens parla de moviments convulsos, marques d' estil

inconfusible, de la punyent i dolorosa bellesa de I'art.

La metafora de la flor per parlar de la dona a B. Flowers exemplifica en el muntatge
que aquesta dona aparentment victima mai es derrotada. Malgrat tot, vivim amb la
consciéncia de “ser flors” - tot i que som nosaltres qui tenim el pol-len! com repeteix

constantment una de les intérprets- i aquest fet ens fractura, ens fa mal i ens enfolleix.

3.3.1 b. La dona victima boja

Amb Camile Claudel com a maxim exponent a Blanc d’ ombra. Ja s’ha explicat que
Claudel va estar la musa i amant de Rodin, perd cal considerar aquesta relacié entre
artistes de vital importancia pel fet de com Rodin tractava la seva passié per les
dones, focalitzades en Claudel. Segons John Berger hi ha un fort paral-lelisme entre la
dona i el motlle de l'estatua, les seves obres semblen oprimides, contretes a la forta

pressio i significacio sexual de I'artista.

Su promesa a las mujeres consistia en que él las moldearia; en sus manos
ellas se convertirian en arcilla. Su relacion con él llegaria a ser simbodlicamente
comparable a la del artista con sus esculturas.(...)

Lo que resulta notable en el caso de Rodin es que parece como si él mismo

encontrara atractiva esa promesa. No creo que su juego con la arcilla ante

que evoquen el batre d’ales de Loie Fliller, el canvi de vestuari de Fregoli, la marionetitzacio de Gordon
Craig o el tortuds apedagat corporal de Frida Kalo. Carrasco duu el seu treball al limit, com sempre, i
incorpora dues complices que li fan costat: Anna Coll i l'argentina Majo Cordonet, una pallassa
desmanyotada i fresca. Tota I'escena és un esclat de riures i clavells, i el fons un tel6 de plastic sobre el
que les intérprets projecten les seves ombres inquietants i que la Carrasco esquinga amb moviments
convulsos que produeixen virolades irisacions de llum. Hi ha marques de I'estil inconfusible de la ballarina,
una mena d’estilemes que reprén en cadascun dels seus muntatges: coreografies nervioses, gestualitat
precisa i seca, i una intensitat poética que transita pels ulls i per la pell amb un frec de calfred. “La beauté,
ga fait mal” diu la flor... Es la punyent, dolorosa bellesa de I'art.

MASSIP, Francesc (2013, 12 d’ octubre) Recuperat de www.recomana.cat (darrera consulta 7.11.2013).
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Isadora Duncan fuera una simple estratagema para seducirla; también le atraia

la ambivalencia existente entre la carne y la arcilla”

L’autor es val de l'autobiografia de Isadora Duncan quan explica com Rodin la va

intentar seduir:

Rodin era bajo, cuadrado, tenia una cabeza poderosa, con el pelo rapado y
una barba abundante... A veces murmuraba a los nombres de las estatuas, una
tenia la sensacion de que los nombres significaban muy poco para él. Pasaba
sus manos por ellas, acariciandolas. Recuerdo que yo pensaba que al contacto
con sus manos, parecia que el marmol se derretia, como plomo fundido.
Finalmente, tomo una pequeria cantidad de arcilla y la apretoé entre las manos.
Respiré profundamente al hacerlo... En un momento habia formado un pecho
de mujer... Luego yo me detuve para explicarle mi teoria para un nuevo ballet,
pero pronto me di cuenta de que no estaba escuchando. Me miré con los ojos
entornados y resplandecientes y luego, con la misma expresion que tenian ante
sus obras, se acerco a mi. Deslizo sus manos por mis caderas, mis piernas
desnudas, mis pies. Empezd a moldear mi cuerpo como si fuera de arcilla,
mientras que del suyo emanaba un calor que me abrasaba, me derretia. Sélo

deseaba entregarle todo mi ser...”

Resulta simptomatic que Rodin es sentis atret per Isadora Duncan, iniciadora del que
anomenem dansa moderna, i que Marta Carrasco, també ballarina transgressora es
fixi en Camile Claudell, la musa de Rodin. Son coincidéncies que fan reflexionar sobre

el poder de l'art i 'atracci6 i influéncia que es generen mutuament.

Arran del tractament que Rodin fa de la dona en abstracte en el seu art escultoric es
pot establir una comparativa de com Claudel devia ser vista per el seu amant. La
posicié del cos femeni com un fang que es modela segons la visié que l'artista desitja
obtenir dona uns parametres fiables de la posicio de la dona en la relacié personal de
Rodin, tant a nivell sentimental com professional d'ambdés. Aquesta relacié passional,
tant de I'art com del sexe oposat es trasllada a la societat d’'una manera tremendament
traumatica per el génere femeni. Fet que, molt possiblement, influeix directament en la

bogeria i en lautodestrucci6 de l'obra de Rodin i de Claudel. En el traspas

& BERGUER, John (2001) Mirar. Barcelona: editorial Gustavo Gili, S.A, p 174.
& DUNCAN, Isadora (1995) Mi vida .(Trad. Luis Calvo) Barcelona: Salvat grandes mujeres, vol.3.
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espectacular d’'aquesta passio en Blanc d’‘Ombra es manté les dualitats esmentades i
sorgeix, inevitablement, la bogeria com a resultat del traumatic retrobament entre el
ser observat, ser modelat i actuar en consequéncia, retornant la mirada de la forma
que qui observa vol. Més endavant tractarem la relacio entre artista i model (vegeu

capitol 7.1 sobre mirada i autoretrat)

En general, la dona boja és una tipologia propia dels espectacles de Carrasco, un tipus
de bogeria fruit de circumstancies d' opressié contra la dona i del catolicisme no

només en Blanc d' Ombra:

Carrasco’s universalizing portrayal of madness is inevitably tinged with the
specificities of gender, as most of her other shows reflect. In Dies Irae, her
present show on tour, she reproduces the type of madness inflicted by religious

dogmatism and the manipulation of the female psyche by the (Catholic) Church.

(Casado-Gual 2012: 9)

Al Llarg de la Historia la bogeria femenina s'ha associat, indissolublement, a la
simptomatologia de I' histerisme. El nom prové del grec del derivat d’uter. Posseir certs
aspectes propis del histerisme equivalia a ser considera boja i, per tant, ser ingressada
en un hospital psiquiatric. A tal respecte va influir molt els estudis i les classificacions
del Dr. Jean-Martin Charcot on va crear escola a partir de la seva classificacio, i

documentacié grafica, de les malaltes de Salpétriere.”

Estudi de I' histerisme era molt propi en els estudis psiquiatrics del segle XIX on les
dones, normalment les de classe mitjana i alta sofrien atacs histérics, desmais i tota
una patologia associada a la seva mancanga d’ocupacié d’objectius personals que no
fossin els propis de I'entorn familiar i social. El génere femeni ha estat relegat a 'ambit
domestic des de la cultura grega fins fa relativament molts pocs anys a Occident — hi
ha paisos emergents i altres del tercer mén on, actualment, a les dones no se les

considera amb els mateixos drets que els homes. La manca d’una identificacio fora de

"5 Veure capitol “Erotdmanas e histéricas desde el siglo XIX “ del BALLESTER, Irene. El Cuerpo Abierto
(2012) pag. 25-27. Aixi com altres referéncies sobre la praxis tecnoldgica que s’aplicava a les malaltes
d’histeria amb la “titil-lacié del clitoris’a BRIQUET, Pierre(1859) Traité clinique et thérapeutique de
I'hystérie. Paris: J.B. Batlliere, recollit a PRECIADO, Beatriz (2002) Manifiesto Contra-sexual. Madrid:
Opera Prima, p. 89-93. Preciado vincula I'orgasme femeni al que s’havia definit com “crisis histériques” i

la repressié de la masturbacio.
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I'ambit que la societat havia previst per a elles. Els atacs d’histéria i la follia és com els
homes han definit el voler trencar amb les normes imposades per els homes, les crisis
d’identitat venen donades per voler sortir del que a un mateix el defineix. La carcassa

imposada per la masculinitat feia caure a I'abisme a algunes dones.

La bogeria dels personatges de M. Carrasco remet a aquest contrast. Altres exemples
concrets de molts altres personatges femenins es troben, per exemple:
- A Mira’m la cantant d’'0Opera amb dues nines-nens al coll; dona amb canell
esquerra embenat com si d'un intent de suicidi es tractés; dona maltractada
que crida de manera malaltissa “mira’'m”.
- A Etern? la plasticitat deformadora de la dona allargassada de bracos remet a
la imatge de la camisa de forca. En aquest sentit el rol assumit és el de victima
ligada i el de boja tancada en un manicomi.
- En general molts dels personatges femenins representats en els seus
espectacles riuen embogides en situacions on no poden revoltar-se ni contra
elles mateixes ni contra els altres personatges. En certa manera han intentat
ésser (con)formades, construides, modelades dins un determinat
comportament on no es senten inscrites. Molts dels seus personatges tenen
brots de follia puntual en I'enfrontament de les dues visions, la masculina i la

femenina.

3.3.2 La dona monstre

La dona monstre és la figura femenina deformada. Les mil i una caracteritzacions de
la Feria de Monstruos dels espectacles de Mira’'m i J'arrive que tenen la seva plamacio
conceptual als manuscrits inedits consultats, Manuscrit Mira'm i Manuscrit J' arrive.

D'aquesta dona monstre encara hi podem veure dues vessants:
3.3.2 a La bella que ensenya el monstre interior
Es la bellesa juntament amb la monstruositat ex: Aiguardent com la intérpret balla

darrera un plastic i es projecta la seva ombra deformada, alli s’aprecia bellesa i

monstruositat paral-lela.
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En certa mesura el tractament que fa Carrasco de la maternitat és també una
deformitat teatralitzada. Tots els personatges -i no sempre son femenins- que estan

embarassats, deformats amb panxes, son monstres.
3.3.2. b La dona trencada

Esdevé una tecnificacid de la dona monstre. Es la figura de la dona apedacada,
recomposta amb trossos que remet a la idea del monstre de Frankenstein i a les
influéncies que Hans Bellmer ha suscitat no només en artistes de diverses disciplines
sind també en la empremta social i cultural que la seva manera de fragmentar i
mostrar el cos femeni ha arrelat en la percepcié de I'espectador del segle XX-XXI.
Sembla ser que una part remet al tot i dins aquesta tendéncia en els espectacles de

Carrasco hi observem una vagina gegant amb clitoris monstrués (Ga-ga)
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Dins de les séries de dona trencada, com la mateixa Carrasco anomena, es troba el

primer dibuix de la nuvia deformada (sén dues persones) amb els ulls i la boca vetats.

Ja en els manuscrits de la creacié dels muntatges I'artista te molt clar quin vestuari i

quins complements de caracteritzacié permeten la imatge que ella vol projectar.
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Manuscrit de Ga-ga

Aquest dibuix de la série de dona trencada és la part més evolucionada del personatge
femeni enfront els seus impediments fisics i psicoldgics. Crida la atencidé la importancia
de la cama enguixada amb una sabata vermella de talo, en contrast amb l'altra cama
amb una bota alta de plataforma. Estem sota la influéncia d'una dona cyborg (Haraway
1991).
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Aquest dibuix manté un important nexe d' unié en espectacles posteriors de Marta
Carrasco, com és el de B. Flowers on enlloc d'una cama enguixada ens planta a
I'escena final a tota ella, com a dona enguixada, un personatge mig foll, rialler,

apedacat amb cotilles ortopédiques al coll i cos, benes al bracos i tiretes a la cara.

També hi trobem certa reminiscéncia amb el treball de La Ribot, com per exemple en
Piezas distinguidas n° 29 Chair 2000 on Ribot s'empega al cos una cadira, talment
protesis corporals que oprimeixen i subjecten. Es pot visualitzar la peca a
http://vimeo.com/36927868 (darrera consulta 15-09-2013).

Aquest tractament amb protesi engega el concepte de monstre com a cyborg. Les
protesi que Carrasco presenta no son sind allargaments i desenvolupament d’organs
reals, segons el qual es considerat cyborg. Aixi doncs, la monstruositat també es pot
fer present en el cos per mitja de la tecnologia, com en I'estudi sobre cyborg de Beatriz
Preciado i relacionar la dona trencada amb la idea de protesis i de “dildo” corporal que
la filosofa empra.(Preciado 2002: 128).

Es rellevant la idea de monstruositat que ha desenvolupat la figura femenina al llarg de
la Historia i no només en la barreja de la dona amb animals, com pot ser dona-ocell
(sirena) dona-serps (Medusa) entre d’altres. Siné també la monstruositat que comporta
deixar d’utilitzar els atributs femenins que li son propis per fer tasques propies del rol

masculi.

En relaciéo a aquest tema Wendy-Liyn Zara en fa una comparacié amb la imatge de

dones que han marcat Historia:

Si la percepcion histérica de Isabel La Catdlica es de una mujer con
caracteristicas “masculinas”, la de Isabel | de Inglaterra corresponde a un
hombre disfrazado de mujer o mujer convertida en “monstruo”. Es decir, por
sobresalir den una esfera tradicionalmente masculina, la mujer puede ser de

todo, menos mujer.”

A més, fa referéncia a I'estudi d’Eva Figes sobre el rol masculi de la dona en termes

que toquen la monstruositat:

6 ZAZA, Wendy-Liyn (2007) Mujer, historia y sociedad: la dramaturgia espafiola contemporanea de

autoria femenina. Proleg de ltziar Pascual. Kassel: Edition Reichenberguer, p. 51-52.
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. seem to have something superhuman, almost monstruous about them
(Boadice, Catherine the Great, Elizabeth of England, Theodora) which suggests
that, however admirable they may or may not have been in their way, they were
somehow not quite “normal” in their grip on the reins of power because they
were women- if indeed they were women. The suggestion that Elizabeth was a
man in disguise or somehow physically abnormal is typical of the male reaction
to any woman who shows herself capable of doing a man’s job. (Zaza 2007:
103)

Per tant, la monstruositat rau en el fet de ser capag¢ de fer la feina dels homes i com
aquesta realitat questiona el sexe de dona perqué la dona que no fa de dona, és
objecte de dubte sobre el seu sexe; no obrar d’acord amb les funcions que li atorga el
caracter femeni, és, per a 'home i per tant, per a la societat motiu d’exclusié de la
“normalitat”, la liminalitat amb la monstruositat resulta obvia. Fins i tot en estudis sobre

la delingliéncia s'aprecia molt més la idea de monstruositat en el cas femeni:

De esta manera, la mujer delincuente es percibida como monstruosa, como
una no-mujer, dado que ha transgredido tanto las leyes como las expectativas

sociales con respecto a su rol de género. (De Miguel 2008: 122)

Aixi doncs, les no dones, son les que al llarg de la Historia han fet les funcions d’home,
tot i néixer com a dones, per tant estan a mig cami, entre la liminalitat de la norma
imperant i el que elles realment fan: sén monstres féra de la norma social. La
interpretacié de la monstruositat ens déna en una lectura parcial i de marcat caracter

androgin, d’arrels culturals i religioses inabastables.

Carrasco extrapola la visi6 masculina de la monstruositat femenina proporcionant un
toc farsesc i burlesc, de manera que la monstruositat son cossos deformats per el
vestuari i la utilleria: dones allargassades —o cap amunt, o en pla horitzontal o parts del
cos-, personatges amb 6 caps, dones amb 4 cames. A més, el mateix tret monstruds
sempre condiciona una mobilitat reduida que fa dels moviments sorgits- i del seu

ritme- trets de caracteritzacié definitoris.
La transformacié de la figura femenina en monstre suposa un pas endavant de la dona

victima. Com ja s’ha justificat anteriorment la dona victima mai acaba d’ésser vencuda

perd manté la seva condicié de victima en tant que només es rebel-la de I'opressio
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mantenint el seu posicionament. En canvi la transformacié en monstre, tot i definir-se
aixi en criteris masculins, si que es rebel-la, juga i gaudeix de la seva condicié de
monstre; s’ha creuat la linia del que s’espera per al rol femeni i la caracteritzacié i les
accions dels personatges deformes trenquen la barrera tipoldogica. Amb tot, el monstre
conté trets estétics més propis de la bellesa que no pas de la monstruositat, ja sigui en
un registre classic (Aiguardent, Etern? Aixo si que no) com en un registre més modern

amb la dona trencada de la Feria de monstruos.

Vinculat a la idea de monstruositat com a imperfeccié és suggerent el que la mateixa

Carrasco aporta:

...les coses uniques soén imperfectes i la imperfeccié m’agrada molt. En homes

és molt possible que em fixi en algt que tingui alguna cosa rara...”

Aquesta atraccio sexual cap a la imperfeccio humana és un component que es denota
en els seus muntatges quan s’analitzen , tot i que parteixen de I'imaginari de bellesa
en un cop d'ull més superficial. Pocs cops pero, la imperfeccié arriba a la part de
caracteritzacio psicologica dels personatges. Carrasco Unicament mostra el que es pot
veure. L’'aparent imperfeccié normalment és un punt positiu per al personatge. En
contrast, Liddell i Pico si que presenten imperfeccions més internes en la concepcio

dels seus personatges.

La proposta més arriscada de Marta Carrasco per tal de mostrar la imperfeccio
humana a nivell psicologic es troba a Dies Irae amb la oberta parddia que fa de la

institucio eclesiastica i de la figura masculina, misogina i amb tocs homosexuals.

B¢, el bisbe porta uns talons increibles... | entra caminant com una estupenda i
es marca un txa-txa-txal També parlo d’un tema penos, que és la pederastia de
I’'Església, pero poso nomeés una pinzellada, perque crec que ja n’hi ha prou
amb el que surt a les noticies, i no tinc ganes de subratllar més el que ja veiem
cada dia. Aqui utilitzo la clau d’humor, i I'escolanet va amb un vestit blanc
d’encaixos com eren abans, pero per darrere esta obert i no porta res, perque

el seu cul pertany al bisbe.”

" Entrevista realitzada per Begofia Garcia i recollida a:
http://www.timeout.cat/barcelona/ca/5466/marta-carrasco-2 (consultat el 05/10/2010).

78 ¢
Idem.
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Com ella explica la clau d’humor li serveix per tractar temes com la pederastia o la
homosexualitat, sempre amb exemples facilment visibles mitjancant el vestuari (vestit
blanc d’encaixos). La caracteritzaci¢ fisica i de vestuari resulta imprescindible per al
perfil psicologic dels seus personatges. La imatge prima per sobre de tota la resta.

Aquestes paraules de Marta Carrasco també remeten al seu posicionament artistic
davant la miséria humana perqué, segons ella, “ja n’hi ha prou amb el que surt a les
noticies i no tinc ganes de subratllar més el que ja veiem cada dia” .La seva decisio
personal de no mostrar encara més el que el public ja pot veure per un altre mitja xoca
de ple amb la idea de Angélica Liddell que desitja totalment el contrari: documentar i
turmentar I'espectador impassible davant les miséries humanes. A més els seus
personatges no es caracteritzen tant per la seva preséncia fisica com per les seves

paraules i accions. Aquest és un punt molt dispar en ambdues creadores.

Molts dels personatges femenins representats en els muntatges de Carrasco
comparteixen valors estétics semblants en Sol Picé i Liddell, és sorprenent I'encis de
Sol i Marta per la musica i el ball flamenc i com en certs muntatges van de la ma , per
exemple, a Etern? Carrasco de sevillana i dona sense cap que es marca un zapateao
aclaparador. Liddell també empra una estética folkldrica (com en el personatge de la
Puta de Y los peces salieron a combatir contra los hombres , les ranxeres mexicanes i

el vestuari de les tres actrius a la Primera Part de La Casa de la Fuerza)

Si bé és Carrasco qui dona fisicitat a la monstruositat femenina per mitja del que
aquesta tesi anomena dona-monstre, és en les propostes de les altres dues creadores
on la dona-monstre es mostra realment com a tal, sense tanta base corporal ni amb
caracteritzacions externes perd molt més interpretativa i psicoldgica. Aquesta dona-

monstre és una constant en el treball de Liddell, i aixi ho comparteixen diversos autors:

Angélica Liddell quiere mostrar en sus obras la llaga social, la “parte toxica del
hombre"... Toda la monstruosidad que hay en la aparente sociedad del
bienestar (Gutiérrez Carbajo 2006: 105).

De manera que lo monstruds creua tota la seva obra— ella mateixa es considera un

monstre per rebutjar tenir fills-. Eweline Topolska ens aporta la comprensio que per a

Liddell el fet teatral és compartir el sofriment amb la part monstruosa del public:
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El teatro es un momento de sufrimiento, un dolor compartido (...). Es la voluntad
declarada de hacerle participar [al publico] como un monstruo.
(Topolska 2011: 294)

En canvi, per a Sol Pic6 el monstre és un personatge més en les propostes
esceéniques, habitualment animalitzat, com per exemple en la caracteritzacié
animalitzada de La Prima de Chita i Sirena a la plancha. A banda de la dona-monstre-
animal Picé també trenca la normativa i el rol establert com a ballarina — i per tant crea
al monstre- en el fet fet d’emprar les puntes d’'una manera inversemblant.

http://www.resad.es/acotaciones/acotaciones12/12villora.pdf
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4.1. El folklore heretat i treballs preliminars.

En el cas de Sol Pico (Alcoi, 1967) la incidéncia del folklore popular i dels elements
propis de la terra prenen especial rellevancia. Ja a Alcoi anava a classes de dansa,
sempre havia tingut clar que volia ser ballarina, i es va graduar en Dansa Espanyola i
Classica a Alacant. Va continuar formant-se: de Valéncia a al Movement Research de
Nova York, col-laboracions en cies de dansa i teatre. Durant els seus inicis va estar en
companyies com Robouldanse, Rayo Malayo Danza i Los Rinos. Quan va intentar
entrar a |' Institut del Teatre no va ser acceptada, perd aixd no la va aturar, amb

companyia propia va endegar el seu cami al 1995.

Aquesta recerca considera els seus treballs preliminars com els anteriors a I'any 2000
on la companyia pren una important embranzida arrel de I'éxit de Bésame el Cactus
(2000) i on Sol Pic6 arriba al gran public. Abans perd, molts dels seus recursos i
empremta singular ja es troben en els seus treballs anteriors. De manera que podem
observar un afany per la musica i el cant en directe que s'ha mantingut al llarg de tota
la seva trajectoria, Picd s'ha nodrit de la seva col-laboradora inseparable, la music
Mireia Tejero, per establir un vincle artistic entre la musica i el moviment. A nivell de
produccié hi ha una altra dona que no podem deixar d' anomenar, Pia Mazuela, una

altra inseparable de la trajectoria professional de Pico.

Amb el creador, també valencia, Carles Santos (Vinards, 1940) polifacétic artista
integral que és pianista, director i compositor i que, fins a la data, ha obtingut 13
Premis Max, els uneix una relacié molt proxima de respecte i admiracié on, segons la
propia creadora, molts punts de vista sobre temes concrets tots dos els tracten de la

mateixa manera.

La teva relaci6 amb Carles Santos?

Es una relacié meravellosa perqué séc fan absoluta del Sr. Santos. El seu
darrer espectacle em sembla el millor que li he vist fer en molts anys. Li
segueixo la trajectoria, m’agrada tot el que fa, considero que és un altre gran
creador, un geni, amb una personalitat absolutament impactant, molt
mediterrani, molt de la meva terra, els seus temes que fins i tot soén
escatologics, sexe i tal estem en la mateixa onda moltes vegades. Hem fet

coses junts, el vaig convidar al Max i vam fer un duo junts que ens ho vam
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passar bomba; en Frankfurt vam pegar-li contra la tapa d’un piano... un dia
casi el mato... em fa pixar de riure. No sé, és un senyor que me l'aprecio molt i

també personalment és un home que m’agrada. "

Per aquesta tesi es va fer un feedback de la opini6 que Santos té de Sol Pico i
aprofitant la seva assisténcia al Xlé Seminari d’escriptura dramatica i dramaturgia
escénica celebrat el 15 de febrer de 2011 a la Universitat de Lleida se li va preguntar

quin és el seu parer sobre l'artista, tant a nivell personal com professional:

Sr. Santos en una entrevista recent realitzada a Sol Picé ella va
considerar-lo un creador a qui admira enormement. Vosté qué n’opina
d’ella, tant a nivell personal com professional?

Em penso que l'admiracié és mutua. Ufl Te’n podria dir moltes... Com a
persona ens entenem molt bé i de les coses que hem fet junts, també, n’hem
fet unes quantes i amb ella tot és facil, tot ho fa facil.. Una vegada jo tocava i
ella ballava... bé, bé...T’ha parlat del que vam fer als Max? | ara, aquest any
estem tots dos nominats! (riu)

| professionalment en dansa, en aquest pais ... és qui més treballa com jo,
ningti més fa aixo que fa ella... esta molt bé. Es una qilestié d’energia ens

entenem molt bé.

Tot i que en un primer moment pot sorprendre la comparativa entre Carlos Santos i Sol
Picé en temes de sexualitat, en una analisi més profunda si que tots dos creadors
comparteixen un posicionament sarcastic i parodic. Amb tot, en Santos la formalitzacio

en escena €s més escatologica que no pas en Pico.

" De I'entrevista realitzada per I'autora a Sol Pico6 el 22.11.2010. Vegeu Annex Entrevista a Sol Pico.
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4.2. Obra i premis

Tot seguit es fa una relacid6 de la seva obra i el guardons rebuts per establir un

panorama global dels seus espectacles:

1993. Pevequl
Estrena al Danza Valencia'93.
1994 Peve, espectacular dance poemato
Pre-estrenada en Danza Valencia'94,
Estrenada en el Festival Italica'94, de Sevilla
1995. Spitbrides
Estrena a la Placa de Dins de Alcoi.(Alacant)
1996. Razona la vaca
Estrena marg¢ al Mercat de las Flors de Barcelona
1997. Bestia (peca curta a partir de I' espectacle Razona la Vaca)
1997. Love is fastic
Estrena en Dixon Place de Nova York
1997. Del Planeta basura
Estrena a Fira de Teatre al Carrer de Tarrega (Lleida)
1998. E.N.D. (Esto No es Danza)
Estrena el 10 de juliol, en el Festival Grec
1999 D.V.A(Dudoso Valor Artistico,
Estrena al Festival Grec
2000-01 Bésame el cactus
Pre-estrena al novembre 2000 a Matar6
Estrena al maig al Festival Grec 2001
Premi del Public de Tarragona al Millor Espectacle de Dansa
2003: Premi Max d Ar ts Escéniques al Millor Espectacle de Dansa ,
3 Premis de les Arts Escéniques 2001 de la Generalitat Valenciana
a la Millot Intérpret de Dansa, Millor Direccidé Coreografica i MillorEspectacle de
Dansa,
2 Premis MAX de les Arts Escéniques com a Millor Coreografia i Millor Intérpret
Femenina
Premi Sebastia Gasch de les Arts Parateatrals / FAD

Premi de la Critica Valenciana 2002
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Premi Butaca al Millor Espectacle de Dansa 2002
2002 El 64, curtmetratge de Dansa amb Octavio Masia ubicat en un autobus.
2002 Amor diesel,
Estrenat el 28 de juny al Festival Viva Cité de Sotteville-lés-Rouen, Franca
2003 La dona manca o barbi-superestar,
Estrenat el 26 de maig al TNC de Barcelona
Resident al TNC dins els projecte de T- Dansa
2 Premis Max d Arts Escéniques al Millor Espectacle de Dansa i a la Millor
Coreografia 2004
Premi Butaca 2004 al Millor Espectacle de Dansa
2003. Paella Mixta
Estrenat I'1 de juny de 2004 al TNC de Barcelona
Resident al TNC dins els projecte de T- Dansa
Al 2005 rep Premi MAX Ar ts Esceniques com a Millor Coreografia
2004 La diva y el hombre bala
Estrenat el 24 d'agost de 2004, Forum de les Cultures, Barcelona
2005 Lluna peluda Work in Progress
Residéncia creacio L'animal a I'esquena-Temporada Alta (Girona)
Estrenat al Festival Shakespeare de Santa Susana (Barcelona)
2006 La prima de chita
Estrenat el 21 de juliol de 2006 al Mercat de les Flors, Barcelona
2007 Encuentros,
Estrenat al Museu Guggenheim (Bilbao)
Direccio artistica de la Gala de lliurament dels Premis Max 2007
Direccio artistica de Viatges a la Felicitat per al projecte TDansa del TNC
2008 Sirena a la plancha
Estrenat el 27 de juny al Festival Viva Cité de Sotteville-les-Rouen, Franca
Premi MAX de les Arts Escéniques: Millor espectacle de dansa:
Premi al millor espectacle de la 15 edicié del Festival internacional
de teatre de carrer de Pula, Croacia
2008. Las donas
Estrenat el 5 de febrer amb motiu de la inauguracié de la sala de exposicions
de Ca I'Estruch de Sabadell
2008. La maja y la bestia
Amb motiu del segon centenari del 2 de maig 1808 a Madrid i I'homenatge a
Goya dins de la celebracié « 6Goya6 »

2009 El llac de les mosques
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Estrenat el 5 de marg de 2009 al Mercat de les Flors, Barcelona
Premi MAX de les Arts Escéniques Millor Coreografia
Premi a la millor proposta de Dansa dins de la Feria Internacional de Teatro y
Danza de Huesca,
Premi FAD Sebastia Guasch
2010. Matar al bicho
Estrena el 5 d'octubre de 2010 al Centro Arts Santa Monica de Barcelona
2011 Petra, la mujer arafa y el putén de la abeja maya
Estrena al Lliure de Gracia el 30 de juny dins el Festival Grec de Barcelona
2012 Llagrimes d’angel
Estrena el 17 de marg 2012 en el MNAC de Barcelona
2012 Spanish omelette
Estrena el 18 de maig de 2012 al Festival Umore Azoka de Leioa
2012. Memodries d’ una puga
Estrena el 9 de novembre de 2012, en el Teatre de Salt, Festival Temporada
Alta.

També ha estat Premi Nacional de Dansa de Catalunya al 2005 i en els darrers Max
ha rebut dos premis per El ball dirigit per Sergi Belbel per la Millor Coreografia |

Interpretacié Femenina de dansa.

A banda dels muntatges propis de la Cia Sol Picd, I' artista s'ha implicat
professionalment en diversos projectes: destaquem la direccié de la gala dels Premis
Max, les seves incursions audiovisuals amb curtmetratges, col-laboracions amb La
Fura dels Baus, Carlos Santos, direccid artistica de Viatges a la Felicitat (2007)del
Teatre Nacional de Catalunya (TNC) o la tasca d’actriu i ballarina a El Ball (2009) al
TNC i dirigida per Sergi Belbel.

Quan Sol Picé comenga la seva trajectoria en solitari amb companyia propia presenta
unes creacions on la musica en directe, en interrelacidé directa amb la coreografia,
resulten un element imprescindible. Tot seguit es relacionen les obres que justifiquen
aquesta asseveracio:

1.- En l'animacié de carrer Planetaba (1997) conflueixen els elements tradicionals
populars de xanques, musica en directe, amb bateria inclosa, microfon de ma i saxo

recurrent durant tot el muntatge.
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2.- La Dona Manca o Barbie-superstar (2003) presenta els musics i la cantant en
directe a una altura més elevada que les actrius-ballarines. També s’integra la musica

d’acordio i la opera al llarg del muntatge.

3.- En Paella Mixta (2004) I'instrument escollit és un violi femeni estrambodtic ja des
d’un bon comengament, amb moments d’intensitat majuscula i també amb la uni6é de
moviment( quan la violinista va amb patins) i toca donant voltes al I'espai escénic. En
Paella Mixta també es recorre als micréfons de ma i a moments de confrontacié de

musica electronica enllaunada contra la violinista estrident en directe.

4.- En Spitbride (1995) un muntatge de petit format presentat a l'aire lliure, les dues
protagonistes mantenen un dialeg escénic constant mitjangant I'expressiéo musical en
un cas (la saxofonista) i I'expressid corporal en laltre (la ballarina). Totes dues
vestides de nuvia i amb un dorsal enumeratiu, com si d’'una competicié de resisténcia
es tractés. Conformen un duet de nuvies, en constant conflicte musical i d’accio. La
music amb estatisme i la ballarina en continu moviment. En un moment de la
representacié totes dues, microfon en ma, passen la confrontacié al nivell oral, la

music cantant i la ballarina parlant. Tot plegat com si d’un grup de rock es tractés.

5.- Pero quan obertament Sol Pico puja a escena un veritable grup de musica rock és
a El llac de les mosques (2009) on tot el desenvolupament de la dramaturgia té com
punt de partida i final el concert de rock. Fins i tot amb el ritual dels solos finals de

cadascun dels musics en acabar el concert a mode de salutacio.
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4.3. La rebel-li6é de les puntes.

Fem un aclariment, la rebel‘li6 de les puntes... vermelles!

En molts ambits de la dansa classica es veu a Sol Picé com una traicio a la técnica de
puntes. Aquesta técnica busca l'estilitzacié de les formes i del moviment mitjangant
l'altitud i I'allargament corporal de la base del cos. Sén el simbol de bellesa, de
lleugeresa, son aire en moviment suau i continu. La controvérsia de Sol Picod és
dominar aquest mitja técnic i fer-lo quelcom terrenal, buscant-hi les mil i una
possibilitats de moviment, traint 'objectiu per els qual van ser creades i transformant la
seva bellesa en una altre tipus d'art de moviment, bell, plastic, folkloric, classic i
modern alhora amb diverses musiques i técniques en simbiosi. Aixi la barreja amb el
flamenc, els seus mitics “zapateados” amb les puntes vermelles en coreografies

propies de la dansa contemporania han creat detractors i seguidors.

En la banda dels detractors es considera una traicio a la forma, la técnica i a I'objectiu
de la dansa. En aquest sentit, Sol Pico s'instaura com una border line de la dansa
classica en tant que utilitza la seva técnica mixta per indagar nous codis de moviment.
Les coreografies que elabora, gairebé totes centrades en les relacions amoroses, la
confrontacid que suposa |'amor, estan carregades d’aquesta barreja d’elements
tremendament poétics amb altres totalment desencisadors per a espectador que
busquen l'abstraccio de la bellesa per mitja del moviment. Un dels casos més
exemplars seria Amor Diesel amb coreografia per tres dones i per tres maquines on la
creadora i Kike Blanco experimenten amb tres grans maquines d'obra, com no, tampoc

hi falta la caixa flamenca i Ladivadivina amb una gran estructura metal-lica.

Si es fa un repas dels espectacles creats per la Cia Sol Pico es pot observar el recurs i
tret identificatiu de les puntes vermelles en aquests 6 muntatges:

Bésame el cactus

La Dona Manca o Barbiesuperstar

Paella Mixta

La prima de Chita

Las Doras

El llac de les Mosques
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La rebel-li6 de les puntes tant per el color vermell caracteristic enlloc del rosa pastel
estandard i el seu us fora del context en el qual habitualment les utilitzen els ballarins
de classic atorga a les puntes vermelles de Sol Pico el valor afegit de ser no només un
referent sind ja un simbol personal i intransferible. Darrerament també es permet
I'experimentacio, tenyint a les puntes amb altres colors que I'allunyen del classic, com
és puntes de color blau, un blau Klein llampant. La brutalitat i respecte amb les que les

utilitza condiciona una lectura dual per a I'espectador.

Escoltem com ella mateixa s' expressa al respecte:

[Quan em fico les puntes] Enlloc de fer dobles piruets i coses virgueres amb les
puntes del classic me n’he anat a utilitzar-les amb el contemporani.

Amb el Valen, el ballari, fem duo de puntes on ens fiquem a prova: el salt a
sobre de la punta, flamenc. A la punta li vaig trobant totes les possibilitats que
puc abarcar sense tocar el classic, encara que evidentment tinc una base
perque siné és complicat, ja son prou complicades les puntes... | un cos que
m’aguanta totes aquestes burrades, és molt important tenir unes bones

cames.%°

Ja amb anterioritat hem vist com el panorama espanyol altres creadores
contemporanies a Pico també es desprenien de les puntes, és el cas de La Ribot amb
el seu "striptease" de Socorro, Gloria! (1992) on la seva fita historica va ser deixar
caure les sabatilles per quedar-se amb el cos nu per tal d' encetar una nova fase
d' experimentacions amb el cos.?’ També s' entreveu certs trets coincidents del treball
de Picdé amb Olga Mesa ja no sols en les hombroses col-laboracions d' ambdues amb
artistes d' altres disciplines, com el treball amb Il'audiovisual, com el component de
negacio que trobem en Esto no es mi cuerpo (1996) amb Esto no es danza de Pico,
dos anys més tard i també amb posterioritat de la seva estada a New York a I' igual

que Mesa.

80 Retrat coreografic Sol Picé Cia. de Dansa espectacle danza Mercat de les Flors direccié Nuria Olivé.
Penjat per mercatflors el 23/05/2009. Es pot veure tota I' entrevista amb motiu de la programacié de E/

Llac de les Mosques a http://www.youtube.com/watch?v=21XbKR6RicY

8 Tal i com explica SANCHEZ, José A. (2004). Los discursos del cuerpo en la creacién escénica
contemporanea. Dins Wilfried Floek y Maria Francisca Vilches de Frutos (eds.) Teatro y Sociedad en la
Esparia actual (p.269-282) Madrid: Iberoamericana; Frankfurt am Main : Vervuert Verlag, p. 277.
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Val a dir que aquest component subversiu de les puntes, tal i com Sol Picé les empra,
és una de les propostes que més agrada als seus seguidors, sobretot en I'ambit

internacional on la barreja de flamenc, folklore i técnica de puntes sorprén i encisa.
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4.4. Com representa el rol masculi

El prototip de rol masculi que es representa, a grans trets, en la companyia Sol Picé és
un mascle llati de rotunda caracteritzacié. En ell conflueixen trets distintius de virilitat

exacerbada, marcada gestualitat, moviment rapid i vigoros.

La interrelacié masculina habitualment sorgeix amb el component d’atraccié sexual i/o
amorosa. En Ladivadivina el romanticisme de les flors entregades per un home bala
degradat; en La Prima de Chita I'angel caigut de fortes reminiscéncies amb la Amantis
Religiosa, que tot i portar un ganivet a la ma no fereix a ’'home amb que es relaciona,

en Bésame el Cactus 'home és la parella racional amb qui es juga a escacs.
Tot plegat conforma un imaginari masculi d’'amor-odi.

Una altra mostra de la degradacié del rol masculi en certs espectacles de Picé ens el
trobem en En La dona manca o Barbi-superestar (2003), on es pot apreciar certes

reminiscéncies de Kantor® amb la idea de I'nome-titella:

Un espectacle per a sis ballarines que fa un recorregut per les distintes
mostracions/manipulacions de la dona, en un univers femeni que només inclou
I'home en forma de ninot siamés enganxat a l'esquena i a la cintura de les

intérprets com en les visions mortes de Tadeusz Kantor.(Massip 2004:36)

En El llac de les mosques es capgira aquesta relacié i és ’home qui balla amb un cos
femeni procliu a la manipulacié, aqui veiem a la dona-titella - ja no tant amb objectes
per manipular com en Kantor siné en una apropiacié del cos com a element per ser
manipulat- en una voragine repetitiva d’humiliacio i maltractament on ella sempre torna

per arrapar-s’hi. Sol Picé utilitza el ball com a metafora de la violéncia de génere.

Un dels trets d’excepcionalitat de Paella Mixta rau en la caracteritzacié masculina. Ja a

l'inici d’aquesta proposta la coreografia dels 5 ballarins denota una nova perspectiva

82 Tadeusz Kantor (Wielopole 1915, Cracovia 1990). Destaquem els processos de creacio del director
teatral polonés amb la seva companyia Cricot-2 on certs tractaments dels objectes, els happenings i el
treball rigorés amb els actors i actrius sobre I'escena creen cert paral-lelisme en la manera de concebre

els espectacles de les tres creadores.
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masculina. La caracteritzacio és diversa, sense tipus establert, hi ha actors-ballarins
amb cabell llarg, altres amb barba, tots van amb un frac negre que els hi deixa el tors
descobert i una faldilla blanca prisada que permet els moviments de la coreografia,
vestuari modern i atemporal amb tocs d'Orient d'acord amb la dansa que realitzen. Les
subseglents interrelacions dels ballarins amb Sol Picé no sén vinculables a cap relacio
amor-odi com en la resta dels seus espectacles. Es un altre nivell de relacié molt més

de companyonia.

En l'entrevista realitzada a la creadora amb motiu de la present recerca se li va

preguntar directament:

I als homes, com creus que els representes? Veiem a homes molt
mascles, de perfil llati...

Si, si. Jo mateixa em sorprenc quan ho veig. Sobretot en Paella Mixta que va
ser un treball d’homes, em va costar tractar-los, no sabia molt bé com fer-ho

perqué és més facil les dones.

Els hi vas ficar faldilla.

Els hi vaig ficar faldilla i si ara .... els hi tornaria a ficar faldilla. EIl vestuari el
tinc clarissim! Pero és també per treure’ls la part masculina, sense caure en lo
femeni, pero si per compartir aquesta sensibilitat nostra pero sense perdre el
seu rol masculi. Quan els poso a lescenari... els colloco molt molt
estereotipats. Si vas de tio, doncs aniras de tio i seras malo i dur i moreno... i
me haras dario y todo. Pero, amb tot, jo sempre tinc la fantasia que guanyo.
Per6 aixo no sempre es veu aixi als ulls dels demés i jo moltes vegades quan
ho he parlat amb gent veig que aix6 no s’acaba de veure’s aixi, em pregunten
com és que porto els homes aixi . Pero sempre tinc la fantasia de pensar “Tu
puedes hacer lo que quieras que al final siempre voy a ganar yo ... te has

pensado que tal, pero no".

Sorprén aquesta dualitat entre el que ella vol expressar - la fantasia que guanya al
mascle com estereotip del 'tio maxote' - i el que les persones receptores podem veure
reflectit - la majoria d'espectacles Sol acaba arrossegada pel terra...- Aquesta fortalesa
interna que ella té clarissima perd que supera l'aspecte coreografic, aquesta manera
d'entendre les relacions home-dona sén un punt concordant amb les tipologies de

personatges que hem vist amb Marta Carrasco, sobretot en referéncia a la dona
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victima que, tot i ser-ho, sempre s'hi resisteix. El rol masculi, és per Sol Pico, un
contrincant amb el qual crear el conflicte dramatic, és amb qui constantment vol -i pot-
lluitar, és un 'tio maxote' de trets llatins que, fins i tot es pot ficar faldilla, o caracteritzar-

se de dona perd que mai deixa a banda el seu constructo masculi.
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4.5. Com es representa el rol femeni.

Abans d' encetar aquest subcapitol convé fer esmena que Sol Pico sovint identifica el
rol femeni en intérprets masculins. Justament aquesta caracteristica també és propia
de Marta Carrasco , per exemple el Mozart de Dies Irae, I' actor Alberto Velasco, és en
No sé si... la companya inseparable de Carrasco, talment dues amigues que creixen i
somien juntes. El mateix fa Angélica Liddell quan ella i Sindo Puche es converteixen
en Natacha i Rebeca en Once upon a time in West Asphixia. Per tant, és important
puntualitzar que el rol femeni es representa en totes tres creadores també en un actor

o ballari de sexe masculi.

Centrant-nos en Sol Picé veiem que la representacié del rol femeni es classifica en
dos grans figures: I'estereotip de dona i la dona propiament, i que passa d'una a altra
per mitja de la técnica de cabaret de treure's i ficar-se roba davant del public, I
striptease. Aixi defensem la tesi que Sol Picé empra un striptease transformatiu per
passar d'un rol a l'altre, d' un personatge a l'altre amb canvis de vestuari a escena.

L' striptease transforma l'estereotip en realitat i la dona real en estereotip.

4.5.1 L'estereotip de la dona

Aquesta primera classificacido hi ha tots els personatges marcadament teatrals amb
vestuari, atrezzo, gestualitat i caracteritzacid histrionica. Dones amb llargues
perruques rosses, llavis pintats de vermell, vestits curts, arrapats i coloristes
conformen un perfil femeni topic i superficial. Aquesta representacié del rol femeni es
dona en situacions encarades sempre cap a l'altre, és la faceta social i extravertida de

I'estereotip de dona.

En Ladivadivina quan la diva deixa de ser-ho i s’emparella amb I'home bala no
renuncia a la caracteritzacid de la perruca rossa llarga perd si que es treu el vestit
vermell, fet que dona lloc per a 'amor i el romanticisme, la dona baixa de I'esglad de

I'estereotip i la divina acaba convertida, o descoberta, en una dona més real.
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Habitualment Sol Picé es val d’un strip-tease per a transformar I'estereotip en dona, en
treure o ficar complements de vestuari es donen les transicions d’un personatge a
altre, la transformacio es fa arran del strip-tease femeni.

A tall d'exemple, ens adonem que en l'observacié detallada del muntatge La Dona
Manca o Barbi-superstar hi ha una escena on tots els canvis dels personatges
femenins sén caracteritzats i construits a partir del moviment del cos, la musica i la
transformacié del vestuari i complements. D’aquesta manera es pot apreciar com 6

noves situacions sorgeixen amb 6 nous personatges-nines inversemblants, aixo és:

Les divines

Les gallines pomposes amb colls peluts
Les models en una desfilada de moda
Les barbies jugant un partit de futbol

Les ridicules i pomposes a la cinta de correr

2R

Unes “sirenetes” ballant a la discoteca

Aquesta correlacié de personatges a partir d'una base de vestuari comuna de color
clar, mitges i plastic permet que la metafora de la barbie com a nina pot tenir un i mil
usos en la seva funcionalitat. EI moviment de la barbi sempre resulta ridiculament
elegant, garratibat i poc fluit. L’espectador/a esdevé complice de la comercialitzacio del
prototip de nina i per tant, de la dona-nina que genera.

Aquesta comicitat permet una critica i una confrontacié amb el poder de lo comercial i
I'estereotip de la dona representada en escena. A més, al llarg de I'espectacle hi ha
altres elements simbols que permeten una identificacid amb el rol femeni. Es el cas de

la lluita escénica entre les dones de perruca rossa i escombra.

Si resseguim el cami de la representacié femenina durant I'espectacle ens trobem amb
processos de personatges en fases intermédies, molt interessants i teatrals, com per
exemple dones immobilitzades per els peus en els pddium d’esqui en una coreografia
ritualista amb I'ajut de llum zenital que proporciona només la visio detall que la direccio

desitja.

Cal fer aqui un petit incis a la comparativa de la immobilitzacié dels peus. No és sols
fruit de la casualitat que les tres creadores estudiades escenifiquin la dificultat
d’avancar, la impoténcia davant la immobilitzacié aliena al propi cos. En Marta
Carrasco es veu a Eterno? Aixo si que no (2003) i en una escena grupal de Dies Irae

(2009) i el moviment s’atura per mitja d’'una gran tela que permet la contorsié de la
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ballarina. En Angélica Liddell no hi ha les teles subtils de Marta Carrasco ni I'originalitat
de recursos escénics com en Sol Pico, ella per a representar aquesta captura de la
dona fica cada peu en un bloc d’escaiola i actua tota la performance Lesiones
incompatibles con la vida atrapada a terra fent realment molt dificil el moviment. Aixo
denota tres postures diferenciades de tractar escénicament la manca de llibertat, la
lluita per avancar i la impassibilitat del public davant I'opressio. Tot i que el tema és
comu en les tres creadores els mitjans dels quals es serveixen, la plasticitat proposada
i I'efecte que aixd té sobre I'espectador fa que el resultat discrepi enormement en el

tractament discursiu.

Un cop fet lincis i continuant amb el tema de la representacié del rol femeni en Sol
Pic6, en wuna altra representaci6 d’aquests personatges histridbnics de les
transformacions de l'arquetip femeni en I'espectacle de La Dona Manca un dels
personatges creats porta, fisicament, el pes del mascle a I'esquena, a mode de titella-
aplic de la intérpret en un ball, més o menys, de parella. O sigui, és la dona qui porta a
les seves espatlles al mascle, i aix0 s'adiu al que en l'entrevista que abans

esmentavem finalment és la dona qui guanya.

Les situacions generades ens mostren un imaginari col-lectiu molt del pais, de
I'estereotip de dona i de les variants relacionals que sorgeixen. L’espectacle esdevé
una representacié de la realitat en to comic, estrident, burlesc que simpatitza amb el
public i el fa riure d’alld que veu i el que és més important, riure d’alld que simbolitza.
Segurament simbolitza una dona que porta el pes del seu home a sobre, o I'home-
titella o I'home-ninot... L’espectador/a implicit riu dels rols representats i es desvincula
de les imatges i dels elements simbolics que fan resseguir les diverses
caracteritzacions femenines que van sorgint al llarg del muntatge. Pero si ens en riem
de la representacié observada, en aquest distanciament és quan comenca el procés
d’identificacié en negatiu. Es amb aquesta nina ridicula que no ens identifiquem, és en
aquesta parodia de dona que no tenim res en comdu.... amb qui neguem la identificacié
personal. Després de I'exacerbada coreografia amb la musica de la cangd Escandalo i
d’altres musiques llatines amb reminiscéncies de ranxeres mexicanes, després de tot
plegat, de la lluita, del riure, de la desesperacid, aleshores les ballarines-actrius
unicament empren el color negre en el seu vestuari i executen la coreografia més
relaxada de tot el muntatge. Estem davant del segon perfil representatiu dels

espectacles de Sol Pico, alld que anomenem la dona propiament.

121



Capitol 4

4.5.2 Ladona

Es aquesta la dona més proxima a la realitat, la més propera, la que no crida ni lluita,
és la que es mostra amb fluidesa, contundéncia i plenitud. En I' espectacle de La Dona
Manca o Barbie-superstar que hem resseguit apareix juntament amb un canvi de
vestuari de color negre, sense cridories, amb intimitat, forca i preséncia escénica.
Quan s’ha mostrat aquest darrer perfil femeni com a trajectoria completa de les
diverses caracteritzacions és quan la dona representada és la més propera a la realitat
del nostre imaginari. Ja no hi ha lloc ni per la parodia ni per el distanciament, es
recupera la identificacié propera i directa. | quan aquest darrer procés ha conclos, al
final de I'espectacle, apareix Sol Pico que besa a aquestes ballarines-dones i ella,
també de negre, només té un toc de color i emblema: les puntes vermelles. Aleshores
executa un espléndid solo de puntes, com si d'un tablao flamenc es tractés, amb rabia

i poderio, de tremenda modernitat i proximitat.

L’espectacle ha esdevingut un mitja per tal d’evidenciar uns models femenins
estereotipats que responen a un model caduc i irrisori. Quan les figures que ballen es
desentenen dels vestuaris llampants, els complements histridnics i els simbols de
'ambit de la quotidianitat rancia femenina és el moment on s’enarbora una nova
manera d’entendre la figura femenina i la seva representacié escénica, despullada de
boato, amb arrels de classic i espanyol —com en estudis primers de Sol Pico- que sap
conjugar amb elements i sentiments propers i accessibles. Es aqui on rau la
identificacié amb una representacié que es mostra sense entrebancs, amb tota la seva
forca i conflicte, despullada d’elements que l'allunyen de la seva propia imatge, en
aquest darrer moment de La dona Manca o barbi-superstar es presenta la dona que

Sol Picé és i la que vol ensenyar i representar davant el public, no abans.

La transformacié de larquetip amb un personatge més ric i complex comporta
trencaments escénics de caracteritzacio, musica i llum per tal d’aconseguir representar
els matisos i les brusquedats i habitualment és per mitja de I'striptease que els
personatges es transformen i es creen. L'striptease entés com un despullar-se d'una
pell per tal d’'assumir-ne una altra, en treure’s i ficar-se la roba hi cap la idea de

desempallegar-se de quelcom i assumir un nou rol...
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Aixi, doncs, es pot concloure que la representacio del rol femeni en Sol Picé és dual i
aglutina I'extrem més teatral i estereotipat de la dona, amb moviments trencats, forts
perd encarcarats, dones rosses, ridiculament divines que es mouen socialment i en
conflicte constant entre elles i contra ells i en laltre extrem es troba una dona
alliberada de la vestimenta simbdlica, d’accié més fluida i vigorosa, que desenvolupa
'accié sense preséncia masculina. La primera representacié provoca en el public la
comicitat, el distanciament identificatiu i la critica, en canvi la segona representacio
extreu les bases del que podria ser la representacio de la dona en si mateixa, dins un
procés d’interioritzacid que es projecta a I'exterior amb vigor i temperament, és la

representacié de la dona que té el desig de mostrar-se tal com és en esséncia.
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4.6. L'evolucio artistica

La representacio del rol femeni al llarg de la produccié de la coredgrafa també ens
obre la porta a l'analisi de quina ha estat I'evolucié artistica de Sol a partir dels
personatges que interpretava. Arrel de I'entrevista realitzada amb motiu del present

treball d’investigacio, la propia Sol s’ identifica amb dos dels seus personatges:

Amb quin dels personatges femenins representats en les teves obres
t'identifiques més o amb quin rol (de dona) t'identifiques més o menys?
De fet la dona de Bésame el Cactus va ser una gran experiéncia, ficar-me en la
pell d’aquell personatge absolutament vulnerable i atrapat per totes les seves
pors. Jo crec que és un dels més... després el de la melanconia de la Paella
Mixta esta més atrapat en l'existencialisme, buscant un lloc entre la mort i la
vida, era una cosa més obscura.

La dona del Cactus si, soc jo.

I Ia de les Mosques?

La dona del Llac és la del Cactus pero més madura. 10 anys després és ella
mateixa, que esta una mica més valenta, ja ha afrontat tot amb més alegria

pero encara és vulnerable, és veuen les pors... passen moltes coses.”®

Es facil comprovar com aquesta primera dona de Bésame el Cactus (2000) manté trets
distintius amb la de 9 anys després a El Llac de les Mosques (2009) perd I'evolucio
artistica ha anat molt més enlla i té la seva equiparacié creativa i de plasmacio

escenica. Si es comparen els dos espectacles:

Bésame el Cactus (2000) El llac de les Mosques (2009)
Solo Cia Sol Pico+ intérprets+ musics
Petit format Gran format: musics en directe
Interrelacio public abans de comencar Interrelacio public en acabar
Cuirassa ferro Cuirassa guix

Solo on el dolor no es mostra Duetto evidenciant dolor

® Entrevista a les creadores: Sol Picé. Vegeu la totalitat de I' entrevista a I'Annex 2.

124




Sol Picé

Conseguentment aquest i altres vectors demostren com s’han mantingut els
parametres establerts una década abans perd que la projeccid i el caracter
espectacular i organitzatiu s’ha engrandit de manera notable. El treball individual no es
deixa perd si que es nodreix de interrelacions diverses, tant de musica molt més
arriscada, com d’intérprets diversos, com d’innovacions tecnoldgiques aplicades a

'escena, etc.

Les propies paraules de Sol corroboren aquest grau de maduresa, perd no solament
en la construccié del seu personatge, sind que el quadre anterior justifica que la base
dramatica a nivell argumental i la representacid espectacular sén idéntiques en
ambddés muntatges. La férmula que la creadora empra va funcionar tant en el primer
espectacle del 2009 com en el de deu anys més tard. La protagonista femenina
esdevé l'alter ego de la mateixa Sol Pico, en un compromis intrinsec amb alld que fa.
El jo escénic i el jo real es donen la ma, tal i com passa amb la resta de creadores
analitzades, perd en el seu cas el procés de creacid escénica es desenvolupa al
mateix temps que el seu propi procés de maduresa personal. Les fites aconseguides a
nivell personal, com es recull en la entrevista, li donen la for¢ca i empenta per poder
mostrar a la seva intérpret protagonista obertament, amb les seves pors i les seves
cuirasses, amb perruques o0 sense, amb un estil propi caracteristic molt consequent i

polit.

Dins del desenvolupament artistic de Sol Pic6 també observem com l'aspecte de
I'animalitzaci6 que normalment aporta, puntualment i metddica, en els seus
espectacles darrerament es torna una animalitzaci6 molt més psicologica, no tan
caracteritzada mitjangant el vestuari. Hi ha una periodista de I' ABC de Sevilla - que
anecdoticament s'anomena Marta Carrasco- la qual va fer una critica de I' espectacle
Petra, la mujer arafia y el putén de la abeja titulat justament els monstres de Sol
Pico®. En aquest muntatge resulta evident com els personatges sén animalitzats tant
de manera externa (vestuari, nom definitori, gestualitat, corporalitat) com de manera
interna (accions i reaccions determinades per aconseguir els objectius dels

personatges).

84 CARRASCO, Marta (2011, 14 de juliol) Los monstruos de Sol Picé. Diario ABC, p.67 Recuperat de

abcdesevilla.es/cultura.
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Tornem a escoltar un altre document audiovisual que doéna llum sobre el tema:
I'entrevista de Sol Pico recollida com Retrat coreografic Sol Picé Cia. de Dansa del
Mercat de les Flors sota la direccié de Nuria Olivé®. Hi podem apreciar de la veu de la
creadora, les seves impressions, el seu risc, les seves pors i les seves acceptacions.

Hem transcrit els fragments que trobem més il-luminadors per aquesta recerca:

[El Llac de les Mosques] Esta inspirat en el pas del temps, en el pas de la vida,
en fer-se grans cal acceptar tot aixo en forma de concert de rock and roll amb
4 musics meravellosos en directe (...) en un moment personal on ja em faig
grandeta, comences a replantejar-te coses, a donar-te compte de tot el que
significa tot aixo(...)

Un ballari que és el suport d’aquesta dona que es fa gran, és com el company

El masic no només és un music, sind que també és un intérpret i tot el que fa i

tota la relacioé que hi ha entre nosaltres és important.

Tinc la sensacié que estic una mica antiquada (...) la dansa ha evolucionat
moltissim i esta en constant moviment, sobretot.

Pero jo no vaig darrera cap moviment ni moda....

Si m’acosto al mén actual és perque estic vivint en el moén actual, bec del mon.

M’agrada potenciar I'aspecte energeétic, arribar al limit,(...) al maxim exponent

Si bé com a tret distintiu de la coredgrafa hem incidit en el tractament que fa de les
puntes, la seva evolucié artistica permet que s'hagi donat una darrera rebel-li6 en el
cas de les puntes de Sol Picé: en el seu darrer muntatge Memories d' una puga no les

utilitza:

Ja tenia ganes de treure-me-les,[les puntes] i crec que la gent també n'estava
una mica tipa. A més, per explicar aquesta historia era imprescindible que ho
fes, tractant-se de temes molt terrenals, quan les puntes sén un element aeri,

per molt que jo les utilitzi d'una altra manera®.

8 Document audiovisual penjat per Mercat de les Flors el 23/05/2009.
http://www.youtube.com/watch?v=21XbKR6RicY (darrera consulta 2.01.2014).

8 RAUBERT, Barbara (2012), L'SOS de Sol Pic6. Diari Time Ouf. Recuperat de

http://www.timeout.cat/barcelona/ca/dansallsos-de-sol-pico?intcid=leader (darrera consulta 24.03.2014).
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Finalment, no podem cloure el capitol dedicat a Sol Picé sense establir un
paral-lelisme evident sobre aquest "maxim exponent" de la seva manera de copsar la
dansa que obre una linia directa al treball sobre la dona trencada de Marta Carrasco
on hem vist reminiscéncies de Hans Bellmer i la dona cyborg de Dona Haraway en el
personatge femeni final de B. Flowers i en els Manuscrits inédits consultats. Sol ho

resumeix aixi:

Estar enguixada al final, per mi, és arribar a la obvietat, no?. Després de totes
les transformacions possibles, despres de les acceptacions, les adaptacions, al
final, acabarem sense poder-nos moure.

Talit, tomba... despres d’un striptease de lo més cabareter acabes amb la

immobilitat més absoluta®’

Aixi, Sol Picoé expressa la confrontacié extrema entre moviment i immobilitat, la seva
experimentacio amb el maxim de moviment i de multiples transformacions contempla
I'obvietat final de la mort. En estar enguixada després d'un espectacle on el moviment
brolla a dojo ens plasma una realitat brutal. De la idealitzacié de la ballarina classica
per mitja de les puntes s'arriba, per procés creatiu d' striptease, on es fica i es treu
capes de roba de diferents personatges, a una nova perspectiva identificativa, ja no

idealitzada, sino terrenal.

87 Transcripcid de I' entrevista a Sol Pico penjada pel Mercat de les Flors el 23/05/2009.
http://www.youtube.com/watch?v=Z1XbKR6RicY
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Angélica Liddell

L entorn teatral de la RESAD va propiciar que la companyia Atra Bilis (fundada per
Gumersindo Puche i Angélica Liddell) comencés el seu “altre” teatre a partir del 1993
de temperament suicida i melancolic, tal i com significa el seu nom. Aixo va donar lloc
a que l'actriu Angélica Gonzalez engrandis la seva aportacié en la dramaturgia i la
direccié escénica dels seus propis textos. En una sola figura s'aglutina la creacio

teatral triplement.

El centre d'interés rau en el muntatges escrits, dirigits i interpretats per ella mateixa,
per tal d"analitzar la seva empremta teatral caracteristica amb el minim d'interferéncies
possibles. Tot seguit es fa un llistat de la seva obra, tot i que aquesta tesi Unicament
s’ha centrat en la seva aportacié a partir del 1997 (Frankestein) primera obra en la que
hi ha el conflicte de la procreacio i on la maduresa de Liddell com a dramaturga es

comenca a consolidar.

Segons Ana Vidal Egea, que va realitzar la seva tesi doctoral®® sobre la autora, la seva
produccio dramatica es pot subdividir en tres eépoques: els inicis, les obres dels anys
90 i les obres a partir del 2000. Es aqui on focalitzem la nostra atencié perqué
entenem que hi ha una maduresa artistica sobretot arran de E/ Matrimonio Palavrakis
(2000) pero ens decantem per la subdivisi6 que fa de I'obra de Liddell Eweline

Topolska també en la seva tesi doctoral®:

Primera etapa: los duros comienzos (1988-2000)

Segunda etapa: empiezan los afios gordos (2001-2007)

Tercera etapa: una persona en vez de un personaje (2008- hasta la actualidad)
(Topolska 2013)

La present investigacid no pretén fer cap exhaustiu analisi de la vasta produccio
liddel-liana, Unicament pretén extreure els muntatges estrenats que més tracten sobre

la identificacié femenina sota la seva perspectiva artistica i aquells que més han influit

8 vIDAL EGEA, Ana. (2010)E/ teatro de Angélica Liddell.(1988-2009), tesi doctoral que es troba a la
Biblioteca Central UNED en suport CD Rom. Actualment també es pot descarregar en
http://www.uned.es/centro-investigacion-SELITEN@T/pdf/ TESIS ANA VIDAL _SOBRE_LIDDELL.pdf
(darrera consulta 15.02.2014).

89 TOPOLSKA, Eweline (2013) El vinculo entre sexualidad y violéncia en el teatro de Angélica Liddell.

Tesi doctoral dirigida per Meri Torras i John London. UAB.
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en l'escena contemporania que darrerament I'anomena com teatre de la resisténcia.
L' aportaci6 de la creadora atorga al teatre de text un llenguatge propi dels muntatges
de Atra Bilis amb uns trets singulars molt caracteristics. A partir del seu cos i d' un

codi autobiografic.

Liddell sembla tenir una visié molt particular del fet d' endinsar-se en el mén escénic.
En seu canvi de cognom (Gonzalez) pel artistic (Liddell) creiem que respon a ser el
focus d'atencié - ser una estrella- davant les miséries i les injusticies humanes, entre

elles la pederastia i els abusos a menors.

Cogi mi apellido de las hermanas Liddell, inspiradoras del cuento Alicia en el
pais de las maravillas. Siempre tuve envidia de las nifias Liddell porque un
pederasta les habia escrito un cuento para ellas, fueron amadas por Lewis
Carroll y les escribié un cuento como un acto de amor. A las estrellas les

escriben cuentos (Giménez 2007: 43)
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5.1 Obra i premis

Tot seguit presentem els textos dramatics de Angélica Gonzalez associada a les
estrenes amb la seva companyia Atra Bilis i s' especifica si I' obra no s'ha estrenat o

alguna altra persona ha assumit la direccié i/o la producci6.

1988. Greta quiere suicidarse
Premi VIII Certdmenes Literarios Nacionales “Ciudad de Alcorcén”.
1990. La condesa y la importancia de las matematicas
No s’ha estrenat.
1991. El jardin de las mandradgoras.
Estrena el 27 de maig de 1993 en la Sala Ensayo 100, Madrid.
1992. La cuarta rosa
Estrena el 25 de abril de 1996.
1993. Leda
Estrena el 4 de juny de 1996 en la Sala Galileo de la RESAD, dirigida
per Oscar Garcia Villegas.
Publicada per la CNNT. Coleccién nuevo teatro Espanol. N° 14.
Publicada en Madrid, Ministerio de Cultura / Centro Nacional de Nuevas.
Tendencias Escénicas. Coleccion Nuevo Teatro Espanol, 1993.
1993. La Dolorosa
Estrena el 3 d' octubre de 1994 en la Sala Mirador de Madrid.
Traduida al portugués per Alberto Miranda. Publicada en Lisboa,
Edigoes Fluviais, 2003.
1994. El amor que no se atreve a decir su nombre
Dramaturgia becada per la Comunidad de Madrid.
1996. Morder mucho tiempo tus trenzas. Las condenadas
Estrena sota la direccio de Mateo Feijoo. 10.05.2002.

Publicada en www.fundacioromea.org/cas/bancdetextos.html

1996. Suicidio de amor por un difunto desconocido
Estrena el 16 de juny de 2003 a Lisboa.

1997. Frankenstein
Estrena el 8 de gener de 1998 en la Sala Cuarta Pared, Madrid.
Publicada al 2009 per I'editorial Eugenio Cano Editor dins la col-leccid.
Fuente del Abanico Frankenstein y La Historia es la domadora del

sufrimiento.
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1998. La Falsa Suicida
Estrena el 7 de gener del 2000 en la Sala Cuarta Pared, Madrid.
Publicada en la Revista Etcétera n°1/2003/Brasil.
Publicada en Ediciones do Buraco, 2005, Portugal.
1999. Perro muerto en tintoreria: los fuertes
Estrena el 8 de novembre de 2007. Centro Dramatico Nacional, Teatro
Valle Inclan de Madrid. Temporada 08/11/2007 - 16/12/2007.
Premio Notodo del public al Millor Espectacle 2007.
2000. El Matrimonio Palavrakis
Estrena el 22 de febrer 2001 en la Sala Pradillo, Madrid dins del Festival
Alternativo de las Artes Escénicas, Escena Contemporanea (Ciclo
Nuevas dramaturgias). Madrid.
2001. Haemorroisa
Estrena en el Teatro Pradillo.Novembre 2002.
2001.0nce upon a time in West Asphixia
Estrenada el 19 de septiembre del 2002 en la Sala Pradillo, Madrid.
2001. Haemorroisa hasta el Polo Norte o Survivor Killer
No estrenada.
2002. Mondlogo necesario para la extincion de Nubila Wahlheim y extincion
Adaptacié de Adolfo Simén en la Sala Triangulo de Madrid. 17 de
setembre 2007.
Publicada a Teatro americano actual.(2002). Madrid: Casa de América i
en Artezblai al 2009.
Premi de dramaturgia innovadora CASA DE AMERICA 2003.
2002. Hysterica Passio
Estrena el 22 de febrer del 2003 en la Sala Pradillo, Madrid.
2002. Lesiones Incompatibles con la vida (Accio)
Estrena el 15 de febrer 2003 en La Casa encendida de Madrid. Festival
escena Contemporanea.
Edicié bilingle publicada EdicCoes do Buraco, Dep. Literario da
Socieda de Guilherme Cossoul, 2003, Lisboa, Portugal. Traduida per
Alberto Miranda.
2003. Y los peces salieron a combatir contra los hombres
Estrena el 31 d' octubre en la Casa Encendida, (Madrid).
2003. Y tu mejor sangria. (Accid)
Teatro Pradillo de Madrid.
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2004.

2004.

2004.

2005.
2005.

2005.

2006.

2007.

2008.

2008.

20009.

20009.

Broken Blossom. (Accio)

Estrena el 9 de setembre en la Casa América, Madrid.
Y como no se pudrié: Blancanieves

Estrena el 14 de gener 2005 en la sala La Fundicion (Bilbao).
Mi relacién con la comida

Estrena en el Canto de la Cabra el 30.03.2006.

Premi SGAE de Teatro 2004.

Trilogia de los desechables
Confesion N° 3 (Accid)
Estrena el 13 d'abril al Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de
Madrid (MNCARS).
El afno de Ricardo
Estrena el 18 de desembre Teatro de los Manantiales, Valencia.
Finalista del Premi de Teatro Caja Espana 2005.
Premi Valle Inclan 2008.
Boxeo para células y planetas (Accio amb manipulacié d'objectes)
MUSAC, Ledn. 1 de abril del 2008.
Belgrado
Llegida en  Xlll Ciclo de Lecturas Dramatizadas de la SGAE
(26.05.2008).
Publicada a I'editorial Artezblai de Bilbao.
Acceéssit del Premi Lope de Vega 2007 de la Comunidad de Madrid.
Desobediencias: Yo no soy bonita (Accions)
12 Lesiones incompatibles con la vida, (ja presentada al 2003).
22 Broken Blossoms, (ja presentada al 2004).
32 Yo no soy bonita.
Estrena el 21 de maig a La casa encendida. (Madrid).
Anfaegtelse
Estrena el 13 de juliol en la Sala DT dins Festival La noche en Blanco
de Madrid.
Venecia
Estrena el 6 de mar¢ en "Las noches salvajes" Festival LP'09, CCCB.
Barcelona.
Te haré invencible con mi derrota , Jackie
Estrena el 24 de juliol en el Teatro Esther de Carvalho de Citemor. 31¢&

festival de Montemor —o- Velho.
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2009. Todo cuanto hace es viento, no deseards a la mujer de tu préjimo
Direcci6é a carrec de Guillermo Cacace i estrenada en el Centre cultural
Rojas. Buenos Aires (Argentina) el 26.07.2009.

2009. La casa de la fuerza
Estrena el 16 d' octubre al Teatro de la Laboral (Asturias).
Premi Nacional de Literatura Dramatica de les Lletres
Espanyoles de 2012.

2011. Maldito sea el hombre que confia en el hombre. Un projet d’alphabétisation
Estrena el 19 de maig al Teatre Matadero de Festival de Otofio en
Primavera de Madrid.

2011. San Jerénimo
Estrena el 20 de novembre a El Canal (Coma-Cross) dins el Festival
Temporada Alta Girona.

2012. Ping Pang Qiu
Estrena el 22 de novembre a El Canal (Coma-Cross) dins el Festival
Temporada Alta Girona.

2013. Todo el cielo sobre la tierra: El sindrome de Wendy

Estrena el 9 de maig al Wiener Festwochen (Festival de Viena).

Premi Ojo Critico segundo milenio 2005 per tota la trajectoria.

Premi Valle Inclan 2008 patrocinat per la revista El Cultural del diari El Mundo.

Premi Lled de Plata de la Biennal de Venécia (2 d' agost 2013)

X certamen de Relatos Imagenes de Mujer del Ayuntamiento de Ledn pel conte
"Camisones para morir".

Premi FAD Sebastia Gasch de Artes Parateatrales 2011.

Angélica Liddell és una autora prolifica on la seva evolucié personal es trasllada a la
maduresa i profunditat de les dramaturgies. En el nivell espectacular la seva trajectoria
ha estat intimament lligada a Gumersindo Puche, amb qui ha compartit escena en tots
els muntatges estrenats fins el 2007, aixi com amb Maldito sea el hombre que confia
en el hombre (2011), Sindo, a més, s' encarrega de la produccid d' Altra Bilis, la

companyia amb la que habitualment estrena els seus espectacles.
La creadora sempre ha estat la protagonista indiscutible de la majoria de les

propostes, i es sent forca cOmoda amb les trilogies, amb molta carrega tant textual

com esceénica, perd és a partir del 2008 (Anfaegtelse) on hi ha una escissio i Liddell
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opta per accions en solitari, molt més punitives i més intimistes. Els personatges ja no
son tan teatrals com en les obres del Triptico de la Afliccion o les limitrofs
caracteritzacions de El afio de Ricardo. La casa de la fuerza, tot i ser un muntatge de
gran format amb 3 actrius protagonistes, dues més per la tercera escena, grup de
mariachis i campié mundial de for¢a inclos, continua aportant els trets distintius de la
intimitat de la creadora en el fet que hi ha escenes d’ella en solitari, narrant intimitats
de la seva realitat personal com és la dura carta que li va enviar David Fernandez
(performer), les seves accions parateatrals i pornografiques per mitja de la web i el seu
blog, o detalls com la seva decisidé de ficar musica pop als espectacles durant una

cursa i monoleg maratonia (La Oreja de Van Gogh).

En els espectacles de Liddell hi ha una autoficcio artistica que remet a la credibilitat
autobiografica de la artista, aquest factor resulta fascinant i inquietant, 'espectador no
sap on comenca l'actriu i on acaba la persona, i a l'inrevés. Darrerament Liddell és,
tota ella, un personatge fora i dins de I'escena i empra també mitjans parateatrals per

arribar al public.

En referéncia a la musica que utilitza també hi ha una evolucié en la substitucié de les
constants simfonies de Bach i en general una arrelada cultura musical classica per una
adequacio critica del que Liddell considera que la societat desitja: musiques
superficials, de marcat i repetitiu ritme i tema amorés. Ella obertament canvia el seu
registre sota el que considera que la massa informe que conforma el public tendeix.
Val a dir que en les accions autolesives que s’infringeix a escena sempre hi ha el
rerefons de musica classica i durant les lesions canta per sobre de les musiques (Yo
no soy bonita, Anfaegtelse) fins i tot es fica cascs per sentir la musica classica i canta
a sobre (Te haré invencible con mi derrota) fet que li atorga un grau de intimisme ritual

a les escenes punitives.

La zona liminal entre lo sagrat i alldb que no esta permés es formalitza en certes
accions d’autolesié on es trenca la autoficcio i s’enalteix la sacralitzacié escénica per
mitja de la sang real, de la ferida, del sentiment intim plasmat en una tela amb la
propia sang (en Anfaegtelse broda les lletres TE ODIO MAMA en Ia tela on regalima

la sang dels genolls)
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5.2 Analisi textual i espectacular

Podem establir una gran divisié en les produccions lidel-lianes: les peces dramatiques
teatrals i les accions performatives. Volem fer l'incis en aquesta divisio per tal de
reconeixer la importancia que tenen les accions en el teatre de Liddell, esdevenen una

bomba emocional (Vidal Egea 2010b) on condensa el seu discurs personal i escénic.

En centrar el focus d'atencié en els 27 espectacles de la segona etapa de la
dramaturga que s6n meés emblematiques pel tema que ens ocupa en desenvoluparem
només 5 com a mostra dels parametres tematics, visuals, discursius i escénics que
més poden definir a Angélica Liddell en comparaci6 amb les altres creadores. Per
analisi més global de les seves peces remetem a la tasca d' altres investigacions
(Sanchez 2004, Cornago 2005, Vidal 2010, Topolska 2013)

El matrimonio Palavrakis (2000)

Amb aquest espectacle comenca la consolidacié dels temes centrals de I'obra de
Liddell. La bellesa i innocéncia en confrontacié a alld horrible,degradant i monstrués de
la humanitat. Plasma amb caracter cerimonial i ritual malaltisses relacions familiars
perpétues que acaben en mort. El tractament de les victimes com futurs agressors i el
poder de la fertilitat per tal de continuar la roda, com ella mateix diu “ Todos somos
hijos” perd no per aix0 tots hem de fecundar. Una visié negativa de la familia, tan de
les relacions paterno-filials com les de parella dins del contracte matrimonial en una

espiral constant de degradacio.

Escenograficament centenars de nines desmembrades i nues delimiten |’'espai escénic
escampades ordenadament al terra, creant una massa informe i iconica. Aquest
tractament objectual del sdl dificulta i condiciona la interpretacié actoral de Angélica i
Sindo i és un punt afegit a la turmentosa relacio de la parella. Durant el
desenvolupament de l'acci6 dramatica d'aquesta massa de plastic despullat i en
posicions extremes sorgeixen altres objectes amagats com soén el ganivet o el menjar.

Els signes i simbols de la infantessa son doncs, feixucs, violents, naturals i torbadors.
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Un altre fet recurrent en els muntatges de Liddell és el fet de menjar a escena com a
tret distintiu de la modernitat (vegeu capitol 1.3) En aquesta pecga ella i Gumersindo
Puche mengen i beuen amb regularitat un seguit de dolgos (caramels, xupa-xups,
piruletes, ous de xocolata, nata i pastissos que empastifen i llepen). Un altre aliment
que s'ingereix és la llet que es beu en biberd i en un orinal amb forma d'anec rosa.
Tots ells sén aliments propis en la dieta infantil. També s'empren altres ingredients
perd ja no per ser menjats a escena, sind com a icones rituals, aixi els actors fan una
mena de “cerimonia” amb l'aigua i I'arros com a simbol de fecunditat i els ous batuts

energicament i barrejats amb la farina com a metafora de part.

El cos dels actors es violentat tant per la paraula com per |I'accié. No hi ha ferida, pero
hi ha la pressi6 del text feridor, no hi ha brusquedat corporal perd hi ha suggeriment en
imatges del cos en relacié amb els objectes, per exemple I'Elsa juga amb els membres
de les nines de plastic i a mode infantil juga a penetrar ['anus d’en Mateo, el fet no és

gens real pero la imatge, tot i la seva ficcionalitat, resulta grotesca i pertorbadora.

La sexualitat és tractada des de la necessitat fisioldgica, com un acte que es barreja
entre el menjar. Molt sovint el menjar precedeix les imatges sexuals, com quan |'Elsa,
de nena, llepa obsessivament un xupa-xup amb que empastifa el seu mugré per tal de
donar-li el pit al seu peluix Gosset, una vegada rere altra, fins que també representa
que el Gosset li llepa els genitals i la nena panteix ferogment. La barreja entre la
innocéncia perduda d’infantesa, els objectes infantils, la sexualitat i la ferocitat planta la
llavor per a altres muntatges on els mateixos temes es desenvolupen més directament.
Dins d'aquest imaginari Liddell observem que quan a escena apareix un simbol infantil
sovint esdevé un simbol sexual /o sanguinari, directament. El perqué es troba en
aquesta primera obra de maduresa teatral: equipara la relacié entre pares i fills com

violenta i sexual.

Triptico de la Afliccion.

(El matrimonio Palavrakis, Once upon a time in West Asfixia i Hysterica Passio)

El Triptico de la Afliccion esdevé un recorregut traumatic que va de la passié en
primera persona dels senyors Palavrakis : hi ha un narrador en tercera persona
implicat en els fets que va explicant, la teatralitzacio és directa, cruent, feridora pero

sempre amb la veu en off que distancia.
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En Once upon a time in West Asfixia la identificacié amb les nenes, tot i recorrer als
narradors extern que explica la visio dels fets des d'una altra perspectiva (focalitzacio
multiple d'un mateix aconteixement: Jonas, la mare, el psiquiatra, el professor ) la
pulsio vital també resulta evident. L'accié de les protagonistes Natacha i Rebecca
(Liddell i Puche) és continua. Permanentment son a escena interpel-lant als

personatges en off, interactuant, o fent monolegs .

En canvi el final de la Trilogia, Hysterica Passié esdevé un trencament en la
passionalitat en que s’enfronten al public: Liddell i Puche empren un caire de
minimalisme interpretatiu, fins i tot robotic, de tan compassat en veu i gest que els
distancia completament. El tercer actor (el fill que sera engendrat) és en qui recau la
responsabilitat de la versemblanca, de la credibilitat teatral, és el narrador que es
dirigeix al public intentant convéncer dels fets que van ocorrer, la seva denuncia contra
els pares, la revenja dels fills contra els qui van engendrar-los. Malauradament el seu
grau de passionalitat resulta extrem en el conjunt del muntatge i, tot i entendre que és
la nota dissonant, narrativa i clau de Hysterica Passio, el conjunt representatiu grinyola

en la posada en escena en conjunt.

Tot el Triptico de la Afliccion esdevé un homenatge traumatic envers els fills i tot
I'entorn infantil vinculat als seus objectes. Les relacions de parella representades son
importants només en tant que condicionen |origen i el naixement en un entorn hostil
de tots els fills i filles fecundats. En totes 3 obres es dona una importancia extrema als
moments de la fecundacio, fins i tot als anteriors i als posteriors, com per exemple a

Hysterica Passio el protagonista Hipdlito ja en I'inici de I'obra interpel-la al public amb

¢ Queréis saber qué hacen Thora y Senderovich
justo un dia antes de conocerse?

y Senderovich

mi padre

qué hace Senderovich

antes de conocer a mi madre

Thora y Senderovich antes conocerse

justo un dia antes de conocerse

se masturban.
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(...)

alli me fecundan

ZJqué sentido tiene fornicar en un hospital como peces asmaticos?
me arranco los ojos para describir la odiosa escena

ese momento en que fui fecundado por los desastres del universo

(Liddell Hysterica Passio)

Aquesta importancia del moment i del fet in situ es relaciona amb la vulnerabilitat del
temps i de les accions. En tota la produccié de Liddell pren molta rellevancia els petits

detalls temporals i anecdotics que son els que imprimeixen versemblanca a la faula.

Y los peces salieron a combatir contra los hombres (2003)

En aquesta obra el tema és la constant mort de negres a les pasteres intentant arribar
a I'Estat Espanyol. L'actitud critica de la creadora fereix tant a la politica de les
institucions com la moral dels espanyols que permeten la barbarie. Els peixos, de

% els

tantes persones de raca negra que es mengen, tenen els ulls de “negre
“negres” tenen la carn de peix. Ningu controla els peixos, ningu controla tota la carn de
negre que es mengen. Ningu pot dir la xifra exacta de morts a les costes de |'estret de

Gibraltar.

Angélica Gonzalez el que fa es denunciar aquesta situacié a escena. Ho formalitza
amb la figura de 2 actors: un Gumersindo Puche totalment nu, sense paraula, amb la
cara pintada de negre i Angélica Liddell representant a una mena de prostituta PUTA
que dialoga amb un suposat Sr. Puta. També crea un nou personatge representant-se
a ella mateixa ,ANGELICA, on dona la seva visi6 subjectiva sobre |obra, les
anécdotes que van viure ella i Sindo creuant en ferry l'estret de Gibraltar i ho

documenta amb fotos personals que donen testimoni real de la historia.

Aquest trencament de la quarta paret d’'una manera tan evident en aquesta proposta
escenica, el pas tan natural que fa l'artista del personatge de PUTA al personatge
d’ella mateixa crea un vincle de complicitat confessional amb |’espectador, la moral del

qual sembla ser I'objectiu de I'obra. Ella dona la seva visié del tema d’'una manera

90 ., . .
El terme es emprat sense cap connotacio racista cap al color de pell de les persones ni a la seva

condicio religiosa. S’ha preferit deixar els sustantius “els negres” i “els moros” amb la mateixa cruesa que

ho fa la dramaturga en el text i la representacio per tal de no minvar el seu valor critic.
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obertament antiracista, antifascista i fins i tot, antiespanyolista, davant el fastic que i
fan certes converses i comentaris d’enaltiment patridtic. En el desenvolupament del
personatge principal, la PUTA, la critica social és des del sarcasme, l'esperpent
caracteritzat amb un vestit gotic amb I'estampat de bandera espanyola i una gestualitat
encarcarada. En el personatge ANGELICA la critica és directa i oberta, no hi ha cap
transicié externa d’un personatge a |"altre, el vestuari i caracteritzacio son els mateixos
només l'actitud corporal i la veu transformen la parodia en versemblanca davant

I’horror de cossos ofegats a les costes.

El tractament que es fa de la masculinitat és un pur contrast. Per una banda hi ha el
cos prim, esfilagarsat, de Gumersindo que representa aquest “negre” famélic que no té
paraula, no disposa de la sensibilitat que li proporciona el llenguatge, no disposa del
poder del llenguatge. EI maquillatge amb negre brillant evita qualsevol intent
d’expressio facial, la nuesa es percep com innocencia. El seu cos es coreograficament
violentat en una escena on Liddell li empega banderes espanyoles, despres el vesteix
amb el conjunt de la selecci6 espanyola totalment xop d’aigua, i prop del final
I’'embolica en una cinta aillant d’estampat espanyolista i el penja a l'inrevés fins que ell
s’arrossega, com un “sireno” o com un cuc fins a la rentadora, on hi fica el cap i fa el

darrer sospir. mort.

Te haré invencible con mi derrota (2009)°

Performance intima, de puniment fisic i espiritual on I'artista s'agredeix amb fulles
d'afeitar, imperdibles, vidres i sempre I'amenaga de perill present amb la cigarreta, la
navalla, els vidres, les armes....

En aquesta proposta no menja. El que si fa és beure alcohol, primer del got i després a

glops de la mateixa ampolla.

Els elements escenografics estan col-locats de manera que s’ha de parlar, més que d'
escenografia, d'instal-laci6 on cada element forma part de la liturgia ritual de
I'espectacle. Els violoncels al mig, com tombes que descansen amb sang i vidres.
Només un cello sera castigat i massacrat (babes, so irritant, cigarretes, cendra i

navalla).

91 . . . -
Performance amb poc text perd amb accions que comentem especificament, per referents audiovisuals

clars vegeu http://www.dailymotion.com/video/xe21hq_angelica-liddell-tehare-invencible creation on es

poden apreciar les autolesions, la rabia, les cantates de Bach i molts dels simbols als que fem referéncia.
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La purga final de caricaturitzar a la seva estimada Jaqueline du Pre en un dimoni i
crivellar-la a ella i al seu violoncel és una mena de superacio de la por, és la mort, la
derrota.”la muerte pertenece a nuestra vida” . En aquesta existéncia artistica universal
de du Pre i la plasmacio obsessiva de Liddell amb aquesta dona morta el fet d acrivillar
la seva foto és un tornar a matar-la en aquesta vida irreal que li dona Liddell. Si ella li

dona vida també li dona mort, la contradiccié és que matant-la li dona vida.

Recurrents els elements militars de la roba i les armes de foc .Perd sobretot la seva
percepcio de sentir-se soldat, de lluita constant, com ella mateixa diu:“Tengo una

sensacion de soldado, no sé en qué frente he luchado ni en nombre de qué.”

En aquesta proposta no hi ha cap element que evoqui a la infantessa. La instal-lacio
resulta freda i distant, amb un seguit d’elements ordenats per la sequéncia d’accié. La
il-luminacié pren importancia en tant que conjuga I'accié amb els elements puntuals

que la creadora vol destacar.

El cos débil, impol-lut, de fragilitat aparent d’Angélica Liddell, vestit amb un pulcre
vestit blanc llarg, es massacrat de manera fina, consensuada, amb abséncia
d’expressio dolorosa en l'aspecte fisic. Abans de clavar-se imperdibles al torax es
desinfecta la zona, sense cap afeccid col-loca els imperdibles de manera que puguin
aguantar el tros de roba tacat amb la seva propia sang de la ma. En la fisicitat sembla
no existir-hi el dolor, només és en la paraula, en el concepte, és en contingut del seu
discurs oral on Liddell expressa el seu sofriment i 'angoixa psicoldgica, mai en la
tortura fisica. Aquest és un tret de distanciament brechtia i una evolucioé expressiva — o
més ben dit, d’abséncia expressiva- comparat amb altres mondlegs anteriors com i en
Yo no soy bonita (2008) on a escena s’ escalda la ma en llet que anava escalfant, en
aquesta accié d’aguantar, treure la ma, i tornar-la a deixar una estona escaldant-se si
que mostra expressié de dolor, segurament els Unics cops que torturant el seu cos es
permet mostrar el dolor fisic. En Anfaegtelse (2008) no mostra cap dolor fisic, fins i tot,
quan té les cames regalimant sang amb un somriure sarcastic suca el pa rodo per
menjar-ho, com un ritual de I'església catolica: la comunié amb el dolor esta feta, és la

metafora del cos de Crist.
Els cabells sén tractats com un element de caracteritzaci6 més. Si bé en un principi

veiem la melena morena d’ Angélica, d’aparent normalitat i com si no fos cap signe

teatral, en la transformacié esotérica amb Jaqueline du Pré s’utilitza una perruca de
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llargs cabells pél-roja i quan se la treu i desapareix I'esséncia de du Pré recorre als
cabells per tal de cardar-se’ls obsessivament per guanyar volum i amb un altre
pentinat comencgar la nova transformacié del personatge cap a la violencia externa, no
ja la que exerceix sobre si mateixa, sind sobre els altres (dispara amb la metralleta,
roba militar, utilitza la navalla per marcar el cello). De manera que el personatge

mostrat sembla ser:

1.- Primer ella mateixa, que s autoinflingeix dolor sense sentir, aparentment, res.

2.- Despres ella posseida per I'anima de du Pré on s’hi mostra continuament el dolor
fisic i psiquic de les dues dones, l'estrella que comparteixen Liddell i du Pré, és una
mena d'orgia dolorosa on la Lidell-du Pré crida i plora convulsament

3.- Finalitza amb un nou personatge, una nova Angélica Liddell que es violenta amb
ella mateixa (cosint es clava agulles als dits) i a més ho extrapola als altres, es vesteix

de soldat i dispara contra la imatge du Pré.

D’ aquesta evolucio del personatge se n'extreu que el mirall identificador que significa
la violoncel-lista per a Liddell es arrabassat per la violéncia cap a ella mateixa i si bé
crivella la foto de du Pré, també, en el sentit figuratiu s'aclivella a ella mateixa. No és
un assassinat, sind un suicidi. Du Pré és ella, quan ja no pot ser ella, la mata, que és

una altra manera de dir que es mata a ella mateixa.

La part textual de la performance no apareix fins que es talla les mans, asseguda en
una cadira, davant dels instruments, aparentment relaxada, i fumant. L’actitud és
totalment d’estar de volta de les situacions. (vegeu fragment audiovisual amb link a la
darrerannota peu de pagina). La part textual de la performance és la més curta en
relacio a les seves produccions —no arriba al parell de planes- perd el poc que es diu
esta ple de ressentiment, de rabia. Es concis i efectiu, no calen més paraules, només

I'accio que les acompanyen. El text espectacular sobrepassa, de poc, I'hora.

Es recull una critica de premsa de Haro Tecglen en referéncia a I'espectacle i la

comparativa amb una tragédia grega:

El espectaculo es interrumpido en un momento de la representacion para hacer
una exposicion detallada de algunos acontecimientos que rodearon la escritura
de la obra, la proyeccién de diversas diapositivas de acciones realizadas en

Madrid, en las costas gaditanas y, finalmente, la documentacion de la accion de
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cruzar a Marruecos con una camiseta del Real Madrid. El verbo poético, de
proliferante condicion barroca, se hace realidad a través de su tratamiento
material, de ahi la importancia de sus diferentes modos de enunciacion y los
Jjuegos de contrastes con diferentes tonos de voz. «Ella es un monstruo
escénico: modula la voz de arriba abajo, mueve los brazos, desvia el cuerpo
como nos imaginamos que se hacia en la tragedia griega, expresa con la cara

y las manos; y es autora de la palabra (El Pais 7.04.2004)

Perro muerto en tintoreria: los fuertes (2007). Monoleg El Puto Actor.

El text dramatic d'aquesta peca data del 1999 pero la seva revisié i posada en escena
com a encarrec del Centro Dramatico Nacional fa que la tinguem present dins d' allo
que hem anomenat com segona etapa. Teatre de text inspirat en E/ llibre de Job, El

contracte social de Rosseau i, sobretot El nebot de Rameau de Diderot.

Tot seqguit es passara a analitzar el monoleg del Perro, en referéncia al Puto Actor, que
forma part de I'obra per tal d’establir en quins parametres taumaturgics i espectaculars
es pot ubicar la proposta de Liddell, i extreure’n trets distintius i caracteristics. S’ha
escollit aquest parlament donat que en ell es pot apreciar la recerca de versemblanca,
I' identificacié masculina de la creadora, les seves aptituds en matéria de llenguatge
corporal, llenguatge oral, creaci6 i aparent improvisacié. Com a fet anecdotic, una de
les idees inicials desestimades era que un gos de debo interpretés el personatge com
la metafora del treball del actor on arribar a un teatre nacional és com arribar a la Cort

per un bufo.

En el monodleg del personatge El Perro, cal un analisi per veure com ho fa:

- Accié amenacadora, escopeta en ma. Actitud actoral ofensiva, a primer terme,
mirada directa a 'espectador.

- Monodleg dirigit directament al public. Amplis registres del to de veu, anant d'un
to confidencial al crit en canvis rapids i bruscs.

- Ampliacié de les répliques escéniques comparades amb el text del monoleg
recollit al text dramatic. De vegades empra la repeticidé continua de paraules
clau, com per exemple “servidumbre” repetit 21 cops cridant; en un
bombardeigs d’insults al public afegeix altres que no estan en el text, com per

exemple “mentirosos”
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Després d' un acurat visionat del monodleg en questido estem en condicions d’establir
uns bons marges diferencials entre el text dramatic i el text espectacular que en
resulta. Per facilitar la tasca a la persona lectora el text espectacular I' hem diferenciat
amb lletra de color lila i aixi ser més facil comparar la part escrita i la part
representada. Totes les acotacions en negreta sén personals. Liddell no incorpora
acotacions de lloc ni d’accié en els seus texts. Amb aquesta doble lectura podrem
apreciar tot alld que Liddell, en el seu rol d' actriu afegeix - el text amb color lila- durant

la representacio.

EL PERRO
(Al mig de I’escena hi ha els 4 personatges, a la gespa central, mirant al public.

Liddell es situa a la dreta de I’espectador, a mig terme, amb un fusell a la ma)

Con permiso de Combeferre.

(Cridant i tot d’una tirada, rapid)

Aqui estan los putos actores, los putos actores:

Carlos, Sindo, Miguel y Violeta. Los putos actores.

Hay un Contrato Social y un Contrato del Puto Actor.

Los derechos civiles del Contrato Social

Se encuentran mermados por las servidumbres del Contrato del Puto Actor.
Primero: El Puto Actor puede decir lo que quiera porque se le desprecia.
Segundo: Entre el Puto Actor y el amo jamas hay transferencia de poder

Ni de clase social.

La libertad para decir lo que uno piensa

es insignificante comparada con la libertad

para comprar lo que uno desea.

Tercero: El objetivo principal del Puto Actor es el entretenimiento.

Esta es una de las peores lacras del trabajo del Puto Actor:

Mezclar la ética y la estética con el jodido entretenimiento.

Cuarto: (De cop fa una Pausa i passa del crit a un to de veu molt més suau,
comenga fluix) Pero, sobre todo,

el Puto Actor pertenece a una estirpre formada por tullidos,

retrasados mentales,

92 E| text integre de Perro muerto en tintoreria: los fuertes que ha servit de base documental esta recollit a

http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=241 pag. 28-31. Ho hem comparat amb la funcié

que va ser enregistrada en directe. (Vegeu document audiovisual bibliografia).
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enanos,
seres deformes

y pobres diablos,

obligados a arrancar, (to de veu in crescendo)

como si fuera una costra pestilente,

la carcajada estupida de sus espectadores.

(de manera inquisidora, amb rabia) Arrastro cada una de las deformaciones
que han hecho reir a reyes,

cardenales,

nobles,

burqueses

y demas necios.

(amb despreci) Llevo en mi inconsciente genético

Todo el desprecio,

todos los insultos,

y todas las humillaciones

de que he sido objeto durante siglos.

(Cridant) Soporto con mi alma masacrada

el alma masacrada de generaciones de esclavos.

Rebelarme contra el poder es una exigencia

porque me siento esclavo del poder,

porque llevo sobre mis hombros de Puto Actor

el peso de millones de vejaciones.

Solamente ofendiendo a los que me contratan

y a los que pagan por verme,

me libro de la sensacion de servidumbre.

Ofender me hace sentir menos esclavo,

menos necio que el publico y (cridant i aixecant el fussell amunt) que el amo.
(Cridant) Darme cuenta de todo lo que ocurre a mi alrededor,
darme cuenta, por ejemplo,

de que un perro cobra mas que un Puto Actor

ya me hace sentir menos esclavo.

Darme cuenta de toda la mierda que hay a mi alrededor
Darme cuenta de todos los inutiles que hay a mi alrededor
ya me hace sentir menos esclavo.

Mencionar la palabra “servidumbre”
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ya me hace sentir menos esclavo.

Servidumbre (agupint-se i amb gest repetitiu)

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre

servidumbre (respiracié profunda)

Ya me hace sentir menos esclavo.

El verdadero espectaculo

Esta siempre en el puto patio de butacas.

-en el puto patio de butacas-

Amplio mi escenario

Al mundo donde actua la sociedad entera —sociedad-

Theatrum mundi.

Theatrum mundi.

Cada patio de butacas

Es una reproduccion de la mezquindad universal.(es dirigeix a primer terme,
directament als espectadors, pausa entre paraules, amb conviccié i lentitut)
Mentirosos, mediocres, ruines (Sindo intenta calmar-la, ella I'aparta)
Hipocritas (Sindo intenta frenar-la pero ella I'aparta forta i brusca)
Egoistas, cobardes, cobardes

(Torna a la banda dreta a mig terme)
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Cobardes

Os odio a todos, me dais asco todos.

De ese modo, el espectador

-0s veis, mira alli- (senyalant al public)

se convierte en Puto actor de su Puto actor.

(Senyalant entre el public)Mira esta, y esos

Ahora mismo sois mis nuestros putos actores.

Y os digo lo que quiero porque me despreciais.

(ritme rapid) Pero cuando os levantéis de la butaca,

Airados o aburridos,

0 adormidos

-me da exactamente igual-

Yo no os despreciaré a vosotros.

Me despreciaré a mi mismo

Por no haber sabido ser un buen esclavo,

el mejor esclavo,

una vez mas,

por no haber sabido poner debidamente el culo,(es gira i fa gest de ficar el cul)
una vez mas, solo una vez mas.

Es peor no comer que ser esclavo.

Por esa razon me he dejado contratar.

Y entonces diré:

(cridant encara més fort)

“Lo importante es ir tranquilamente, libremente, agradablemente, cuantiosamente
Cada noche al retrete.

jOh, estiércol precioso,

Ese es el resultado de la vida en cualquiera de sus estamentos!”
(lent i sense cridar)

“Lo importante es ir tranquilamente, libremente, agradablemente, cuantiosamente
Cada noche al retrete.

jOh, estiércol precioso,

Ese es el resultado de la vida en cualquiera de sus estamentos!”

Escrito por Diderot, El sobrino de Rameau, siglo XVIII*®

93 Aquesta frase constitueix la fi del mondleg per al present estudi, el text recollit al Archivo Virtual de las
Artes Escénicas deixa oberta la interpretacié donat que deixa un espai en blanc i tot seguit continua amb

“Ahora vamos a trabajar en la escena del columpio”. En canvi, en la publicacio de la revista Primer Acto
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Fi DEL MONOLEG EN EL TEXT

(Pausa. Amb to de veu suau, de proximitat)

Y este es el momento oportuno

-y os lo digo en serio-

estoy asqueada ya del publico.

Este es el momento oportuno

para que todos aquellos que no quieran sequir viendo esta puta obra

nos dejen trabajar de una puta vez en paz

-S€ quienes Sois-

y abandonen de una puta vez esta sala.

(Ordenant i fent el gest)

iVenga, vamos,

Fuera, fuera!

( Pausa tensa llarga. Ningu del public marxa -almenys en la funcié
documentada-)

Sois unos hijos de puta cobardes

(Liddell abandona la sala per la porta lateral del pati de butaques, amb un fort
cop de porta)

(Liddell entra a la sala per on havia sortit, creua I’escenari. Es col.loca al mateix
terme mig lateral dret. Els actors també estan col-locats per una nova escena.
Pausa llarga. Mirada inquisidora de Liddell al public. Fa un gest als actors i tots 5
marxen de la sala.

El public es queda sol durant 2 minuts. L’ il-luminacié es manté com a la darrera
escena. Passats els 2 minuts entren per la porta lateral els actors que es tornen

a col-locar, i ella també)

Y después... siempre se van 4 0 5... cucarachas cobardes
cuando nadie los ve
y yo siempre pienso

mira que ratas, cobardes.

aquesta darrera frase de “Escrito por Diderot, E/ sobrino de Rameau, siglo XVIII” és inexistent i el monoleg
continua durant 19 versos més fins I'escena del gronxador (pag. 52). Per una comparacié de les dues
publicacions del text dramatic:LIDDELL, Angélica “Perro muerto en tintoreria: los fuertes” Primer Acto
(Madrid), num.321, 2007, p. 36-72
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Nosotros aqui, matandonos a trabajar
Y esas ratas cobardes se han ido.

Lo pienso todos los dias.

Ratas.

Cuando os vayais... (es senyala el cap com de “penseu amb el que he dit”)

Fi DEL MONOLEG

(Canvi de veu, més projectada. Comencga I’escena per la que estaven col-locats
els actors en acabar el monoleg present al text dramatic)

Ahora vamos a trabajar en la escena del columpio.

El que més sobta davant de la diferéncia entre el text publicat-color negre- i el de la
representacié -color lila- son, per una banda les repeticions i per I'altra 'ampliacié del
monoleg amb la versemblant interrupcié per fer fora de platea al public. Visualment el
color lila ens permet apreciar tot el text afegit per la Liddell /actriu, sobretot tota la
carrega d' insults i la llarga repeticié de "servidumbre". A més, els incisos puntuals
dirigits al public també proporcionen molta credibilitat i proximitat. Tots aquests
recursos formen part dels trets caracteristics de les produccions de Liddell, caldra

analitzar-los:

Les repeticions, tan de gest com de paraula, proporcionen un accent incisiu en algun
aspecte que la creadora vol destacar. Les repeticions obsessives com els 20 cops que
repeteix la paraula “servidumbre”, aixi com la repeticio, cridant, de la cita de Diderot i
els gests i moviments que les acompanyen també de manera repetitiva, obsessiva i

inquisitiva son recursos vastament utilitzats també en altres muntatges

Els incisos que executa, tant de gest com de paraula, formen part d’aquest llenguatge
propi. El gest final del mondleg en la seva representacio (assenyalar-se el cap, com
dient “penseu-hi” en la frase inacabada de “cuando os vayais...”) implica un voler
perdurar més enlla de les hores que dura I'espectacle i de les quatre parets de la sala.
Es un traspas étic i moral de les conviccions de la creadora més enlla del teatre
d’entreteniment. Quan ella ja no faci d’actriu i 'espectador ja no miri, llavors és el

moment de pensar en el que s’ha dit i fet en la proposta escénica. Evidentment, Liddell
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vol provocar i remoure la percepcio, la consciéncia i el posicionament de les persones

que assisteixen als seus espectacles.

Un altre incis, és quan es dirigeix al public després d’insultar-lo, s’hi dirigeix amb un
“sé quienes sois”. Aquest comentari va provocar riallades entre els espectadors. Aixo
forma part d’'una série de complicitats entre I'actriu que sembla no interpretar i els
espectadors, no ja vistos com una massa global i passiva, siné6 com individus, als que
un a un se’ls insulta, se’ls intimida, se’ls assenyala “os veis, mira alli” (a Sindo
assenyalant a algu de platea), “mira ésta, y esos...” Aquesta manera de tractar al
public com éssers individuals que son desproveeix de seguretat i distanciament
enormement als espectadors que volen estar amb el rol d’espectadors.
L’espectaculum s’ha de veure per l'ull, perd sentir-se formar part de I'espectaculum ja
€s una altra cosa. Els riures que va provocar “sé quienes sois” poden tenir més d’'una
lectura, en un primer analisi comporta un “fer I'ullet” a qui, certament, assisteix a la
sala i coneix a Liddell. Aixd no va més enlla de la unidé entre técnica i experiéncia
actoral. Perd en una segona lectura cal veure els sistemes de proteccid de
I'espectador, de manera que el riure és la forma d’alliberar la tensi¢ (els acaba d’
insultar i es poden sentir tensos, assenyalats, desprotegits, etc...) el riure permet fer un
paréntesi relaxant. En situacions de tensio és habitual que es somrigui o es rigui com
una manera de simpatitzar en I'entorn tens, trencar el gel, suavitzar, en falsa aparenca,
la situacio... aquesta simptomatologia es pot veure clarament en els adolescents

abans d’'un examen.

Pero Liddell no inventa res de nou amb el fet d’insultar, més o menys raonadament, als
espectadors. El que si que fa és trair el rol dels espectadors i els hi fa perdre la
seguretat de la butaca i la seguretat que soén espectadors passius. Peter Handke ja va
escriure Insults al public (1966) on de manera sorprenent en la época, els actors i
actrius podien experimentar amb la reaccid d'un public desconcertat davant
I'experiéncia. Va ser tot un revulsiu davant la convencio teatral i una experimentacio
radical en el llenguatge escénic. A Catalunya, en Ricard Salvat la va estrenar en el
Teatre Romea al 1970, a les acaballes del franquisme, i darrerament ha tornat a estar
en cartellera. Segurament les reaccions de la platea divergeixen enormement quaranta
anys despres, no nomeés per els condicionants politics, socials i étics sindé també pel

factor sorpresa que en els actuals temps costa tant de mantenir.
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Quan Liddell en 'ampliacié espectacular del monoleg del Puto Actor incorpora I'ordre
gestual de marxar d’escena, ella i la resta d’actors i actrius, després de convidar als
espectadors a fer-ho ells i no haver-hi resposta directa és quan els deixa, fisicament i
real, sols. Es una accié que incomoda enormement i es materialitza en xerrades entre
el public, canvis de posicions, mirades complices... son moments d’intranquil-litat que
uneixen el pati de butaques en aquest “perd qué passa? | ara qué? No sabem queé
fer... qué representa que el public ha de fer en aquest impas? El public ha assolit,
sense voler-ho i gairebé sense adonar-se’n, la condicié de personatge. En Insults al
public, en canvi els actors mantenen el seu rol d’actors per mitja de la paraula; el text
justifica l'accié d’insultar verbalment i als sorpresos espectadors se’ls explica, entre

d’altres justificacions:

Vosaltres sou el tema. Sou el centre d'interés. Aqui no es tracta, aqui vosaltres
sou tractats (...) Aqui no sou particulars (...) Aqui no sou individus. (...) No teniu
historia. No teniu passat.(...) Sou public de teatre. No interesseu per les vostres
qualitats. Interesseu en la vostra qualitat de public de teatre. No sou individus.
No sou una unitat.(...) Sou un esdeveniment. Sou I'esdeveniment.

(Handke 1988: 35)

En el text de Handke la massa informe que s’asseu a les butaques afilerades no son
individus concrets, en canvi en Liddell, si. El seu “ sé quienes sois” personalitza, dona
passat i present als individus en particular que estan davant d’ella. Amb menys
paraules i justificacions condiciona una reaccié més punitiva, més concreta, més real.
L’esdeveniment al que Handke fa referéncia en la representacié de Liddell no és un
esdeveniment inconclus és I'esdeveniment d’estar alli, mirant i escoltant, sense fer res
i amb el passati el present en la consciéncia particular de cadascun dels assistents.
En aquest sentit, la violéncia de I'accioé de Liddell supera a la de Handke. La “traici¢”
que aquestes linies abans anomenaven és la subversié de rols, no és arribar al limit
del rol de [Il'espectador, sind treure-li la seguretat de ser-ho, despullar-lo,
metaforicament, i tornar-lo a la realitat més plana: tu, que ens mires, que et
coneixem.... ara marxem i qué miraras? La violéncia i la traicié rau en aquest fet. A
meés, no hem d' oblidar que la dramaturgia publicada no dona cap pista sobre |' accio
que es desenvolupa a I' escena, per tant, encara que hi hagi una prévia lectura de
I'obra no és fins a la seva representacié en forma d' espectacle on veritablement pren

forma la "traicio" a I' espectador que hem comentat.
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Resulta summament interessant aquests dos minuts de confusid i de suspens en
l'espectacle de Perro Muerto en Tintoreria ja que estableix una nova manera
d’interrelacié amb el public, entre ell mateix i davant de I'espectacle. Els espectadors i
espectadores ja no tenen una funcié a fer, ja no miren res, no tenen res a mirar, s’ha
perdut la rad de ser - i estar- aspectant i una de les sortides més habituals és la
interrelacio entre el public que d’una altra manera ni tan sols es creuarien la mirada.
En aquest moment de voler continuar sent espectador es trasllada I'atencié als altres,
a la porta de sortida i d’entrada, a qué fan a la filera de darrera, a qué parlen els de la
filera de davant... es busca la solucié per mantenir cert estatus d’espectador que no

sembli ridicul en un rol on s’ha perdut la rad¢ de ser.

Liddell juga amb el llindar del que pot ser possible, en deixar I'escenari buit d’actors no
fa més que ficar en practica el discurs que havia pronunciat durant el mondleg transcrit
"el verdadero escenario esta siempre en el puto patio de butacas” i aixi mateix ho
comunica en una conferéncia al Ateneu de Madrid en febrer del 2007, just pocs mesos

abans de comencar els assajos de I'obra:

El verdadero espectaculo esta, como diria mi queridisimo Carlos Marquerie, en
el patio de butacas. En el fondo, el bufén también es un espectador, pero un
espectador exigente. El bufén amplia el escenario al mundo donde actua la

sociedad entera **

Per uns minuts I'escenari ha estat, efectivament, a platea. La paraula escénica s’ha fet
accio6 real. El mén com a simil d’escenari i la societat com a simil de personatges que
actuen. De manera que destaquem el concepte desenvolupat a Perro muerto en

tintoreria: los fuertes del mén com a escenari i la societat sencera com actors i actrius.

La cita també remet a la figura del bufé com a mediador entre I'art i la societat, relacio
que sera desenvolupada més endavant (vegeu capitol 5.4.2) en l'objectiu estétic del

actor com a bufé/boig i transmissor d’idees critiques, reveladores i revolucionaries.

L’equiparacio del espectacle del pati de butaques s’adiu a la idea que el mén és un

gran aparador-escenari on cada personatge executa el seu rol, la identificacid en

o LIDELL, Angélica (2007) El sobrino de Rameau visita las cuevas rupestres. Primer Acto (Madrid),
num.321, p.14.
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cadascun dels rols ve donada per els altres, la relacié que s’hi estableix; una mateixa
dona és filla és dona és amant és mare.... segons amb qui es relacioni i amb quin
ambit ho faci ella i els altres la identifiquen en un rol concret. També podem analitzar
aquesta accio de Liddell com un efecte mirall: la realitat —i la miséria - que vol plasmar
a escena té més impacte emocional si s’evidencia com els assistents observen —i amb
el fet d’observar també ja s’interactua- amb aquesta miséria humana. Quin partit
prendran, poden quedar-se com a espectadors plans o bé el mirall estableix una
interrelacid més enlla de I'ambit escénic? Aconsegueix Liddell remoure les emocions

dels assistents? S’emportaran una peca de dolor amb la seva mirada?

No ens podem estar de fer una comparativa amb I'experiment escénic de Fuero(n)
(2008) de Germana Civera on 8 professionals —coredgrafs de més de 40 anys-
s’enfronten amb un public que té la directriu de sabotejar la proposta. Aquesta
consigna fa que la retroalimentacié escénica sigui ficcional, hi ha una simbolica des-
realizacié del public en tant que es falsifica alld que, per definicio, hauria de ser

veritable.®®

Seria molt interessant poder investigar quines son les respostes del public-personatge
davant diferents creadors/ores que experimenten en aquestes situacions. Convindria
un estudi en detall davant un espectacle determinat i/o artistes en concret. Aquesta
suposaria una linia d’investigacio oberta d’alt interés en el teatre de la recepcio i en
'assumpcié del public com a personatge que unicament s’apunta i que, tot i no ser una

linia d’estudi engegada, té moltes, i segurament enriquidores, possibilitats d’analisi.

Tot plegat conforma una autobiografia desvetllada fragmentariament que esta al servei
de la credibilitat i risc de les propostes. Tot i que el mondleg objecte d’analisi sembla
no incidir en el tema recurrent liddel-lia de I'amor les paraules del filosof Gilles
Lipovetsky donen una altra perspectiva més personal i no tan inequivocament politica

del text:

Sin duda la experiencia amorosa implica “servidumbre”, a veces extrema
dependencia del otro, pero al mismo tiempo encarna por excelencia la pasion
individualista de la “verdadera vida”, el libre despliegue de las inclinaciones y

deseos personales. Al abrir paso a lo posible, al trastocar el orden establecido,

9 FRATINI, Roberto (2011) A contracuento. La danza y las derivas del narrar (trad. Rosalia Gomez

Munoz) Col. Cuerpo de Letra. Danza y pensamiento, Mercat de les Flors/Institut del Teatre.
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el amor constituye en promesa de plenitud de la vida al tiempo que experiencia

intensa de la unicidad del yo™®

Ficar entre cometes la paraula “servidumbre" és de l'autor i aquesta cita esta extreta
en referéncia al distintiu paper de 'amor que es dona en homes i dones. Si comparem
la significacié del mot que proposa Lipovetsky amb les paraules, aparentment de
tematica laboral i politica, de Liddell es pot apreciar que Liddell no deixa de parlar
d’amor, tot i que en aparenca el seu discurs era totalment politic. Recordem el seu

text:

Solamente ofendiendo a los que me contratan
y a los que pagan por verme,

me libro de la sensacién de servidumbre(...)
Mencionar la palabra “servidumbre”

ya me hace sentir menos esclavo

De manera que la veu del Puto Actor vol lliurar-se de la sensacié de servitud,
d’esclavatge i ho fa ofenent a qui contracta i al public. Clarament ha ofés i ha insultat
directament al public i manifestament també a qui la contracta. Cridar 20 cops el mot
“servidumbre” I'ha alleugerat de I'esclavitud. Segons Lipovetsky la relacié sentimental
de la dona esta lligada a la sensacié de servitud i esclavatge perd és dins aquesta
mateixa proteccio-servitud que comporta el fet amords on es troba la unicitat del jo.
Aquestes linies no comparteixen totes les senténcies abocades per el filosof i
discrepen tremendament de la visid del que ell anomena Tercera dona, amb tot en

aquest cas d’interrelacio entre la sensacio de servitud i 'amorosa.

Lo politic és intrinsicament personal. Aquestes paraules rememoren el —encara no
esgotat- lema del feminisme dels anys 70 “lo personal és politic’ i que ens recorda
certes dualitats home/dona public/privat encara no resoltes prou satisfactdriament
actualment. Segons la creadora ella fa d' allo privat un fet public per tal de revelar allo

intern (Entrevista amb Javier Vallejo a El Pais. 17.09.2009) que té el desig de mostrar.

% LIPOVETSKY, Gilles (1999) La Tercera mujer : permanencia y revoluciéon de lo femenino

Trad. Rosa Alapont. Barcelona: Anagrama, p. 43.

156



Angélica Liddell

Agradi o no, el personatge Puto Actor representat per Liddell, tot i la seva rabia, insults
i critica no es lliura de la servitud en el mateix acte de la representacio. La Liddell
feminitzada en l'actriu continua esclava dels seus sentiments d’odi/amor en el seu crit
contra la societat. La Liddell masculina i animal per mitja del personatge El Perro, El
Puto Actor continua esclau de la relacié contractual amb el public. No es proporciona
cap transformacio realment alliberadora, siné que es recrea una situacié de crisis en la
unicitat del jo, on els parametres personals i politics es barregen, on lo politic ha influit

en lo privati a la inversa. | on trets distintius de masculinitat/feminitat es trastoquen.
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5.3 Identificacio femenina

Angélica Liddell aporta declaracions, tant en el seu blog com en els seus espectacles
que donen llum sobre la seva peculiar manera de posicionar-se i de relacionar-se en el
mon. aquest estudi considera que la percepcié del seu Jo i de laltre, dels estats
animics extrems i de com s’ha creat- s'ha construit- la seva propia identificacid
personal, d' una manera masculina i masculinitzadora. Abans perd d’entrar en els
aspectes més rellevants de la informacié analitzada convé tenir present que aquest

seguiment i construccio ha estat un proceés.

Considerem que Liddell també s’ha creat un “tercer espai” on mostrar les seves
emocions, el que pensa, el que creu, fora del seu dia a dia quotidia i dels escenaris;
en la web es permet la llicencia de mostrar una nova identificacio, influenciada, en
certa mesura, pel contacte amb altres perspectives internacionals, ja sigui de manera

professional o personal amb I'aprenentatge de llengues i distanciaments culturals.

Fins i tot, hi ha un article a El Pais on el denomina el "Método Liddell"” ja que es
considera que la disciplina és un bon antidot contra la desesperanca davant del mon.
Exemplifica com la artista lluita contra la depressié amb objectius clars (aprendre els
4000 caracters xinesos) i horaris fixes. Sota aquesta premissa podrem entendre
accions obsessives que es traslladen a I' escenari, sobretot en la Trilogia sobre Xina
que comprén: Maldito sea el hombre que confia en el hombre: un projet
d’alphabétisation (2011), Ping Pang Qiu (2012) i Todo el cielo sobre la tierra. El
sindrome de Wendy (2013). Aquestes tres peces denoten una desesperanga suprema
de la autora envers el mén i la manera de superar-ho és fent tasques colossals que
permetin tenir un objectiu a aconseguir. En Maldito sea el hombre que confia en el
hombre I'alfabetitzacié es du a terme per mitja de la definicié de paraules en llengua
francesa. El fet d'aprendre francés, provoca una obsessio pel contingut intrinsec que
les paraules aporten, donant peu a bon nombre dels mondlegs de Liddell durant I
espectacle. La descoberta de Xina a partir dels acrobates xinesos que van emprar a
Maldito sea el hombre que confia en el hombre va obrir la porta a una nova obsessio

per la cultura xinesa (sobretot en I'aspecte social, literari, de vestimenta tradicional i de

o BARRENA, Begona (2012, 24 novembre). Método Liddell. El Pais.
http://ccaa.elpais.com/ccaa/2012/11/24/catalunya/1353789963 862383.html (consultat el 21.11.2013).
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referents contemporanis) que es veia reflectit en el seu blog i que ha desenvolupat en

la trilogia xinesa.

Aquest fet també es relaciona, perd només d' una manera tangencial, amb el treball
realitzat per la companyia Mal Pelo amb Todos los nhombres (2010) en una proposta de
recerca per avaluar l'origen identificador per mitja del nominar, tenir consciéncia plena
en anomenar les coses i les persones i com aix0 repercuteix a I' individu. Tots dos
treballs destaquen la importancia de la definicio i de la denominacié de les paraules i

com aix0 influencia enormement la identificacié que se'n desprén.

En els muntatges de Liddell també veurem (cap. 5.4.1) com hi ha la sensaci6 constant
de realitat, no només per les accions que realitza a escena sin6 per totes les dades
documentades i historiques que puntualment i metodica fan del seu discurs una
autobiografia. Ella comunica tot el que pensa de la societat, del paper del public davant
de I'abus, denuncia al poder, intercedeix per els més desemparats... i també explica
les seves causes, les raons per les quals actua aixi i d'aquesta autobiografia escéncia i

discursiva en podem extreure tret identificatius.

Liddell indaga en el seu jo personal per extrapolar-lo en un jo escénic molt masculi,
sense qlestionar la seva sexualitat perd si la seva feminitat. Fruit del seu analisi
profund de la condici6 humana en general i la seva en particular intenta esvair
fronteres culturals i territorials en pro d'una condicié humana general on la dona només
té tres categories on inscriure's. Ella surt del parany social i no es defineix en cap
classificacio , resta al marge, no es defineix com a dona, vol ser un tio, i no ajudara a

perpetuar I'espécie humana com a simbol de rebel-li6. Aqui rau la seva monstruositat.

5.3.1 Verges, prostitutes i paridores

Al llarg dels anys de seguiment vers aquesta creadora la resposta a la questio de la
seva identitat ha creat, en la doctoranda, molts conflictes interns i molts dubtes. En el
treball de recerca preliminar s’esperonava la idea d’'una Angélica Liddell visionaria i
heroina amb un fort component de victimisme radical que va fer que la denominéssim
com una Antigona del s.XXI. Les encertades aportacions del Tribunal al Treball de
recerca van fer trontollar la hipotesis de considerar a Liddell com una Antigona

moderna, fet que ja s’havia intuit arran de, en aquell moment, el seu darrer muntatge

159



Capitol 5

El afio de Ricardo, de manera que un anys després d’afirmar el contrari, la identificacio
femenina de Liddell no és pas el d’'una victima i una rebel a 'opressio, el seu activisme
i la seva heroicitat és una altra. Si que empra a victimes com a protagonistes de certs
muntatges ( les tres mexicanes de La casa de la fuerza, el personatge de Nasina de
Perro muerto en tintoreria, la referéncia als morts en les pasteres, els infants) La
majoria dels personatges son victimes, perd la seva personal visié del mén ens fa
descobrir a I'opressor dins de la victima alhora que entreveu el victimisme que conté
qui exerceix el poder (El afio de Ricardo). Afortunadament les contrastacions d’altres
investigadors i I'analisi concret dels seus muntatges fan entreveure un nivell diferent
d’identificacid on és preferible confrontar el text literal de la seva obra per tal de

formular una tesi acurada sobre el tema.

En el text dramatic Belgrado el personatge Agnes, l'alter ego de Liddell, parla sobre les
dones, en concret de les mares i diu que, si hagués tingut fills, hauria tingut relacions
sexuals amb ells. També és summament interessant la definicio de les dones sota tres

classificacions: verges, putes o paridores.

Para hablarte de las madres, Baltasar, tengo que hablarte de las mujeres,
puedo hablarte de las madres porque soy mujer y ellas son mujeres.

Una mujer no obtiene el respeto de la sociedad catdlica, porque la nuestra,
aunque laica,

es una sociedad catolica, de moral catolica,

de prejuicios catolicos y mierda catodlica, no es necesario creer en Dios

para vivir segun "lo catolico”,

es decir "lo miségino”,

tu madre vive segun lo catdlico y lo miségino,

no importa la ideologia de tu padre, no es una cuestion ideologica,

a las mujeres se las trata siempre desde un estricto punto de vista moral, catdlico
y misoégino, ¢;entiendes?,

te decia que una mujer no obtiene el respeto, hasta que no se convierte en
madre.

Tu madre necesitaba ganarse el respeto y se convirtio en madre.

Cinco veces madre.

Hacer parir cinco veces a una mujer es humillacion. Es violencia y abuso y
humillacién.

Se engano, penso que a mas hijos mas respeto, tal vez,
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tal vez cinco hijos te hacen mas respetable que dos. "Lo catdlico” exige
mamiferas, ¢entiendes?
La mujer necesita demostrar su condicion,
su condicion de mamifera para ser respetada, asi que las mujeres tienen hijos
para complacer a "lo catdlico”,
a "lo misogino”.
Los hijos como galardoén,
como insignia al deber cumplido de mamifera. Las mamiferas se encargan de
castigar
a las que hemos decidido no tener hijos.
Te lo aseguro.
Pertenezco a una familia de mamiferas.
Te dejan claro que tu no perteneces al mundo del respeto, de lo sagrado.
Hablan de sus hijos para no dejarte hablar de nada. Nada de lo que tu digas
tiene importancia
en comparacion a sus hijos.
Una mujer debe ser madre
para pertenecer al mundo de lo sagrado.
(...)
y también les digo,
si hubiera tenido hijas las hubiera abandonado,
mujer vive sometida a esas tres categorias.
(Angélica Liddell, Belgrado p.30)

Aquest fragment esdevé una declaracié d’intencions, en el suposit de tenir fills ,
assegura que faria una acci¢ incestuosa amb els mascles i un abandonament a les
femelles. Per Angélica Gonzalez la visi6 de la maternitat és un acte humiliant i
sometent per a les dones, és un acte misogin obligat pel poder dels homes. La
submissio i cansament que observa en totes les mares que coneix responen, segons
ella, a la part animal, a la part de mamifers que posseim o bé a qué assumeixen el rol
que 'home ha imposat, com si no sabessin fer altra cosa. El parlament en questio
dona llum al seu posicionament respecte al rol de la dona, la seva propia posicio

personal i la seva triple classificacio vers el génere femeni.

Perd de la suggerent triple classificaciéo de les dones, en quin tipus Liddell s’'inscriu?

En cap, ella esdevé un monstre en el sentit que no realitza cap de les funcions que
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com a dona li sén atorgades culturalment i social, per tant la seva liminal actitud la
converteix en monstre. A més a més, és una activista escénica en detriment de la
funcio de la dona paridora i en nombrosos espectacles seus acusa a les dones que
perpetuen l'espécie humana, per tant empra el teatre per instruir sobre la vilesa
humana i qliestionar com en l'actualitat encara hi ha dones que es permeten procrear.
Per tant Liddell no és només una dona masculina sind que també és masculinitzadora

donada la seva batuda ideologica antifertilitat.

Perd el concepte de vida, que sempre s’ha associat a 'amor, va intimament lligat al
concepte de mort, de lluita i d’odi. L'artista ja va dir que s’havia decebut del seu treball
a partir de 'amor i que un cop “jodida la vida” volia treballar amb I'odi, que “té molt odi”.
Per tant la seva actitud bel-ligerant en contra de la procreacioé és una resposta directa
al seu treball a partir de I'amor, el desamor sofert li fa tenir clar que el mitja ha de ser

un altre: I'odi i la no vida.

L'interlocutor escenic en Te haré invencible con mi derrota ha estat una morta,
Jaqueline Du Pré, i el sentiment suicida de Liddell també és un fet sabut, amb tot, no

fa cap enaltiment de la mort ni del suicidi.

Segons aquest parlament el fort component catolic esta arrelat a la moral espanyola i
les dones actuen en consequiéncia amb els parametres morals i catolics de la societat,
fent evident el caracter misogin en el seu tractament. Les mateixes dones entren en la
roda social de ser misogines. Aquest fet ja resulta molt poc esperancador perd, a més
a més, segons Liddell el respecte, sota les directrius de la societat catdlica, moral i

misdgina com la nostra, unicament s’obté mitjangant el fet reproductor.

La visié sagrada de la dona que atorga I'amor, la fertilitat i la vida a la societat ha estat
vastament enaltida en una época antiga i ritual i soterrada en altres. Si ens remetem a
la visio sagrada que es tenia en un origen dels personatges divins és facil relacionar el
personatge de Medea, la neta del Déu Helios, el Sol, i neboda de la maga Circe, per

tant amb fort lligam divi, tant en la seva versié grega com romana.

Aquest personatge de Medea aboca els trets negatius ja en la concepcié del nom.

L'estudi d’Alain Moreau de la Universitat Paul Valéry de Montpellier® apropa les

98 Recollit en Iarticle Quelques approches du mythe de médée de Medeas. Versiones de un mito desde

Grecia hasta hoy. p. 49-60.
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al-literacions que s’ofreix el nom de Medea /monstrum, Medea/ malum, Medea/metus,
etc...) amb la contraposicid positiva de Medea/ mater. Tant Carrasco com Liddell
treballen en la identificaci6 amb la Medea/monstrum, a més Liddell rebutja
fervorosament el paper de paridora i per tant, és una Medea/mater que també ha

matat als seus fills, perd abans, fins i tot, de néixer.

Els estudis sobre la dona en la Grécia Classica ens demostren la forta empremta que
ens ha pervingut en la civilitzacid occidental el paper que les dones tenien. Segons
Mosse® s’hi estableix sobretot el que seria la dona legitima, la que legalment esta
unida a 'home i li procura fills legitims. Es "ciutadana” només pel fet que sempre esta
ligada legalment a un ciutada, ja sigui el pare, el marit o bé un germa, perd en cap cas
participa de les decisions democratiques de la ciutat. A banda de la senyora de casa
seva, la déspoina en oikia, (Mosse 1990:151) es donaven altres perfils segons com
disposava la dona del seu cos'® —el seu cos esdevé I'inica pertinenca real- perqué ni
rigueses materials ni terres li podien ser atorgades- les hereves, filles Uniques tenien
aquestes pertinences com a aixovar, per tant, les possessions nomeés passaven de

mans paternes a mans conjugals, tot en linia masculina.

La zona liminal entre lo sagrat i allb que no esta permés es formalitza en certes
accions d’autolessio on es trenca la autoficcio i s’enalteix la sacralitzacié escénica per
mitja de la sang real, de la ferida, del sentiment intim plasmat en una tela amb la
propia sang (en Anfaegtelse broda les lletres TE ODIO MAMA en la tela on regalima
la sang dels genolls). En certa manera Liddell rebutja la sang que li ha donat la vida, la
odia i per el seu parlament en altres obres també rebutjara la procreacio. Per tant,
estem davant un posicionament torbador davant I'acte sagrat de la procreacio: es
rebutja l'origen i es rebutja la descendéncia. Hi ha un tall, una escissi6, un sacrifici
ritual en la decisié de la creadora que a l'igual que la semideessa Medea I’ enalteix a la

condicioé d’heroina.

Ara bé, la questio de fons que més dubtes pot suggerir és com es considera la propia

Liddell sota la seva classificacid de les dones; és una verge, una prostituta o una

9 MOSSE, Claude (1990) La mujer en la grecia classica (trad.Celia Maria Sanchez). Madrid: Editorial
Nerea.

%0 | 4 condicié de la dona en la ciutat atenenca es classifica sobre I'utilizacié del cos i de la seva
localitzacié, aixi ens trobem amb les cortesanes extranjeres, les pallakai o concubines gairebé joves
pobres o esclaves ,algunes riques ciutadanes, les pornoi o prostitutes o bé les hetaires com a senyores
de casa. (Mosse 1990: 151).
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paridora? Aquest estudi conclou en que no s’inscriu en cap de les seves

classificacions. Veiem el perqué de cadascun dels casos.

Liddell com a verge és un fet fisic, psicologic i tedric que no ha interessat gens ni
mica a la creadora. Aquesta definicid no és possible en el seu cas perqué ella s'allunya
ja en la pubertat de tots els referents culturals i socials vinculats a la virginitat. En
moltes de les seves obres ni tan sols el concepte de la infantesa va lligat a la virginitat.
Rebuig cap al simbol de la verge religiosa i cap a la dona que no ha consumat I' acte
sexual. Dins aquesta definicié de dones no hem trobat cap personatge representat per

la creadora en propia pell que respongui a aquesta classificacio.

Liddell com a prostituta és un rol amb el qual a la creadora li agrada jugar. Més
endavant, en I'apartat de I'estratégia extraescénica es donen exemples i fotografies on
el rol i el posat de certes accions vinculades al seu blog i a la web en general donen
peu a un coqueteig, no amb l'ofici de la prostitucid, perd si al referent sexual de la
dona en el rol de prostituta. Podem situar-nos sota el parer que la prostitucié s’ha
considerat un mal necessari (Wade Labarge 1989: 246) perd no hi ha cap fet que
evidencii de manera directa o indirecta que Liddell s' inscrigui com a prostituta. El que
si observem és el que els altres opinen d'ella : el fet traumatic on una Angélica de 9
anys era titllada com a "puta" pel seu propi pare; la recepcié de I' accid Yo no soy
bonita amb adjectius despectius per part de dones i la narracié durant el segon acte de
La casa de la fuerza on ella expressa directament que via web ha fet accions i ha

mantingut relacions amb homes que li deien “las tias cobran por esto”.

També hem de fer referéncia a la categoritzacid "hija de puta" que ella mateixa es
denomina en la seva propia web. Fins I'any 2013 la web d' Angélica Liddell tenia el
subtitol "hija de puta" gairebé com un simbol d' imatge corporativa en la web juntament
amb el "mi puto calendario” on penja les actuacions i el seu blog anomenat "mi puta
perrera ". Aquestes definicions impliquen un desenvolupament del seu discurs vital
també per mitja del llenguatge. Les expressions barroeres fiquen I' accent també de
manera col-loquial i vulgar a un denominador comu per a la desesperanca davant la

preséncia humana - la seva i la de la societat-.
| en darrer lloc, també observem com en algunes obres recrea l'ofici de la prostitucio,

per exemple: el personatge d'Ofelia, la noia porno de La falsa suicida ; La Dolorosa i Y

los peces salieron a combatir contra los hombres.
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Liddell com a paridora es nega de manera obertament manifesta. Ella ha decidit no
buscar el respecte com a dona a partir de la seva condici6 de mamifer, ha decidit no
tenir fills i arran de les seves paraules'’, gairebé bel-ligerants, veiem confrontacio
entre les dones que han decidit tenir fills i les que no. El seu to discursiu, totalment

antifertilitat, I'allunya del concepte dona-mare.

Me niego a formar una familia. No me apetece ser una barriga
portabebés. No quiero ser una mujer como me ensefiaron que
debia ser, ni como el resto de mujeres de mi familia... El cuerpo
se ha cosificado. Y una forma de rebelién es lo que hacemos
algunas creadoras, trabajar con el cuerpo y la sexualidad como
nos da la gana. Cuando una mujer expone su desnudez ante el
publico lo hace redoblando toda la agresividad contra la sociedad
que la ha reducido a un objeto de placer. Y hasta de lo mas
horrendo el arte crea algo hermoso. Es el gran misterio.
(Entrevista amb Antonio Lucas en el diario EI Mundo.03/02/2008)

Si bé Liddell s’allunya de ser paridora, en el sentit que li van ensenyar que la dona
havia de fer i ser dona en aquesta vessant, el concepte de dona com a paridora arriba
molt més enlla. Com a procuradora de vida, en certa manera, també té el poder
d'arravatar-la. Hi ha molts casos d’infanticidis per part materna on la justificacié darrera
esdevé tremendament cruel: si jo et dono la vida, jo te la prenc. Un dels casos més
emblematics que recull la literatura dramatica és el de Medea, que mata als seus fills
per dues raons, per ferir a Jasé en tant que trenca la seva descendéncia legitima i ,
sobretot, perqué si ella no es fara carrec dels seus fills i estaran cuidats per altres
mans, possiblement sense cap estimacio, prefereix matar-los a que sofreixin una mala

vida.

Aquest fet també es recollit en nombrosos fets de la vida real. Un dels primers dels

quals es té constancia documental és el cas de una vidua camperola anglesa en 1329:

101 . ) . .
Las mamiferas se encargan de castigar a las que hemos decidido no tener hijos. Te lo aseguro.

Pertenezco a una familia de mamiferas. (Angélica Liddell, Belgrado p.30).

165



Capitol 5

El infanticidio era casi exclusivamente un crimen femenino y al menos en
algunos casos, parece haber sido el resultado de una depresion aguda rayana
en la locura. Asi, Matilde, una viuda campesina, intentd suicidarse el dia de
San Valentin de 1329 tirandose a un foso lleno de agua. Sus vecinos la
rescataron, pero la desdichada mujer se fue a casa y maté a sus dos hijos y a
su hija. La parca anotacion en las actas inglesas de encarcelamiento no da
ninguna explicaciéon de su acto, pero resulta legitimo plantearse si no fue la
imposibilidad de mantenerse a si misma y a su familia lo que llevé a la turbada
viuda a tomar esta drastica medida.”

(Wade Labarge 1989:263 en referéncia a B. Hanawalt, 1974:11)

En un sentit étic de responsabilitat portada a les darreres consequéncies es pot tendir
a considerar a la mare com la responsable de la vida dels fills, tant com per atorgar la
vida com per treure-la. Liddell ha escollit ja no donar la vida i anima a la poblacié a no

tenir descendéncia. Ella es rebel-la davant I'estandard'® de la dona cosificada.

Cal recordar que som hereus d’una tradicié classica on la procreacio €s, tot i la logica
aclaparadora de la maternitat, responsabilitat del pare. L’exemple teatral més clar ens
el proporciona Esquil a la trilogia de La Oriestiada on Orestes mata a la seva mare
Clitemnestra justificat per la inversié d’aquesta sobre els rols admesos per la societat,

la teoria, en boca d’Apolo seria:

No es madre, la que engendra al que llama su hijo; no es mas que la nodriza

del germen sembrado en ella. El que engendra es el hombre que la fecunda;

ella protegi como una extrafia al tierno brote'®

192 Consulteu capitol 8.2 on establim un pont ineludible entre Liddell i l'artista Fina Miralles(Sabadell,
1950) com una de les primeres performes catalanes a treballar el concepte de com trencar amb |
estandard ', la norma i la tradicié heretada. Per totes elles ens serveix el lema lidel:lid de negar-se a
seguir la pauta familiar i cultural “No quiero ser una mujer como me ensefiaron que debia ser, ni como el
resto de mujeres de mi familia”.

19 Eumeénides, v.658-661. Vegeu la reflexid que en fa MOSSE, Claude (1990) La mujer en la grecia
classica. Madrid: Nerea, p 121.

Sobre el dret matrimonial de la época classica, vegeu VERNANT, J.P Mythe et Societé en Gréece
ancienne, Paris, 1974 i HARRISON, (1968) The Law of Athens. The family and Property, Oxford, p. 1-
60.
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Aquest referent exclou a la mare de la procreacié, converteix a la dona en la
paridora” dels fills dels homes, esdevé, unicament, el receptacle de la procreacio de la
linia patriarcal. Per tant, la dona és cosificada, exclosa , fins i tot de la funcié que per

naturalesa li es atorgada, relegada a receptacle i criadora dels hereus de 'home.

Angélica Gonzalez critica aquesta funcié misogina i es revela contra aquest primer
referent identificador per al génere femeni. El concepte de dona-mare no entra dins els
parametres personals ni artistics de la creadora, ni amb la idea de convertir-se en allo
pel qual es prepara a la nena per a esdevenir ni amb la idea de receptacle que incuba,
cria i alimenta la llavor de 'home. Les dones son creadores de vida i tenen el poder
també d'arrabassar-la, aquest és I' art de Liddell, fer del seu cos la seva protesta

artistica i vital. Com expressa en Lesiones incompatibles con la vida (2003):

Mi cuerpo es mi obra de arte.

Mi decision es mi obra de arte.
No tener hijos es mi obra de arte.
Mi vida es mi obra de arte.

(A. Liddell. Lesiones incompatibles con la vida. Recollit per Villora 2004:5)

5.3.2 Liddell com a monstre masculinitzador

La percepcio del mén i de les persones/animals que I'habiten és, per a Angélica Liddell
monstruosa. Segons la investigadora Ewelina Topolska és una filla de la malaltia i amb

ella compartim la seglient asseveracio:

El cuerpo de Angélica Liddell esta carcomido por una enfermedad que se llama
humanidad, y en la escena " el cuerpo enfermo se hace verbo "
(Topolska 2011: 298)

Sembla ser que el moén i la ragca humana emmalalteix a la creadora, només hi pot
veure la part fosca. La frase del cos malalt es fa verb (Liddell, 2003b: 106) simbolitza
I'accié amb la qual Liddell s' oposa a la realitat que I'envolta, normalment una realitat
sexual sense amor. Tot seguit reproduim fragments del seu blog i destaquem en

negreta les asseveracions més simptomatiques del seu discurs:
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El puto amor no existe,

existen entradas gratis

para sefioritas, nada mas.

A veces los tios me dan

asco, y eso que quiero ser

un tio, tal vez para darme

asco a mi misma.

(Angélica Liddell. “Para joderte mejor’Blog personal.
URL: http://miputaperrera.blogspot.com/ 26.10.2008).

Ella vol ser un mascle, és masculina per voluntat propia. Liddell és un monstre
masculi. El concepte de monstre es desenvolupa en aquesta autora també com a

metafora de la societat, homes sense amor, perduts, sols.

Estoy tomando algo en la barra de la filmo, tengo "meridiano de
sangre" de Cormac McArthy a mi lado, y llega un tipo de unos

50 tacos, un poco bebido, y me dice, corio, ¢lees libros para
hombres?, y yo le digo, pues si, y él dice, a mi me apasiona Mc
Arthy, y yo le digo, y a mi, y el tipo me dice, pero las mujeres no
leen esas cosas tan viriles, tan violentas, tan asperas, desérticas, y
yo le digo un poco cabreada, es que yo no soy una mujer como
esas gilipollas que os gustan a los tios, yo me identifico con los
hombres de McArthy, con la soledad, con esos hombres perdidos
en medio del desierto, sin afecto, y el tio me dice, cofio, te invito

a una copa, qué quieres, y yo le digo, nada, me marcho a paseatr,

y dice el tio, vale, vale, es que he bebido, y yo le digo, y yo, y yo,

y después de eso me he metido en el peep-show de atocha 80,
porque joder, yo no soy una de esas gilipollas que tanto le gustan

a los tios.

(Angélica Liddell. Blog personal.
URL:http://miputaperrera.blogspot.com/ 21.02.2009)

Vengo de atocha 80, de correrme en una de esas cabinas de peepshow.
me ha salido por 10 euros. hacia ya mucho tiempo que no
pasaba por alli. Estaba yo sola en las putas cabinas asi que todo

el corio y todo el culo de la chica eran para mi. Pero es un poco
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Jjodido lo de las manos porque una mano la tienes que tener en la
ranura de las monedas y otra en la ranura de tu cofio, y joder, a
veces es un lio porque lo quiero hacer todo con la mano
derecha... en fin, ha sido precioso hacerlo con musica de Bach,
mientras ella abria y cerraba el ojo del culo frente a mi ventanita
yo llevaba en los cascos una de esas jodidas cantatas de Bach,
con voces blancas, de nifios, ese nifio cantando mientras la puta
se abria el cofio de parte a parte...ahhhh, después me he ido a
beber cerveza a Lavapiés en mitad de toda esa gente imbécil de
fin de semana, no hay amor en el mundo, no hay amor, y ahora
me voy a meter en la bariera hirviendo, a ver si me despellejo
viva.

(Angélica Liddell. Blog personal. URL: http://miputaperrera.blogspot.com/
21.02.2009)

Aquestes activitats que la creadora recull i vol compartir en el seu blog personal ens
descriuen fragments d' intimitat d'una persona amb un desig sexual pertorbador.
Aquesta descripcié és d' una sexualitat obertament masculina perqué empra la
utilitzacié de I'oci sexual en la linia masculina. Aixd és una altre fet determinant en el
no seguir la norma ni I'estandarditzacio establerta. En la descripcio anterior també es
dona un paral-lelisme en el moment de la masturbacié davant de la noia de la cabina i
Angélica escoltant una de les musiques més recurrents en els seus espectacles, Bach,
on rememora veus blanques de nens. Altre cop aglutina la idea d’infantesa,
puresa,(nens) amb la bellesa artistica (musica de Bach) i la sexualitat (masturbacié en

la cabina).

Resulta sorprenent que Liddell actui de manera tan obertament masculina, no només
en la lectura de llibres sind en les accions sexuals que realitza extraescénicament i en
els personatges teatrals que interpreta. Es una manera d’afirmar la seva propia
identificacié, de reafirmar la seva condicié femenina a contracorrent. Al llarg de la
recerca hem vist com la condici6 de monstruositat, en el cas femeni, és justament
I'anar contracorrent i sortir de la norma establerta per la societat sobre el que pot i no
pot fer una dona i sobre com i no pot ser (vegeu capitol 8.1 Sobre monstres, nueses i
dones no feministes) En aquest sentit d’actuar com un mascle Liddell esdevé un
monstre masculinitzador perqué com a dona realitza accions considerades com

masculines i el seu discurs contra la procreacio i contra el prototip de feminitat conté
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un registre didactic envers altres dones, és per aquest motiu que la representacié de la
dona en els espectacles de Liddell és masculina (tal i com ella és) i masculinitzadora
perqué amb les seves dramaturgies, accions i personatges ens ensenya que no vol
tenir fills, i fins i tot ens avisa qué passaria si en tingués, qué els hi passa a les dones

quan tenen fills'®.

L’afirmacié de la seva identificacio (cita amb negreta) talment com els homes d’un

autor com McArty'%

, guanyador d’un Pullitzer per The Road (2006)
Si bé les dades estadistiques de I'us de la pornografia i de sales i cabines de peep
show sén unes, segurament la clientela no és habitualment femenina. Liddell és un

monstre masculi i masculinitzador.

Per tant, hem vist com Angélica Liddell no s’inscriu en cap de les classificacions de
dona que ella mateixa descriu (verge, prostituta o paridora) siné que la seva projeccio
€és molt masculina, tant en espectacles com El afio de Ricardo, on assumeix el rol de
Ricardo com un home deforme fisicament i psicoldgica que impulsat pel seu dolor es
capa¢ de cometre les pitjors atrocitats cap a la raga humana, aixi com en la seva
projeccid personal mitjancant les xarxes socials i les entrades al seu blog on la
descripcid de la creadora és monstruosament masculina. Aclarim que el monstre
sorgeix d’aquesta no assumpcio del rol establert, del canvi en el paradigma, de la
rebel-lié6 davant actituds i accions classificades com a femenines, perd Liddell no sols
€s masculina, i per tant, un monstre, sind que també és masculinitzadora perque les
seves accions comprometen a tot I'estament que s’ha considerat com a femeni,
comprometen a la sexualitat, a com ens masturbem, la manera d’entendre el mon, les
lectures que escollim, com ens relacionem amb l'altre i la manera de mirar el méon que
ens envolta. El seu posicionament, dins i fora d’escena, questiona no només el rol de
la dona, sind que també el de 'home. Estem davant un nou posicionament personal
que no ens indueix a alld que sembla que estem predeterminats a fer sind a un nou

estament de I'ésser huma des de la unicitat i perspectiva aglutinadora.

194 wsi hubiera tenido hijas las hubiera abandonado, y si hubiera tenido hijos hubiera follado con todos

ellos" (Angélica Liddell, Belgrado p.30).
105

Per més informacié sobre assajos i obres teatrals de I'autor : http://www.cormacmccarthy.com/
(darrera consulta 16.03.2013).
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Cloem el capitol dedicat a la identificaci6 femenina de Liddell definint-la com a
masculina i masculinitzadora perqué llenca el seu discurs (esperma) a tort i a dret, de
manera escénica i extraescénica, perd sense voler didactitzar ni donar fruit. Es un
monstre com a metafora de la societat i és una dona que renuncia a la maternitat i a
tota la simbologia fecundadora del seu cos. Deslliga la sexualitat de la fertilitat i rebutja
totes aquelles dones que estan en la roda tradicional imposada per la cultura

occidental i la religi6 catdlica.
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5.4 EIl cos violentat

La sangre tiene una potencia estética brutal.
Es preciosa: la utilizo pictéricamente.
Para revelar lo interno, empiezo por la superficie.
Hago lo privado publico.
Angélica Liddell, 2009.

La violéncia ens envaneix, des de fora sempre i ....des de dins, de vegades. Davant la
paradoxa de trobar bellesa en alld moralment intolerable podria raure la questié de
I"atraccié humana cap alld prohibit, alld desconegut, al ritual, a la sexualitat, a la mort.

Freud ja ens deia:

Els genitals en si mateixos, la visio dels quals sempre és excitant,

gairebé mai no es consideren bells'®

Reconduint la idea sobre el sentiment de repulsié cal admetre que una visié artistica i
actual que va més enlla de les arts escéniques perd que fa xocar de front amb la
realitat humana contemporania, fa questionar perqué hom sent atraccido vers les
imatges de la Zona Zero després de I'atemptat de 1'11-S a Nova York. Trobar bellesa
artistica en les imatges d'un atemptat terrorista, o en les guerres on moren tants
innocents és cruel i equipara la visid de les instantanies, els videoaficionats i les
cameres gairebé a la morbositat dels qui van perpetrar les matances . (Sontag 2003)

Per qué... és més cruel el que mira o el que fa?

L art com a critica social funciona mitjangant uns mecanismes diversos als quals el
present treball esta molt lluny de descriure, perd si que se’n poden identificar el de la
ironia i el sarcasme artistic. | tornem a caure en el que anteriorment ja es comentava;
que en aquest zoom critic cap a la realitat, observant-la en detall, comparant-la i
juxtaposant-la a altres contextos fa adonar a la persona espectadora de coses que
d’una altra manera passarien desapercebudes. No és ni didactic, ni moral, ni sadic...

és |'art com a eina transgressora i de transformacié. Aqui rau la magia i I'encant de

16 Recollit per FRATINI, Roberto “La maledicci6 de la bellesa” p.17 .Article integre que es pot

descarregar http://centdanses.mercatflors.cat del Cicle de Conferencies CENTDANSES, histories de la

dansa del segle XX organitzat pel Mercat de les Flors i coordinat per Roberto Fratini.
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les arts: transforma els testimonis de la repulsio, fins i tot les abjectes, en formes

estétiques que poden ser belles i sublims.

La repulsi6 que molts temes i maneres de fer d’ artistes que estan en la linia
d’Angélica Liddell no és altra que la repulsié cap al propi cos, a la propia sexualitat, a
la propia esséncia femenina en un mirall feridor de la visié masculina que obté I'home.
El sexe masculi, al llarg de tota la historiografia ha jugat amb la dualitat de la dona
prostituta i la dona verge, amb el plaer i la tortura, amb la dona Venus i la dona
Medusa tal i com apuntavem en la recerca inicial (treball fi de master). Perd aquest
bagatge ja forma part de la cultura occidental, com s'ha intentat demostrar. Ara bé,
Liddell fa de la violéncia un dels seus focus d'atencid, mostra la violéncia continua dels
abusos, dels totalitarismes, de génere, de racga i la violéncia que s'exerceix en el seu
propi cos. Cossos violentats que pertorben la nostra mirada i fan questionar-nos

encara més coses, no com a public, siné com a persones individuals.

5.4.1 Versemblancga i estratégia extraescenica

Un dels aspectes més simptomatics en els muntatges d’Angélica Liddell és la
versemblanca. Ens cal un apropament als classics per tal de situar el concepte en

I'actualitat, aixi el precepte de La Poetica d’ Aristotil diu que:

Es millor preferir allo que és impossible perd versemblant, que allo que és

possible pero inversemblant (Aristotil. Poética,1460 a 26-27)

En un profund procés d’identificacié actoral els rols que els personatges proporcionen
autoafirmen la personalitat del propi actor/actriu, és una mena de implicacio intrinseca.
L’atribucié de versemblanga per part de I'espectador esta en proporcio directa al grau
d’'implicacié emotiva que pateix, no deixa d’ésser viscut com a versemblant si és capacg

d’afectar-nos emotivament. L’actor és el mitja que en dona credibilitat.

El que emocionava els espectadors en un moment historic ens pot, ara, deixar freds, i
a l'inversa. Ara bé, el precepte aristotélic , referent a la Tragédia que ve a dir que “ Es
preferible lo versemblant impossible a lo inversemblant possible, és a dir: preferim
“l'element impossible que conveng, que no pas, I'element possible que no conveng” les

emocions sorgides en l'accié tragica purifiquen I'estat animic de I'espectador, és la
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famosa catarsis (com a mecanisme d’identificacid). La representaci6 com una

construccio dialéctica i corporal de la realitat.

El grau de credibilitat ve donat per qui rep, no per qui proposa. Aixi la credibilitat dels
monolegs de Liddell estan condicionats per [I'espectador potencial, perd Ila
versemblanga on el discurs arriba és una qualitat que Liddell justifica amb proves
determinades, com per exemple retalls de premsa amb data concreta, presentacié de
personatges extrets de la realitat (Perro muerto en tintoreria), documentacié d’accions
paral-leles a la creacié del muntatge (a Y los peces salieron a combatir contra los
hombres) i audiovisual amb imatges personals d'un viatge a Marroc amb samarreta del
Real Madrid.

Liddell sap copsar amb la técnica escénica aquesta versemblancga desitjada, i un dels
recursos que empra és el Teatre-document. En bona part part de les produccions
d’Atra Bilis (E/ matrimonio Palavrakis , Upon west Asphixia , Y los peces salieron a
combatir contra los hombres, La casa de la fuerza ....) es dona el tractament de
Teatre-Document amb I'objectiu d’historiar la realitat i remoure la consciéncia de qui
mira. Emprar actors i actrius fora del context interpretatiu i “extreure’ls “ de la seva
realitat en el fet de “presentar-los” a escena suposa un mitja molt efica¢ per I'objectiu
de credibilitat del Teatre-document. A més, cal observar que aquest recurs va in
crescendo en les produccions de la companyia perqué dels petits detalls de fals
documental de EI matrimonio Palavrakis o de Upon west Asphixia es passa a la
personificacié en Perro muerto en tintoreria (personatge Nasina) i al , gairebé total,
repartiment de La casa de la fuerza on les actrius en la tercera part de I'espectacle
expliquen les beceroles que han de passar les dones a Ciudad Juarez. Aquestes
darreres son dones extretes del seu context real i traslladades a escena. No sén
actrius. Es la realitat alld que veiem. El campié mundial de Strongman també té la seva
porcié de veritat, aixi com una primera part amb un grup de mariachis mexicans. Tot

plegat configura un espectacle-joc real.

Extrapolant diverses sequéncies on la versemblanca fa creure que els fets narrats sén
realment veridics s’aprecia una Liddell tremendament forta, enrabiada amb el mén -els
del seu entorn més immediat (familia i parelles) i els altres que també semblen propers
(qui exerceix poder)- , defensora obsessiva de causes perdudes, dels més debils —

infants, dones, pobres, immigrants -, treballadora obsessiva a partir del sofriment, el
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propi i els dels altres, en una apropiacié sentimental de qualsevol fet extret de la vida

quotidiana, de retalls de premsa, d’ideologies filosofiques.

Perd ens sorgeix la pregunta... quan una actriu parla de si mateixa, qui parla? Quan
una dramaturgia conté escenes extretes de la realitat, o de la autobiografia de la
creadora, quan es representa a escena continua sent veridic? | real? | veritat? Quan
Nasina, la dona musulmana de El Perro muerto en tintoreria fa una escena en I'obra
de Liddell, és ella mateixa representant-se a ella mateixa, amb el seu discurs politic a
les espatlles, icona del que ella representa, una dona que mai havia abans havia
actuat en public, fent I'escena de la Historia d’Europa... es pot considerar actriu? Quina
és la identificacié del subjecte que narra i actua, a quin nivell d' intimitat i privadesa

arriba el jo escénic?

Si bé la maxima de unicitat entre lo politic i lo privat conté la base del moviment
feminista que va ser l'arrel dels principis discursius de la companyia Atra Bilis quan
Liddell la va fundar amb Gumersindo Puche en 1993 els conceptes han anat
evolucionant i madurant juntament amb la resposta que institucions culturals, critics i
public han atorgat a les produccions sorgides durant aquests gairebé 20 anys de

trajectoria.

Darrerament que la resposta dels altres al treball i discurs constant ha estat més
positiva i la creadora i la companyia gaudeixen d’un espai de reconeixement cultural
en circuits in i off i tenen més projeccio tant nacional com internacional és quan
I'ostracisme en el propi cos, en el propi dolor i en el propi discurs es fa més evident. Ja
fa uns d’anys que Liddell no accepta ser entrevistada, només en excepcionals
ocasions i per gent amb qui ella s’hi sent a gust, no assisteix a actes socials ni va a

veure altres representacions teatrals.

Ara bé, cal tenir present com aquesta creadora planteja el seu jo escénic en el jo real
féra dels escenaris i com la produccié del seu teatre s’hi pot veure condicionada, i
també, en aquest cas, a la inversa. Seria una estratégia per a que el jo escénic
ultrapassi les fronteres de lo real, Liddell creua el llindar escénic i 'amplia en una
projeccidé en xarxa on la informacié és reciproca: en el muntatge La Casa de la fuerza
explica a escena com ha mostrat el seu cos en la web, com s’ha masturbat i ha fet el
que internautes li preguntessin com podien pagar-la, com ha intentat fer tot el que

aquells homes li anaven demanant, ella ho feia tot, a excepcié d’orinar-se, perqué no
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sap orinar-se. Tot plegat, en un mondleg acuradament escridassat, a 'estil lidel-lia. En
els darrers temps, les seves manifestacions privades responen a un activisme violent

que també es pot veure a escena, estem parlant de I' estratégia de la intimitat:

La virtud de la buena literatura (del buen teatro y del buen cine) no consiste en
hacernos vivir las otras vidas que no podemos vivir en una sola, sino en
aproximarnos a la vida de los otros. No es lo mismo acompanar a los
personajes en peripecias biograficas que nos son ajenas que acercarse
verdaderamente a la vida de otra persona. Esto es lo que propicia la estrategia
de la intimidad: (Sanchez 2009: 167)

Tot i que ens allunyen dels espectacles propiament teatrals considerem de vital
importancia analitzar també la visid plural de la creadora en la seva aparicié publica
per mitia de la xarxa, en contret va penjar en el seu blog de miputaperrera

http://miputaperrera.blogspot.com/ imatges de forta sexualitat, abjeccid i violéncia en

un ambient totalment intim, com era casa seva, la cuina, la banyera, el sofa de casa
seva. Alli no hi havia espectacle, perd si espectadors; no hi havia posada en escena,
perd si escenografia;d’ intérpret també n'havia una, ella. On hi ha la linia que separa
'actriu de la persona? En Liddell sembla no haver-hi escissié entre vida i ofici, entre
vida i art. Li van tancar el blog de miputaperrera i actualment els seus nombrosos “fans
de xarxa” perqué té un gran nombre d’entrades la poden seguir per el Facebook i per

http://solamentefotoss.blogspot.com/ on actualment estd penjada una mena

d'instal-lacid amb els seus autoretrats d’hotel, talls recents i entrades antigues que
recuperen accions performatives de I'antic blog, com per exemple el masturbar-se amb

un ninot de neu o pixar-se, literalment, en les obres de Freud a la banyera.

Generalment , en els homes la sexualitat porta a vegades a la intimitat, mentre

que en les dones la intimitat porta a vegades a la sexualitat (Huston 2013:78)

Respecte a I' exposicio del cos violentat al blog de Liddell establim un nexe comparatiu
amb l'art visual i plastic de I'artista Ochi Reyes'”’. La Sala de Arte Joven de la

Comunidad de Madrid va acollir fins al 28 d"agost 2010 una série de treballs de l'artista

107 (Madrid, 1974) Fotografa per la Westminster University Entre altres temes, les seves peces

investiguen com la nostra identitat s'ha construit per mitja dels altres i com som actrius en el nostre propi

cos. Vegeu la seva web per a més informacio: http://www.ochireyes.com/ (darrera consulta 24.03.2014).
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a partir de I'escriptura sobre el seu cos, i com aquests missatges deixaven 'empremta
en la seva pell. Revelations va ser una instal.lacié sobre la permeabilitat del cos, en
aquest cas, la pell. L artista cada mati feria la seva pell per tal d’escriure un missatge

que documentava mitjangant una fotografia diaria.

Ochi Reyes. (I' m afraid) Fotografies extretes de

http://www.ochireyes.com/revelations

.Ochi Reyes ( I'm not you.)Fotografies extretes de

http://www.ochireyes.com/revelations

Davant la série fotografica de Reyes cal tenir molt present I'Us de la fototerapia en
artistes de marcada petjada feminista i d’identificaci6 de génere. Aquesta técnica
estableix relacions entre les imatges i la identitat personal on el subjecte fotografiat
esta fortament implicat en la seva exterioritzacid i representacié de les pors, les
emocions i els traumes. Tendim també un vector d'unié amb el treball de Jo Spence

(Londres, 1934-1992) en aquest sentit de desmitificaciéo del cos femeni i d’exhibicid
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cruent de les marques que la malatia mortal que tenia van fer una desemmascarada
artistica del cancer i com el cos de dona sofreix la sotragada fins al final dels seus
dies. Jo Spence s’anomenava “fotdografa educadora” i no pas artista perquée
considerava que tenia un deure pedagdgic amb el seu public. Spence allibera
emocions, va remodelar la seva imatge i va fer que el public mirés on, fins a la data, no
es podia mirar. Tot plegat queda plasmat en un retrat pertanyent a la série “Narratives
of Disease” realitzat en 1990 en col-laboracié amb Tim Sheard titulat Exile on amb el
tors nu es pot veure les ferides de I'extirpacié d’una part de la mama, a sobre dels pits,
en el mateix lloc que ho fa Ochi Reyes, Spence tenia escrit MONSTER . Es va negar
a la reconstruccié del pit i finalment va morir un cop tenia el seu cancer de mama
estabilitzat pero li van diagnosticar leucémia. Spence va voler subvertir la practica
meédica de visié patriarcal fragmentaria i jerarquica, va voler que la mirada al cos

impliqués la ment i les emocions.

El treball d’'Ochi Reyes en certa mesura pot ser deixeble de la denuncia de Spence
perod la imposicié no és una malaltia diagnosticada, ni una malformacio externa, ni les
petjades de la cirurgia en el cos, sin6 que és la propia artista que amb la seva
autolesié es marca el cos, ens presenta la pell ferida amb missatges inquietants
d’identificacio personal ( tinc por, soc prop dels 40 , jo no séc tu...)

Liddell fa unes autolesions semblants perd amb el component abjecte que Reyes no
contempla: la sang. En una tasca de comparacio artistica s’han extrapolat imatges de
Angélica Liddell amb autolesions on també marca els seu tors amb lletres, perd amb
un rol teatralitzat de dona prostituta. Les imatges (figura 1,2 i 3) pertanyen a una série

de 5 fotos on es veu el procés d’escriure I'abecedari al cos amb una fulla d’afaitar, el

blog esta a l'entrada: de los cuentos. maldita sea la palabra. sabado noche. 4 de
septiembre (2010)

Figura 1 Angélica Liddell. http://solamentefotoss.blogspot.com/
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Figura 3 http://solamentefotoss.blogspot.com/

Si Jo Spence volia promulgar la seva denuncia a la medicina ortodoxa patriarcal
desmitificant el cancer al mostrar les marques del seu cos i Ochi Reyes es marca —
literalment- els seus missatges identificadors al propi cos, en el cas de Liddell no
sembla haver-hi cap missatge directe , la identificacié no és d’un interior que vol ser
mostrat, en absolut. Liddell dissipa els mecanismes d’ identificacié intrinseca i els situa
a I'exterior, a la mascara del maquillatge, de la vestimenta, de la perruca rossa. No és
una paraula impactant el que fa sagnar la seva pell, sin¢ totes les paraules possibles
que ens han fet aprendre I'abecedari. Maldita sigui la paraula, les paraules que es
formen amb |' abecedari fereixen. Ella opta per treure el poder a la paraula tallant la
seva pell amb lletres. La critica que s’extrapola és a la societat, al que ens han fet
aprendre, al que veiem quan mirem una noia rossa en roba interior, a la mirada
fal-locéntrica que busca la superficialitat d’'un cos que es significat i definit per la

manera de com els caracters externs el determinen.

Liddell, quan vol fer veure que és una dona assumeix el rol de la dona prostituta, és

aixi com la mirada de la societat ho veu, per tant, és aixi com ella es mostra. Sembla
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que ella és el full en blanc on tots els missatges poden sortir de I'abecedari del seu
cos. En certa mesura, ella és l'actriu del seu cos. (vegeu nota anterior sobre Ochi

Reyes)

Tot seguit mostrarem una imatge penjada 12 dies després de les anteriors on Liddell
manté la tematica "de los cuentos" perd aquest cop el titol ja és molt significatiu,

estem davant una imatge d' abjeccio, concretament de sang menstrual.

- -

/ l f.u huti.

El amor de los cuentos. si no pueden sentir amor por mi que sientan asco. Menstruacion. 16 de

septiembre (2010) http://solamentefotoss.blogspot.com/

Aquesta nova entrada denota la transformacié de 'amor en odi. La sang menstrual,
com abjeccid de la fertilitat, i el sexe present esdevé un simbol sexual i abjecte.

El titol d’aquesta entrada recorda directament al text de El afio de Ricardo on en I'acte
2 ellla protagonista escridassa “ISi no pueden sentir amor por mi que sientan miedo! .
La construccio sintactica és la mateixa i el rerafons emocional molt semblant; el que
preocupa a Liddell és el fet de que no poden sentir amor per ella. Aquest és I'axioma
de punt de partida del seu treball a partir del 2008 en els seus espectacles pero ja era
present en boca del seu monstruds i cruel Ricardo al 2005. El condicional positiu
d’amor es resolt amb un subjuntiu sempre negatiu (asco, miedo) que concorda amb el

seu treball arran de I'odi com a motor creador en Te haré invencible con mi derrota.

L’'observacié d’aquesta mostra de Liddell davant I’ internauta fa establir una relacio
directa entre el seu treball a escena i la projeccié web mitjangant les xarxes socials
que se’n deriva. En altres ambits, com en el participar en esdeveniments culturals,
taules rodones o en entrevistes €s molt més reticent i recelosa del seu espai privat.

Per contra, la present mostra de com s’ensenya en la profunditat del seu dolor resulta
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totalment contradictori i paragogic, amb tot, no treu cap forca al tret distintiu de Liddell,
tot el contrari, la seva projeccidé per mitja d’aquestes imatges ultrapassen el public
potencial del teatre, es dirigeix als individus en particular, fica casa seva en la casa
dels altres, fa particip de les seves accions a un public potencial que, probablement,

no xafa un teatre. La seva estratégia extraescénica resulta d’'un potencial impecable.

Si s’analitzen les imatges amb ulls estétics la recerca de bellesa continua fent-se
evident en la projeccié web de Liddell, la posada en escena és curosa amb el vestuari,
attrezzo i autolesions, I'escenografia propia de la casa particular no deixa de ser un
factor de readymade molt filmic en I'actualitat i li atorga el component d’eventualitat
contemporania. Tot veient-la amb la perruca, no és pot obviar certes reminiscéncies a

les projeccions identificatives de Cindy Sherman.

En la figura 3 ambdues artistes comparteixen el mateix concepte d’escriure a sobre del
propi cos, pero la “posada en escena” és forca diferent en petits detalls que denoten
diferents recerques i objectius. Liddell demostra un aqui i ara, Reyes planteja un treball
sobre el temps, la seva accié no té la immediatesa, a més el tractament del fons és
molt més madurat, curds i premeditat i respon a la idea de un mateix espai i individu
amb un diferent missatge en el contingut. En canvi Liddell ens parla més de la
immediatesa, de l'accidé en si mateixa, de lindividu també en un mateix espai, pero
molt més personal i amb capacitat de transformacié constant, no mostra el procés,
mostra el resultat de I'accid punitiva. Ochi Reyes neteja la sang i mostra unicament
'empremta de la pell inflamada, en canvi Liddell ens mostra la ferida oberta, els talls

més profunds i més recents, Ochi és reflexio, Liddell és accié directa.

La figura 1, 2 i 3 d' Angélica Liddell és una identificacié amb la dona prostituta, el seu
joc d’atraccio sexual la caracteritza sota aquest rol amb la transgressié de tenir el cos
voluntariament tallat. El missatge no soén les paraules que s’escriu o el que es dibuixa
—no escriu ni dibuixa res- no projecta cap significant perd la significacié té igual o
encara més forga, perque es talla per a res, sense res a dir que es pugui resumir amb
una imatge o una paraula, s'autolesiona com a resposta a la transformacié de I'amor
en odi i la profunda frustraciéo amb els homes. Utilitza el cos de dona, potenciat amb el

vestuari sexy i la perruca rossa per mostrar el seu dolor.
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Darrerament en una actualitzaci6 del seu blog hi ha un seguit d'etiquetes on
destaquem la dedicada a Romeo Castellucci'® amb alta visié estética, sén autoretrats

teatralitzats que piquen l'ullet a I'art classic amb simbologia comuna.

5.4.2 L Autolesio

El dolor emocional d'Angélica Liddell esdevé no només un leitmotiv fonamental per la
seva dramaturgia sind que també possibilita un nou mitja expressiu: 'autolesié, una

forma voluntaria d’agressio al propi cos.

Les conductes d’autolesié'® sén, actualment, tractades com un estigma social que cal
tractar amb ajuda psicoldgica i/o psiquiatrica. La causa d’aquesta anomalia rau en el
mecanisme de supervivéncia dels individus que han sofert experiéncies traumatiques i
que davant situacions d’angoixa i estrés tenen poc control de si mateixes i no tenen
altres mecanismes efectius per minvar I'angoixa i/o estrés. Hi ha estudis psiquiatrics
sobre les conductes d’autolesié que poden aportar una base teorica i cientifica que es

pot extrapolar a I'autolesié a escena on s’adscriu Liddell.

El Diccionari Médic de Mosby (1994) proporciona la seglent definicid sobre quée és:

... estat en que es troba un individu que té un alt risc de fer-se mal pero no de
matar-se, i que produeix dany en els teixits per aconsequir alleujar la tensio que
sent. Els grups d'alt risc son les persones que son incapagos de manejar tensio
psicologica de manera sana, estar en estat d'ansietat, culpa o
despersonalitzacio, en necessitat d'estimulacié sensorial per tornar a la realitat,

de privacio de cura patern / matern o pertanyent a una familia disfuncional.

Segons diversos estudis'’® hi ha multiples motivacions de les conductes autolesives,

es destaquen les seglents:

108 (Italia, 1960 ) escenograf, dramaturg i director d' escena fundador de Societas Raffaello Sanzio, una

de les companyies més experimentals d' Europa.

109 Resulta de gran ajuda la informacio referenciada a http://www.selfharm.net/ la primera web sobre el
tema.
"% Tots ells s6n recollits i citats a http://www.auto-lesion.com/services.asp?service=34 (darrera consulta el

09-07-2010).
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- Via d’escapament de la sensacié de buit, depressié o sentiments d'irrealitat.

- L'alleujament de la tensio.

- L'alleujament de la rabia: molts autolesionats tenen quantitats enormes de rabia al
seu interior amb por d'expressar-la exteriorment, la lessié com una forma de ventilacio
d’aquests sentiments.

- Escapar de I'adormiment: molts dels que s'autolesiona diuen que ho fan per tal de
sentir alguna cosa, saber que encara estan vius.

- Plantar-se en realitat, com una forma de tractar amb els sentiments de
despersonalitzacié i la dissociacio.

- L'obtencié d'una sensacié d'euforia

- Prevencio del suicidi.

- Expressio6 del dolor emocional que es sent i que no es pot suportar

- Comunicar als altres la seva confusi6 interna.

- La comunicacio d'una necessitat de suport.

- Expressio6 o repressio de la sexualitat.

- Expressar o fer front a sentiments d'alienacio.

- Validar el seu dolor emocional - les ferides poden servir com a prova que aquests
sentiments son reals.

- Continuacio dels patrons abusius: els autolesionats tendeixen a haver estat
maltractats en la seva infancia.

- Castigar-se a un mateix per ser "dolent".

- Desviar I'atencio (interior o exterior) de les questions que s6n massa doloroses per
examinar.

- Exercir una sensacio de control sobre el propi cos.

Hi ha una teoria aglutinadora (Miller, 1994) que doéna llum amb claredat en un punt que
resulta molt interessant i revelador per la present tesi. En la teoria de Miller s’observa
que la gran majoria d’individus que s autolesionen sén dones. Segons aquesta teoria a
les dones no se’ls ha ensenyat a expressar violéncia cap a I'exterior, aixi que davant la
rabia, les dones tendeixen a exercir la violencia cap a l'interior, cap a elles mateixes.|

es fa referéncia a un poema de I'autora feminista Adrienne Rich que diu aixi:

Most women have not even been able to touch this anger except to drive it

inward like a rusted nail.
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En aquest sentit Angélica Liddell ha estat capa¢ d’arribar a la ira expressada en el
poema, no ha estat mai com “la majoria de dones”, amb trauma infantil o no, el seu
trauma emocional envers a la decepcié que té envers lindividu en particular i la

humanitat en general li condiciona una percepcié i expressio extrema.

En una entrevista realitzada per Claudia Galhés, registrada a Citemor i recollida a

http://www.intensidez.com parla obertament d’aquesta decepcid cap a la condicio

humana, fet que li produeix molta desconfiancga i ra¢ per la qual enlloc de treballar amb

la capacitat d’estimar opta per treballar amb la capacitat d’odiar.

Cuando tu intentas dar tus mejores sentimientos y esos sentimientos... quiero
decir, cuando intentas dar lo mejor de ti y a cambio de eso recibes una patada,
a cambio de eso dario, a cambio de eso recibes agresion y el unico resultado
que tienen tus mejores sentimientos - las unicas consecuencias que me han
traido -ha sido que me han jodido la vida. Cuando lo ves muy claro, pues
decides trabajar con el odio. Me da la impresion que ahora mismo no tengo
nada mas que odio y ira y no puedo trabajar con otra cosa.

(Transcripci6 de l'entrevista de Galhos a Liddell. http://www.intensidez.com/)

Un cop deixa expressar la ira i I'odi i ho fa de manera artistica, en recerca de la
bellesa. Aquesta recerca intrinseca i artistica de la bellesa és el que li déna una
empremta singular i altament ritual a les seves accions performatives on es talla. Cal
considerar els seus actes punitius amb la vessant de I'actriu que mostra quelcom al
public. Aquest punt de vista resulta clau per entendre el fet de I'autolesio real en un
espai acordat amb individus que miren i permeten les lesions. En la mateixa entrevista
comentada parla del personatge protagonista de I'espectacle Te haré invencible con
mi derrota on la violoncelista Jaqueline Du Pré, ja morta, ha estat el seu mitja per

aconseguir la seva fita.

Ademas uno siempre intenta dar su mejor parte, pero en el fondo también son
sentimientos que nos pertenecen que los puedes amasar y los puedes
transformar en objeto estético y los puedes transformar en algo bello. Para mi
era importantisimo transformar el odio en belleza. Con esta pieza a través de
Jaqueline intento transformar el odio en algo bello.

(Transcripcié de l'entrevista de Galhos a Liddell. http://www.intensidez.com/)
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L’odi com a base per trobar la bellesa junt al mitja estétic de la sang:

La sangre tiene una potencia estética brutal. Es preciosa: la utilizo
pictéricamente.
(Entrevista de A. Liddell amb Javier Vallejo a El Pais. 17.09.2009)

Val a dir que en les enquestes de Conterie i Favazza (1986) només el 10% dels
enquestats van reportar sentir molt dolor en lesionar-se; el 23% van reportar dolor
moderat, i el 67% van reportar tenir poc o gens de dolor. (...). D’aix0 se n’ extreu que el

dolor no influeix ni és un factor determinant per aturar les lesions.

L'altre paradigma planteja que els individus que s'autolesionen ho fan per remoure
estimuls adversos o0 condicions desagradables (emocionals, fisiques). Aquest
paradigma de reforcament negatiu, té ressd en una investigacié que indica que la
intensitat de la autolesid pot incrementar en incrementar la "demanda" de la

situacio. De fet, I'auto-lesio és una manera d'escapar d'un dolor emocional intolerable.

Una de les hipotesis més comunes és que la gent que es fa mal esta tractant de
gestionar els nivells dels estimuls sensorials. L'autolesié pot incrementar la sensacio
sensorial (es reporta que les persones en fer-se mal se senten més "reals") o disminuir
i emmascarar un input sensorial que és, fins i tot, més estressant que la autolesio.
Parlant de manera general, l'autolesié és un acte que intenta alterar un estat d'anim

en infligir un dany fisic prou serios per causar dany en els teixits del cos.

L'estat d'anim que un vol alterar a través de les autolesions pot ser positiu o negatiu, o
cap dels dos, alguns s'autolesionen per donar-li fi a un estat de dissociacié o bé per
acabar amb un sentiment que els assetja i que no poden controlar, o fins i tot un va a
fer-se mal quan esta en tal confusi6 emocional que no sap el que esta sentint. La
autolesié aconsegueix tornar a la realitat. La autolesié aconsegueix enfocar un dolor
que poden descriure i justificar. L'autolesié déna fi a una tempesta interna.
El tipus de autolesi6 que aquest lloc aborda és l'autolesio iterativa (que es
repeteix). Les persones que s'auto-lesionen aprenen que en fer-se mal aconsegueixen
alleujar un estat emocional aclaparador, és per aixd que l'autolesié és un mecanisme
per a gestionar les emocions. La persona que s’autolesiona fa que el nivell de tensio

tant psicologic com fisiologic torni a un estat que es pot suportar.
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Quan una persona sent una emocié negativa molt forta i no sap com manejar-la, aprén
que en fer-se mal; redueix aquest sentiment d'incomoditat en qué es troba de manera
immediata. Potser se senten malament després de fer-ho, perd almenys ja no tenen la

sensacio de desesperacio intensa; diguem que és sentir-se malament perd en calma.

Aix0 explica el perqué autolesionar pot ser addictiu: funciona. S’obté una manera

rapida i facil de fer que les coses dolentes desapareguin per una estona.

Encara que és comu que la gent que s'autolesiona hagi sofert algun tipus d'abus, no
tots els que es fan mal han patit abus. Hi ha vegades, que la invalidacié de sentiments
i la manca d'una bona guia per manejar les emocions és suficient perqué es doni

aquesta conducta.

El fer-se mal deliberadament és un mecanisme no tan diferent a I'abus de les drogues i
alcohol perd se li suma la agreujant que no és entés per la major part de la societat, i
no és tan acceptat i conegut com ho és l'alcoholisme, la drogoaddiccid, I'anoréxia,
bulimia, el fumar, el treball en excés, i els altres tipus de mecanismes que utilitza la
gent per evadir les seves emocions. La seva incidéncia és molt semblant a la dels
desordres alimentaris perd, a més, és una conducta altament estigmatitzada i les
persones que hi sucumbeixen intenten amagar les cicatrius i cremades produides ja
que l'autolesié evoca moltes emocions incomodes en la societat: repulsié, enuig, por,
disgust. Quan la creadora ens planta les seves punicions a escena esdevé un revulsiu,
una critica molt incomoda per les persones que restem expectants i espectadores del

seu dolor portat al maxim exponent. Ella no ho amaga, ho mostra de manera ritual.

Els investigadors han descobert patrons comuns en la conducta de
tallar. L'estimul que el provoca sembla ser una amenacga de separacio, rebuig o
decepcio. El que sustenta la conducta és un sentiment de tensié desbordada i
de solitud derivant d'una por a l'abandonament, d'odi a si mateix, i d'una
aprehensio de ser capa¢ de manejar la seva propia agressio. L'ansietat
s'incrementa i culmina en una sensacio d'irrealitat i buit que produeix un
adormiment de les emocions i la despersonalitzacio. El tallar és un mitja primitiu

per combatre la despersonalitzacié. (Malon i Berardi 1987)
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Resulta forca interessant per la part que ens ocupa el que Miller anomena Trauma

" (Miller 1994) i suggereix que molts auto-harmers pateixen

Reenactment Syndrome
del que ella anomena la sindrome de Trauma Recreacié. Miller proposa que les dones
que han estat traumatitzades pateixen un tipus de divisioé interna de la consciéncia,
quan van en un episodi d'auto-dany, els seus ments conscients i subconscients
assumir tres papers: I'abusador (el que danya), la victima, i I'espectador no la proteccio
de Sindrome del trauma de Recreaci6 Com es descriu en les dones que es fan mal,

les victimes TRS tenen quatre caracteristiques comunes:

1. Una sensacio d'estar en guerra amb els seus cossos ("el meu cos, el meu enemic")
2. Secretisme com a principi rector de la vida.
3. Incapacitat d'auto-proteccio (sovint en un tipus especific de la fragmentacié del jo.

4. Relacions dominades per una lluita pel control.

Del cas d’Angélica Liddell, en qliestid escénica i via xarxes, només podem corroborar
que ella s' inflingeix autolesi6 moderada, o sigui superficial, de manera directa,

repetitiva i impulsiva''? amb un grau baix de letalitat.

Davant la questid de considerar els actes d'autolesido com intents de suicidi - talment
com la creadora en entrevistes explica que és una suicida (Giménez 2007: 42)
justifiquem que no sén cap causa-efecte. Es basic entendre que la persona que
realment s'intenta suicidar busca acabar amb tota emocid, en canvi la persona que
s'autolesiona busca sentir-se millor. A més, estudis recents (Nock 2009) argumenten
que aquest tipus de lesions sense objectiu de suicidi han tingut, en els darrers 20

anys, un fort augment entre la poblacié femenina.

Amb aquesta informacié sobre l'accid de fer-se mal fisic a un mateix es poden
extrapolar certs trets caracteristics de com Liddell executa aquest tipus d’accions en

les seves representacions. Es preferible anomenar-les accions enlloc de conductes

" MILLER, Dusty,(1994) Women who hurt themselves: a book of hope and understanding. New York:

Basic Books.

"2 En un estudi de persones bulimiques que s'autolesionaven, Favaro i Santonastaso (1998), van

utilitzar una técnica estadistica anomenada analisi factorial per distingir entre els actes compulsius de
naturalesa i els impulsius. Van reportar que el vomitar, mossegar-se les ungles de manera severa i
trencar-se els cabells estaven carregats amb un factor compulsiu. En canvi, intents de suicidi, abus de
substancies, abus de laxants, tallar la pell i cremar estaven carregats d'un factor impulsiu. Normalment

comenga com un fet episddic que es repeteix.
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d’autolesio donat que formen part d’'un espectacle. En ser conductes que habitualment
s’executen en la intimitat caldra analitzar quan, com i perqué es duen a terme i
posteriorment fer-ne una lectura in situ, en la posada en escena. En cap moment
aquest estudi gosa ni intenta establir parametres psicologics i/o psiquiatrics davant
aquestes conductes, només centra I'atencié en el que es mostra a I'espectador i extreu

les conclusions pertinents sense fer altres al-lusions personals.

En certa mesura Liddell és una nihilista, - tot i que ella ho nega rotundament en les
entrevistes- fa un himne romantic de la solitud i de la immobilitat, esta per sobre de les
foteses humanes, Nancy Huston ens apropa una perspectiva exposada per Nelly
Arcan a obres seves com Putain (202) o Folle (2004) on evoca testimonis desesperats
amb veu de prostituta i amb veu de boja, segons les heroines d' aquesta filosofa

quebequesa:

Les nihilistes del sexe femeni tenen tirada a barallar-se amb la propia carn. (...)
El seu masoquisme s' expressa no sols amb el recurs repetit a la cirurgia
estética, sind també amb la tendéncia a I'automutilacié. "Com que tu no hi eres
per veure'm feble, aquells dies m'havia de pegar a mi mateixa, (...) Sovint
utilitzava ampolles de vi o poms de porta, també em feia creus amb fulles d'
afaitar als bracos i a les cuixes, em feia plorar per tot arreu; com els presoners,

marcava les hores. (Huston 2013: 217)

La imatge de fer-se plorar per tot arreu sembla anar com anell al dit per a Liddell, els
seu sofriment supura per la seva pell. Perd el fet que Angélica Liddell s’autolesioni a
escena no ha de respondre només a questions psicologiques, siné que el component
artistic al que remeten les seves accions el converteixen més en un fet ritual com ja
s’ha justificat anteriorment. Com ella mateixa va dir, parlant de Anfaegtelse en una
entrevista amb Javier Vallejo publicada a EL PAIS (i també recollida a

http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=criti&id=74&PHPSESSID=azhwlexmmzv

picee ) per ella tallar-se suposa una opcié estética:

En Anfaegtelse, Angélica Liddell se daba cortes en las piernas y dejaba manar
su sangre. "Es una eleccion estética, como escoger un traje de época. Te
enseno algo”, dice, mientras se arremanga los pantalones: "Son del estreno.
Quiero evocar la imagen del Cristo de Griinewald. Me los hago desde el mas
puro clasicismo”. Tiene cuatro cortes horizontales en cada pierna, rojo intenso,

unidos verticalmente por una linea amarilla ancha, de yodo. Parecen pinturas
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de guerra sioux, pero asi, de cerca, me impresiona mas una vena azul que
corre por medio. "La sangre tiene una potencia estética brutal. Es preciosa: la
utilizo pictéricamente. Para revelar lo interno, empiezo por la superficie. Hago lo
privado publico. Cuando eliges la fuerza, la sangre y la autoconfesion, en el
fondo estas hablando de tu fragilidad. Usar la cuchilla es ponerte en pie de
guerra, y exponerse uno mismo es exponer al otro, desnudarlo. Esa es mi
intencion: luego, todo depende de la relacion con el publico, de como se
establece el juego de fuerzas. Casi siempre hay una superioridad suya sobre el
actor, 'loco que dice la verdad, cargado de ruido y de furia’, en palabras de
Shakespeare. Quien se pone frente a un loco, se siente por encima de él,

aunque lo tema '"°.

Aquestes paraules seves arran de les accions punitives donen resposta a moltes de
les questions que han anat sorgint al llarg de I'estudi. En primer lloc la dicotomia public
i privat s’esvaeix en tant la sang fa brollar cap a lo public una cosa privada, és una
mena de fer espectacular el dolor i la furia continguda en linterior de lo privat cap a lo
exterior i public. En segon lloc la interrelacié amb el public és un objectiu evident en el
treball de Liddell, segons ella “Usar la cuchilla es ponerte en pie de guerra, y
exponerse uno mismo es exponer al otro, desnudarlo. Esa es mi intencién” per tant,
I'objectiu de l'autolesié té molt present a “laltre”, o sigui a I'espectador i aixd fa que
sigui una lesié que significa tot un ritual. L’autolesio de Liddell és un acte espectacular,
curosament premeditat, temporalitzat en el ritme just dels espectacles, envoltat de
venes i desinfectant. Tot plegat es tracta de fer public lo privat si, perd també de fer
particip al public de tot el dolor privat i despullar-lo perqué la nuesa emocional de la

creadora és el fet impactant, és quan el pathos i la catarsi s’evidencien.

També és altament rellevant com a nivell identificador hi ha una constant tematica vital
i artistica al voltant de la bogeria i , sobretot, el personatge del boig. La seva pagina
web hi ha la llibreta de fitxes de pacients psiquiatriques internes amb les que es
serveix de base per l'espectacle Once time Upon Asphixia.. Liddell en molts
parlaments excel-leix la funcié del boig per a la societat i el compara amb l'actor. Tot
plegat és un homenatge al actor/boig i per tant un emmirallament i una projeccio
identificativa de Liddell com el foll loco que dice la verdad, cargado de ruido y de furia’
que diu Shakespeare en l'escena V de Macbeth. Es reafirma la idea de Liddell

recuperadora de la identitat del foll que esta en la situacié liminal de no formar part del

"3 VALLEJO, Javier (2009, 17 de novembre) Por las revueltas de Angélica Liddell , Diari El Pais.
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rol que la societat té assignat per a ell/a, a l'igual que ho és el monstre. La follia i la
monstruositat responen a actituds que la societat titlla com externes a la norma, en
aquest sentit Liddell és el foll i és el monstre que té I'ofici de ser actor i per tant

recuperar la funcié perduda del bufé.

El filosof Michael Foucault (1926-1984) va establir un paral-lelisme for¢a inspirador
entre el foll i el poeta i va advocar pel coneixement que aporten els bojos i els poetes a

la nostra cultura:

De alli proviene, sin duda, en la cultura occidental moderna, el enfrentamiento
de la poesia y la locura (...) el loco asegura la funcién del homosemantismo:
junta todos los signos y los llena de una semejanza que no para de proliferar.
El poeta asegura la funcion inversa; tiene el papel alegorico; bajo el lenguaje de
los signos y bajo el juego de sus distinciones bien recortadas, trata de oir el
“otro lenguaje”, sin palabras ni discursos, de la semejanza. El poeta hace llegar
la similitud hasta los signos que hablan de ella, el loco carga todos los signos
con una semejanza que acaba por borrarlos. Asi, los dos —uno en el borde
exterior de nuestra cultura y el otro en lo mas cercano a sus partes esenciales-
estan en esta “situacion limite” —postura marginal y silueta profundamente
arcaica- en la que sus palabras encuentran incesantemente su poder de
extrafieza y el recurso de su impugnacion. Entre ellos se ha abierto el espacio
de un saber en el que, por una ruptura esencial en el mundo occidental, no se
tratara ya de similitudes, sino de identidades y de diferencias. (Foucault 2003:
56).

Aquestes linies condueixen a I'establiment d’'una relacié entre la follia i la poesia, entre
el boig i el poeta. El cas de Liddell, sota aquest criteri de Foucault, conforma un
conglomerat on no hi ha lloc per a cap identificacié6 femenina prototip, s’esta davant
una creadora dramatica amb funcions de poetessa i d’actriu que esdevé un bufé boig
monstruds que té com a objectiu la recerca de la bellesa per mitja de 'estética del
dolor, de la rabia i de la autodestrucci6. Els parametres transgressors amb els que
treballa condicionen un posicionament moral de I'espectador davant el seu treball, per
tant, fa la mateixa funcié que el poeta i el boig i juga un i altre rol constantment, amb el

poder i la impunitat que la escena li atorga.
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5.4.3 El referent de Marina Abramovic

La relacié que s’estableix a nivell de certs simbols entre Liddell i Marina Abramovic
(Belgrad, 1946) i les performances on escenifiquen autolesions al seu propi cos fa que,
tot i tenir objectius molts diferents, estableix una clara connexié en el tractament de la
bellesa i el dolor femeni. Totes dues fan una critica directa als condicionaments

estétics de l'art envers la dona.

Ambdues artistes comparteixen un deute expressiu que les lliga al passat de la seva
infantessa. Per exemple en les performances que recull |'exposicio- projeccio
d’ARTIUM, Centro Museo Vasco de Arte Contemporaneo, Count on us (Belgrat,
2003) de Abramovic hi ha una de les cinc projeccions on ella dirigeix un cor de nens i
nenes que canten un himne de Nacions Unides com si fos un esquelet. En la projeccio
d’enfront son els nens i nenes que formen la imatge de I'estrella de les 5 puntes amb
ella enmig. Aquestes projeccions estan relacionades amb altres dues on apareixen un
nen i una nena, en primer pla, cantant nostalgicament una cancé de folklore
tradicional. En les creacions d’Angélica Gonzalez els nens i la infantessa en general
també es repeteixen continuament com si de traumes i pors del seu passat personal
es tractés. Totes dues comparteixen aquesta reiteracié en el simbol infantil que en la

seva expressio performativa i/o escénica esdevé denuncia i purificacié personal.

Marina Abramovic, The Lips of Thomas,1973.
Imatges de http://entornoartistico.blogspot.com.es/2011/04/la-sangre-es-roja-el-semen-es-blanco.html
(darrera consulta 8.04.2013).

191



Capitol 5

A Abramovic la recreacio recurrent i repetitiva de l'estel de 5 puntes li serveix de
catarsi i purificacio dels fantasmes i pors del seu passat, aquesta icona ja estava
impresa en la seva partida de naixement, en el seu passaport, dibuixar-la a navalla en
la seva panxa li suposa una recreaci6 alliberadora (Lips of Thomas, 1975 i recreat en

Seven Easy Pieces, 2005 en el Museu Guggenheim de Nova York).

Un altre fet concordant és la unié entre la vida professional i la personal, una relacié
indissoluble en ambdues creadores que els aboca a la recerca intrinseca dels seus
sentiments, de la relacié amb els altres i de les seves pors i preocupacions socials. Es
el seu compromis vital i artistic. El fet d’autolesionar-se a escena és un esglaé més
d’aquest compromis. La punicié corporal directa que a partir del 2005 s’observa en
Liddell ( Yo no soy bonita 'y Te haré invencible con mi derrota ) ja havia estat una
constant en les performances d’Abramovic i estan carregades d’abjeccidé i critica

ferotge. Una abjeccid i critica que no deixa en absolut impassible a I'espectador.

Liddell, perd, manifesta la violéncia contra el seu propi cos al llarg de tota la seva
produccié esceénica. Per presentar la seva Trilogia guardonada al Festival Escena
Contemporanea (2003) de Madrid va realitzar la performance, Lesiones incompatibles
con la vida, on durant 20 minuts I'actriu nua es passeja, feixugament, amb els peus
dins de dos blocs d’escaiola i es projecten diapositives d’indigents, carrers, botigues,
cartells urbans mentre ella sosté una foto de familia. A partir d’aquesta proposta
'evolucié cap a una critica social a partir del seu referent més immediat resulta
evident. Liddell denuncia, per mitja del seu cos violentat i malaltis una realitat
circumdant igual de violentada i malaltissa. El seu discurs és clar i directe: no vol tenir

fills i el seu cos és la critica i el compromis amb el dolor de la humanitat.

La seva renuncia de la procreacio, i per tant a la feminitat, és una mena de ser dona,
perd d’'una altra manera, no sota la necessitat del respecte que la dona de societat
catdlica ha de tenir com en I'apartat anterior es citava, sind que la seva femenitat és
emprada com una forma de protestar davant del poder, el domini del seu propi cos és
el seu poder. Ara bé, aquest poder no ho és tant si ja s’ha estat mare, llavors els fills
son la mostra del no-domini sobre el cos, el no-dominar que passara amb la vida que
el propi cos ha creat. L'accié del domini absolut, com a raonament final seria
I'aniquilacié de tot el que el teu cos pot crear o ja ha creat, o sigui, la mort directa dels
fills com a mostra de poder. Es la rentncia del cos femeni portat als Ultims extrems, a

la seva consequéncia final. En tant que es talla amb el poder de perpetuar I'espécie
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s'exerceix un domini molt més proper a I'home. Es una redefinicié femenina en

parametres masculins.

El final de Lesiones incompatibles con la vida és una invitacid a I'espectador per
apuntar als blocs d’escaiola el que vulgui. La reaccio dels espectadors, en especial de
les espectadores pot ser d’alld més sorprenent en [inici del segle XXI. Com

Gumersindo Puche relata:

Al final de la accidn el visitante puede escribir en los bloques de escayola que
lleva en los pies. Y alli, algunas mujeres que han visitado la accion le
recriminan que no quiera tener hijos, y le escriben frases como: “cuando sea
anciana estara sola, o que se merece lo que le sucede’. Las frases quedan en
la escayola como estigmas oscuros, siguiendo la tradicion maldita de la mujer
estéril: Lilith. La mujer que visita la accion y escribe contra la eleccion de la
artista, juzga y acusa la decision drastica de una mujer fértil que se niega a
tener hijos. La sociedad no admite que la mujer no tenga hijos ( por supuesto

no todas las mujeres escribian contra la artista, pero si era lo més habitual). "™

Aquesta invitacié a que sigui I'espectador qui es comprometi amb la seva accio directa
en |'espectacle ja havia estat visible a Rhythm 0 (1974) d’'una Abramovic impassible
amb 72 objectes per tal que el public els utilitzés en el seu cos, hi havia objectes
plaents i altres més violents (pistola, bala, fuet, ganivet ...) de primer el public va actuar
amb prudéncia perd cap al final les accions es tornaven més violentes. Va ser una
nova manera d’explorar la relacid entre l'actriu i I'espectador des d’una nova
perspectiva. Es sorprenent que la reaccié del public sigui agressiva i violenta en
ambdues performances. Tant Abramovic com Liddell prenen una actitud aparentment
passiva del seu cos com a receptacle de dolor i els assistents reaccionen per mitja de

I'agressio fisica, de paraula o escrita. Es realment sorprenent.

Quan una performer s autolesiona a escena és una altra perspectiva del dolor viscut i
real que comporta una relacid directa amb |'espectador. L autolesi6 no només

incomoda a I'espectador sind que li passa la pilota per tal que prengui consciéncia de

B PUCHE, Gumersindo. (2007). Mirar el dafo. En 50 afios de teatro contemporaneo:Tematicas y

autores, p. 33. Madrid: Ministerio de Educacién y Cultura.
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aqui i del ara hic et nunc. Es possible que un espectador aturi una autolessié? Quan
veiem a algu que es fa o es vol fer mal, 'instint huma sembla voler protegir-ho i
arrabassar-li I'arma o allunyar-lo del perill. Perd el dubte recau en que la impassibilitat
del public es donada per 'assumpcio de la convencié escénica arrelada profundament
0 bé la no-accio de I'espectador es deguda a una apatia gairebé cronica davant dels
fets reals aliens al seu entorn més immediat. Quina mare o pare no protegeix als seus

fills i filles? Quin company no defensa al seu amic 0 amiga?

En el cas que la lesi6 es produis fora de la convencié teatral 'ajuda immediata de
I'individu davant un perill fisic sembla ser logica. Ara bé, qué permet que durant la
performance Rhythm 5 (1974) d’Abramovic gairebé cap espectador es va adonar del
perill de mort real i instantani que es desencadenava. Només dues excepcions van
permetre sobreviure a una de les performances de més alt grau de letalitat. Tot i que el
grau de letalitat és variable i en Liddell, respecte a a Abramovic hi ha més baix grau de
letalitat en les propostes d autolesid, I'impacte de dolor i de angoixa en |'espectador és
similar. Perd, fins ara, cap espectador ha reaccionat activament en contra de
|"autolessid escénica. EI compromis de les performers, en aquest sentit, s’extrapol-la

al compromis que pren l'espectador amb les seves (no)accions.

En fer extensible la manifestacié d’autovioléncia al propi cos femeni les altres dues
autores estudiades també comparteixen certs trets concordants en les imatges
plastiques recreades perod ni el compromis ni la violéncia son tan extrems.

En Sol Picé veiem la reminiscéncia d’Abramovic i Liddell en El llac de les mosques
quan, al final de I'espectacle, s’ofereix al public, immobilitzada sobre un carret6 amb
cuirassa d’escaiola, per tal que els espectadors escriguin el que vulguin sobre el seu
cos. Son agressions passives d’una violéncia implicita brutal, on s’evidencien les pors,
les obsessions i els deliris, no de les performers, sin6é de la societat. Sol Pico
simbolitza la mort del seu cos, de la dansa per mitja del no moviment. La comparativa
amb la performance de 2003 de Liddell és rapida, perqué ella també s’havia
immobilitzat els peus amb escaiola, pero ella de debd, sense cuirassa, sense disfressa

escenica.

5.4.4 El dolor

En diverses cultures el sentit d’alliberament de I'anima passa per la purga fisica, el

dolor autoinflingit de mil maneres possibles. Moltes creences religioses han fet del

194



Angélica Liddell

puniment fisic un element indispensable per la fita de purgacié espiritual. En tenim
proves en la religié hinduista que té com a ritus el bany purificador del riu Ganges La
religio de indis nord-americans clava uns punxons a la carn i el cos penja amb tot el
seu pes. Es el que s'anomena suspensié per tal d"arribar a estadis espirituals allunyats
de l'aspecte terrenal. Artisticament aquest ritus sembla proper a les performances d'
Sterlac(Xipre, 1946). Hi ha certa linia que uneix la recerca de Liddell amb la Sterlac en
tant que el cos i el dolor fisic que se'n deriva esdevé el camp de batalla on
experimentar. Sterlac molt més tecnologic i amb component de bodyart cibernétic.'"

Actualment ens perduren mostres'"®

d’aquesta intima relacio entre el dolor, la sang, el
sacrifici per tal d’aconseguir quelcom que supera tota religié i creenga, sembla ser una
condici6 humana universal. Liddell expressa el seu rebuig a la procreacié com a
rebel-lié6 personal contra la immundicia humana i castiga el seu cos amb llet bullint,

talls a les cames, punxades d'agulla ( Yo no soy bonita).

En general, molts dels ritus de pas, ritus d’iniciacio, rituals religiosos amb o sense
violéncia implicita recerquen aconseguir un grau més en la perfeccio. Seguir el cami
de Crist, l'accio dels viacrucis que en la nostra cultura i societat catdlica és tan
habitual, esdevé un recordatori viu dels moments i parades de la passié de Crist.
Aquell fill de Déu que es salva -i ens salva- per mitja del dolor i el sofriment. Jesuscrist
empra I'amor per tal d’aconseguir, amb dolor i patiment, la redempcio dels cristians i
Liddell es val de I'odi, també amb dolor fisic a banda del psicoldgic, per aconseguir
conclusions morals dels espectadors davant d’actes d’autovioléncia, tot plegat amb la

recerca de bellesa.

Per millorar cal fer el cami de dolor. Els jueus mengen herbes amargues i pa sense
llevat durant la Pasqua jueva per recordar i recrear els seu cami de sofriment i dejuni
en travessar el desert durant 7 anys i els viacrucis cristia rememoren els 14 moments

de la passio de Crist.

115 - . .
Molt polémiques van ser les seves series Suspensions on es clavava 18 ganxos amb cordes que

contrapesava amb pedres, amb un simil de levitacio, en , Ear on arm (2007) es va fer un implant huma i
xip amb bluetooth al brag.

"6 Un altre exemple l'aporta la la religi6 musulmana xiita quan celebra el dia de |’Ashura, per rememorar
el martiri de I'lman Hussein (680 a.C.) amb periode de dejuni,violentes autoflagelacions i laceracions al pit

amb ganivets.
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A Espanya el fort component de la religio catdlica deixa petjada en la cultura heretada.
Tot i que I'Església oficialment no li déna suport han estat moltes les ordres
monastiques on s’han exercit les practiques d’autolesié com una disciplina més. El
disciplinar-se era autoinfringir-se un castig per tal de resseguir el cami de la bondat i
redimir els pecats. La persona amb fortes creences religioses cristianes poden
provocar males interpretacions que extralimiten certes accions fisiques que recreen el
dolor de Crist, hi ha un abus del crist crucificat enlloc del crist ressuscitat, fins i tot a
Filipines hi ha catolics fanatics amb restes de religié animista que arriben a crucificar
realment persones per voluntat propia. Aquestes mostres fervoroses estan actualment

no recomanades per I'església pero a la practica encara es realitzen'"".

En el llenguatge d’Angélica Liddell el sofriment intim personal, la seva angoixa
existencial es plasmada en el sofriment textual dels punyents dialegs, la puncio fisica i

en la disciplina fisica que arriba a I'esgotament.’"®

També és possible que, a Espanya, el component catolic hagi condicionat el sistema
educatiu mantingut durant décades, sobretot durant els anys de Dictadura. No es pot
obviar que I'educacioé dels infants i adolescents requeia en frares i monges i aquests
professaven una religio i educacio estricta i disciplinaria. Recordem que Liddell va ser

educada fins als 17 anys en col-legis de monges.

El castig permet la recuperacié d’'una condicié adquirida i que un acte no permés ha fet
trontollar, aixi els castigs escolars retornaven als estudiants a les normes que tenien

com a tals i exemplificaven que no es podia sortir de la norma establerta. A més la

"7 Molts sacerdots i monges s’han auto lesionat com a mostra de devocio (sudaris amb punxes clavats a
les cuixes o a la cintura, I'is i abus de cilicis, fuetades, dejunis voluntaris) tot i que sén minories, sobretot
en l'actualitat per la repercussié negativa que la lectura del martiri auto infringit desprén. En les
processons de Setmana Santa a Andalusia és facil veure a fervorosos creients infringint fuetades, alguns
d’ells amb el tors nu, descalgos o agenollats i on s’aprecia la sang regalimant.

Les ferides, les infeccions, les ampolles produides sén una mostra fisica de la voluntat de I'acte de fe. El
sofriment espiritual es materialitza en una prova palpable en la pell dels fervents seguidors catolics.
Mitjangant la punicio, el dolor i el sacrifici fisic es demostra I'amor a la divinitat, la qual o bé perdona els

pecats o bé aconsegueix els nostres desitjos.

"8 En tota disciplina fisica la consecucio de la técnica també implica cert component de dolor. Com per

exemple en entrenaments exhaustius que fan arribar el cos al limit o bé la realitat d’'uns peus plens de
callositats propis d’'una técnica depurada en els ballarins i les ballarines de classic. En el cas de Liddell E/

afno de Ricardo i La casa de la fuerza en sén un bon exemple.
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frase de “quien bien te quiere te hara llorar’ no només s’utilitzava en la identificacié de
mestre-alumne siné que també en I'ambit familiar home-dona i pares-fills. Aixi que la
violéncia i el dolor infringit educava a I'individu i el feia tocar de peus a terra sobre la
seva condici6: escolar, dona i/o fill/a. Aquesta confluéncia entre religio i educacioé ha
donat uns fruits culturals determinats que perduren directament en els actuals
penitents, flagel-lants i segurament i en altres mostres no tan directes d’influéncia, no
només cultural siné també identificativa de I'individu mitjangant les relacions socials i el

rol que els hi pertoca jugar en la societat, perd no per aixd menys terribles.

Altres mostres doloroses sobre el castig i |"autovioléncia son els dejunis estrictes, que
signifiquen purificacid del cos per eliminar la bruticia acumulada. El dolor com a neteja

i projecci6 superior. | també un exercici passiu obligat: el silenci.

L’ordenanca estricta de silenci ha estat molt estesa en ordres monacals com la de
Trapa i La Cartuja, entre altres, que el practiquen habitualment, aixi la vida propia del
monjos que va comencar a 'Edat Mitjana establia el canvi de nom de la persona que
es volia dedicar a ser religiosa i el vot de silenci, entre d’altres vots i rutines. El canvi
de nom implica 'assumpcié d’'una nova identitat en aquesta nova vida i nou cami
d’introspeccié voluntari, el silenci atorga un bon mitja per la consecucié d’alguna cosa

meés elevada que aproxima a Déu.

Tota religié crea la dependéncia cap a una cosa superior i on la identitat és anul-lada
(com passa , per exemple, en el cristianisme i el budisme en extrems fanatics). La gent
és felic quan fa coses per els altres, si no en gaudeix, si és capa¢ de renunciar a un
mateix per els altres €s una renuncia, violenta, que dona fruits de felicitat, és una
manera de creure que |'accio individual salva a la humanitat i reafirma el creixement

espiritual propi, és un creixement cap endins i cap a dalt.

La humanitat al llarg de la seva Histdria ha sabut adequar-se als canvis i transcendir
en situacions de crisi i desesperacié immanent a la condici6 humana. Cada religio,
creenga o posicionament personal ho trasllada a I'ambit desitjat, pero tot plegat respon
a una necessitat humana que permet superar la crisi i adequar-se a un nou
posicionament vital. Traspassar aquest limit implica superar un esgladé més; implica a
un adolescent ser considerat un home, implica que un novici es converteixi en
sacerdot, que una verge sigui mare, que un doctorand sigui Doctor... cada ritual de

pas, religios o no, utilitza el mitja del sacrifici per tal d’aconseguir un objectiu
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condicionat per la societat que I'envolta i tingui consideracio i respecte per ella. Quan
Liddell defineix a les dones en I'obra Belgrado parla del respecte que obtenen les
dones quan son mares, el respecte que es creuen elles mateixes. La seva transgressio
és treure a la llum els condicionants per els quals les dones obtenen el respecte de les
altres dones i de la societat catolica i moral, condicionants, no causes, com apuntava
Butler. Liddell es planta en el llindar de traspassar-ho tot i no aconseguir 'esgladé que
estava condicionat a ésser per a ella. La seva zona liminal és la de la dona-mascle
amb funcié redemptora per a que la societat s’adoni de com és condicionat l'individu,
sera un monstre perque no fa el que s’espera i resta fora de la roda social, ha decidit,
amb forca, quedar-s’hi al marge. El treball creatiu a partir del dolor esdevé la seva
transgressio, no podia ser d’'una altra manera perqué no ha entrat al joc cultural ni
catolic de “el amor sobre todas las cosas”, en absolut, el seu joc és molt més prolific,
transgressor i convuls amb la indagacié sobre el dolor, amb I'emmirallament no només
emocional, siné també fisic, i amb la constant recerca estética per tal de continuar
creant vida a partir, no de I'amor, sin6 de l'odi, de la rabia, del coqueteig amb la mort.
La relacié vida-amor és substituida per la relacié creadora del dolor que procura l'odi,
de manera que la relacié dolor i vida, com un part, pot concloure amb un acte bell i

generador de vida.

En el taller Cleaning the House realitzat per Marina Abramovic a Santiago de
Compostela 33 alumnes-artistes es van sometre durant una setmana (dia i nit) en una
purificacié per mitja del dejuni, la abstinéncia sexual, el silenci i la realitzacio

d’exercicis fisics i psiquics.

P. El asunto es que hay un gran interés por la performance entre los
Jovenes artistas y parte de su trabajo son los talleres que imparte usted, como
el que ofreci6 en Santiago de Compostela en 2003, titulado Cleaning the
house. En ellos se incluian experiencias como el ayuno, el silencio y acciones
extremas. ¢Se requiere un entrenamiento tan duro?

R. Mis alumnos son personas que quedan preparadas para
efectuar performances largas, prolongadas, y en situaciones que requieren
mucha concentracion y control del propio cuerpo y mente. La vida diaria no te

proporciona la preparacion suficiente para hacerlo. Asi es que creé estos
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talleres con muchas dificultades que hay que superar a través del ejercicio.

Cuando terminan estan mucho mas fortalecidos.""®

El procés performatiu d’Angélica Liddell pasa per preparacio fisica i psiquica que
segueix Marina Abramovic, totes dues, per camins diferents i amb objectius dispars
empren el seu cos com a mitja de purga purificadora i creativa. Totes dues han fet una
introspeccié creativa cap a les arrels del dolor, la rabia, el sacrifici i I'autolesio
conformant un imaginari escénic caracteristic, on la bellesa i I'abjeccio es barregen de

manera inquietant.

Angélica Liddell va comencar a autolesionar-se en la performance Yo no soy bonita,
presentada al Xl Encuentro Internacional de Escena Contemporanea Transversales

2009, amb motiu de la qual va fer les seguents declaracions:

La obra se desarrolla en una sociedad misogina, androcentrista y patriarcal en
donde las mujeres se dividen en tres: virgenes, paridoras y putas, a partir de la
experiencia personal de la creadora, en la que sufri6 un abuso sexual que

mantuvo en secreto hasta que elabor6 esta pieza.

"Es un miedo de nacimiento, podriamos decir que es algo asi como una marca,
un privilegio inverso, como si las nifias naciéramos con una letra escarlata
pendiendo del vientre. Acabar con la tirania de la verglienza, empleando la

belleza, también es desobedecer”, expreso la ibérica.

“Mi cuerpo se convierte en una agresion contra la sociedad. Mi cuerpo se
convierte en protesta. Es un acto de desobediencia. Castigo mi propio cuerpo
para desobedecer. Me autolesiono para revolverme contra las lesiones que
causa el rol que nos han impuesto desde el nacimiento. Utilizo la violencia
poética para defenderme de la violencia real”, puntualizé. (A.Liddell
Recuperatel 14.05.2011 de http://impreso.milenio.com/node/8621741)

19 JARQUE, Fietta (2007, 13 de gener) Me interesa el aspecto espiritual del sexo. Entrevista a Marina
Abramovic. Recuperat el 24.03.2014 de

http://webs.uvigo.es/pmayobre/textos/varios/despues _del feminismo.pdf
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Les seves declaracions sén com una mena de resum politic i privat del seu discurs
esceénic i vital al llarg de la seva trajectoria. Ens aturem un moment en aquesta peca
confessional on a escena explica que arrel d’'una conversa amb el que havia estat la
seva parella (al 2008 va tenir una relaci6 amb el performer David Fernandez i amb
anterioritat una relacid6 més llarga amb Sindo Puche) va decidir tallar-se com una

demostracio d’amor.

En aquest sentit I'acte d'amor d' autoinfringir-se talls a escena és una entrega d’ella, el
seu cos, per I'ex-amant. Aixi la relacio religiosa d’algu en acte d’entrega per quelcom
superior, etern o més elevat genera I'acte de sacrifici a que s’ha entregat Liddell. Amb
aquest paral-lelisme es pot establir concordances de comportament. Agafar 'amant
com a l'ésser superior que atorga espurnes de divinitat, i eternitat, en un mateix i
sacrificar-se per ell és un comportament estés en les comunitats religioses perd molt
qguestionable en relacions personals de parella. Seguint amb aquesta tesi Liddell

equipara la pérdua amorosa, el dolor en un sacrifici corporal que entrega al seu amant.

¢Y el dolor?, ;también es tu denuncia? Porque el dolor siempre esta
presente en tus obras... El dolor es lo que me aporta lucidez, y no es algo que
se busque, es algo inevitable. No me gusta negarlo, negar el dolor es totalitario,

negar el dolor mediante el entusiasmo es totalitario."®

Durant l'accié performativa de Yo no soy bonita el fet de tallar-se les cames i
seguidament agafar un pa rodo i sucar-lo amb la sang regalimant cama avall per
engolir-lo equival també al compartir el pa de Jesucrist durant el darrer sopar. L' acte
d'amor liddel-lia és compartit amb I' espectador. Menjar el pa i la sang de Crist com
una metafora amorosa que exemplifica a escena. La redempcié de la creadora per
mitja de les confessions de trets de la seva vida, en una accié on no hi havia salutacio,
només la mostra de fragments d' una realitat autobiografica' en un cos adolorit de 39

anys, humiliat pels abusos sexuals que Liddell sofri als 9 anys, per la vergonya de ser

20 Entrevista de Leire Leguina / fotos: Javier Marquerie "Angélica Liddell: pornografia del alma".

Recuperat de http://old.revistametal.com/media/i14-7-angelica-liddell.html (darrera consulta 24.02.2014).
121

En aquest cas el codi autobiografic que Liddell ens té tan acostumats s' equipara amb la realitat
autobiografica d' un trauma de la seva infantesa. Vegeu la dicotomia que Alberto Augusto Miranda ens fa
observar al seu article "Angélica Liddell: Antigona del siglo XXI"
http://www.paginadigital.com.ar/articulos/2003/2003cuart/varios/ant30-5pl.asp (darrera consulta
1.03.2013).
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insultada pel seu pare en assabentar-se i per com 30 anys després encara és
humiliada per I'amor que sentia envers David Fernandez i no ser corresposta de la

manera que ella volia.

Per finalitzar amb I'apartat del dolor, no podem obviar un darrer punt confluent amb
I'art flamenc en tant recull el concepte de subjecte queixds propi del folklore del cante
flamenc. Liddell mai es cansa de representar el seu personalissim cantejondo, és la
dona de dol, , el que s’anomena “sujetodoliente” amb el rol que assumeix Liddell en

molts dels seus espectacles. Aixi també ho observa Gutiérrez Carbajo:

En los gritos de los personajes de Angélica Liddell resuenan los quejidos

milenarios y marginales de algunos cantes de Carmen Linares.'®

Sostenim aquesta tesi per la seva actitud davant del mitja escénic — i també darrera
'escena- en el sentiment de queixar-se d’ una gran pérdua, de mirar des de I’ alteritat,
des d’aquests subjectes marginals que s’ oposen al poder establert i empren el seu
“‘duende”, arrelats als seus ideals i a la seva terra, on vida i mort son limitrofs, talment
com fa el flamenc, de fort component tragic, amb una expressivitat propera amb el

sentiment de dol continu.

Perd malgrat aquestes representacions de dones de dol continu, on Liddell és un dels
millors exponents, ens sobta un dubte que mantenim al llarg de tota la recerca. Es
realment Angélica Gonzalez aquest tipus de dona queixosa i plena de rabia que
interpreta? Realment aquest és el seu jo real o bé és una ficcié escénica? En I' intent
de donar llum a aquesta questié recordem les savies paraules de Sergi Belbel quan
afirma la sentencia que el teatre és un pacte de ficcié (apunts personals de la xerrada
del 9.04.2013 al Seminari de Processos de Creacié Escenica de la UdL) i les barregem
amb el concepte de versemblanga que ja apuntavem amb La Poetica d’ Aristotil
juntament amb Jaume Mascaro, per nosaltres un mestre tremendament suggeridor de
la Teoria de la Representacio, també ens fa donar-hi tombs. Liddell ens aporta aquest
efecte de realitat amb accions i sentiments falsos? O bé estem davant la pura

versemblancga que crea un efecte creible encara que ens prengui el pél dins i fora de

122 (Gutiérrez Carbajo, Francisco 2006:50) Carmen Linares (Linares, Jaén 1951) és una cantaora

flamenca de dimensio6 internacional, per exemple en el Lincoln Center amb I' Orquestra Filarmonica de

Nova York.
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'escena? En l'article de Celso Giménez Soy Angélica Liddell, 'artista diu obertament

que tot és mentida:

Hice trampas, dije que era una suicida y no me suicidé, dije que el mundo no
merecia ni una sola palabra mas y segui escribiendo, dije que queria ser otra,
otra cualquiera , y menti. Si me has visto en un escenario, si me has visto

actuar, sabras que todo es mentira. (Giménez 2007: 43)

Aquestes paraules en boca de Liddell semblen reveladores, amb tot, tenir-les en
compte és una linia oberta que deixem a criteri de la persona espectadora i lectora. El
que del cert sostenim és que la credibilitat ve donada pel recurs del subjecte queixds
que tan bé funciona amb I'art flamenc i Angélica Gonzalez ho empra constantment
dins i fora de l'escena.

Arran de la performance San Jerénimo Oscar Cornago ens il-lumina:

El dolor de Angélica se convierte en violencia al hacerse publico, al hacerse
social. Y el publico, como Angélica, se termina preguntando también por la
Justificacion de esa violencia artistica, que remite a un lugar no artistico; se
termina preguntando por la justificacion en definitiva de lo que esta

presenciando y el sentido que tiene el sequir ahi sentado (Cornago 2012).

Tanmateix el dolor fisic de Liddell, en I'evolucié historica que s’ha anat desvetllant,
forma part del ritu comu a diverses cultures i empremta indiscutible de la violencia en
la condicid humana. El seu dolor fisic i psicologic esdevé un sacrifici davant la seva
rebel-lié6 contra la humanitat, per ella és un fet inevitable del qual nosaltres, com a
public en som particips. L’acte escénic constitueix una mena de ritu de pas i les lesions

fisiques una radicalitzacio del seu discurs.
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Referents femenins, bellesa i convulsio escénica

Art Must Be Beautiful, Artist Must Be Beautiful

Performance Marina Abramovic (1975)






Referents femenins, bellesa i convulsio escénica

6.1 Els referents femenins (segons la tradicio fal-locéntrica)

On ne nait pas femme: on le devient

Simone de Beauvoir (1908-1986) Le Deuxieme sexe

Abans d’establir quina tipologia de personatges femenins representen les creadores a
escena resulta imprescindible situar la posicio identificativa de la que ha estat objecte
la dona en la cultura fal-locéntrica, establir en quina mesura hi ha trets distintius que
perduren en l'actualitat i apreciar com Carrasco, Pico i Liddell s’hi insereixen en alguns

moments i s’hi distancien en altres.

Amb el regim patriarcal les dones han estat les grans vencgudes de la Historia. El
primer exemple recau en la figura de Lilith. El seu nom deriva de la babilonia-asiria que
significa “dimoni femeni o esperit del Vent que representa la primera dona d’Adam.
Creada per Déu a ligual que Adam del pols del sediment. Va ser la primera dona que
va exigir completa igualtat, no volia la postura tombada durant l'acte sexual ni
I'obediéncia imposada per Adam “yo también fui hecha con polvo y por consiguiente

soy tu igual” "%,

Lilith es va rebel-lar contra les imposicions d'’Adam i de Déu i va marxar a la zona de la
Mar Roja on dona llum a més de cent dimonis per dia, anomenats lilim. Aquesta
fugida recorda l'antiga creenca hebrea que diu que l'aigua atrau als dimonis. Molts
cops es representa a Lilith com una dona extremadament bella, de cabells ondulats i
llargs que empra unes ales per fugir del paradis. La cultura gotica i el feminisme

radical han fet d’aquesta figura un simbol representatiu.

Aquest mite remet a la tota la carrega cultural de la vinculacié de la dona amb la nit i
I'aigua. El mite continua que Déu va voler donar una altra companya a Adam que havia
quedat entristit sense Lilith, perd aquest segon cop havia de ser satisfactoria, per tant
va agafar una costella d’Adam per crear-la. Adam, en veure a Eva va establir la

suposada jerarquia masculina:

123 GRAVES, Robert; PATAI, Raphael (1986). Los mitos hebreos, Madrid: Alianza. p.59.
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Aquesta si que és os dels meus 0ssos i carn de la meva carn. Aquesta

s’anomenara ‘dona’, perqué ha estat presa de 'home'**

Lilith es la dona que no vol el jou religidés ni matrimonial, odia els infants —fins i tot els
mata-, és la mala dona perqué és mala esposa i mala mare en contraposicié a la Eva
cristiana definida a partir de la maternitat i de la puresa i que t¢€ com a maxim exponent

a la Verge Maria.

Trobem anecdodtic el fet que en la pel-licula de Lilith (1964), escrita, dirigida i produida
per Robert Rossen el rodatge té lloc en un hospital psiquiatric on Lilith (Jean Seberg)
€s una esquizofrénica amb tendéncies nimfdmanes, que sedueix i fa tornar boig al
terapeuta (Warren Beauty). Aquest va estar una de les millors interpretacions de Jean
Seberg justament quan en la seva vida real tenia d' amagat un fill de dos anys que va
ocultar a tothom i va fer criar a Espanya i Niza. La seva maternitat va ser ocultada i

rebutjada.

Actualment hi ha l'artista alemanya Kiki Smith (Nuremberg, 1954) que treballa amb els
elements de la natura, autoretratats i iconografia femenina on destaca la seva
representacié de Lilith realitzada al 1994. La posicid, el material, les seves empremtes

al metall han fet d’aquesta obra un simbol de l'altra feminitat.

Kiki Smith, Lilith, 1994. Bronze and glass.

http://blog.sfmoma.org/2009/06/one-on-one-alison-gass-on-kiki-smith/

124 Genesi 2, 23. Recuperat el 19.01.2014 de http://www.ibec.cat/BIBLIA/
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Kiki Smith, Lilith (detail),1994. Bronze and glass.

http://blog.sfmoma.org/2009/06/one-on-one-alison-gass-on-kiki-smith/

En el detall de la cara es pot apreciar la forga i la indoléncia de la escultura. La posicio
corporal d’arrossegar-se per la paret remet a la seva llibertat, a un moviment

enigmatic, subtil, fugisser per la figura humana.

La postura de Lilith, en esta escultura, muestra ese arriesgado cambio a la
nueva vida en la que ella seducird a los hombres dormidos, les chupara su

sangre y se comera su carne'®

Kiki Smith fa afirmacions com aquestes respecte a 'art que realitza, amb la idea d’unid

amb els elements naturals:

Basically, art is just a way to think. It's like standing in the wind and letting it pull

you in whatever direction it wants to go.'?

La representacié d’'una dona poderosa, feta del material originari de Déu, amb el poder
sobre la vida i la mort també es relaciona amb el treball de I'artista sueca Monica Sj6o

(Angermanland, 1938- Bretanya francesa, 2005) que en 1968 va realitzar I'oli God

125 BALLESTER, Irene (2012). El cuerpo abierto. Representaciones extremas de la mujer en el arte

contemporaneo. Gijon: Ediciones Trea. p. 96.

126 Recuperat el 13.08.2012 de http://humanities.sas.upenn.edu/07-08/event06 _smith.shtml.
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giving birth també una icona pel moviment feminista en atorgar a una figura femenina
(amb la cara meitat blanca i meitat negra) el poder divi de donar vida. Aquesta pega es
va considerar una blasfémia i una obscenitat. Una altra icona d’aquesta pintora va ser
I'esfinx, considerada per la mitologia la devoradora d’homes, la dona-fera intel-ligent
que ataca el poder viril i que Sjod representa com la gran mare. Monica Sj66 va
reclamar fer memoria sobre la gran deessa creadora que en temps ancestrals
dominava la Terra amb igualtat de condicions que la resta d’éssers. Segons ella i la
investigacio feta per Robert Graves entre 1920 i 1935 i que va plasmar en el llibre La
diosa Blanca (1948), aquest matriarcat prehel-lénic va finalitzar amb la invasié dels

aqueus procedents d’Asia Central a la illa de Creta en el 1400 a.de C.

Yo la llamo Diosa Blanca porque el blanco es su color principal, el color del
primer miembro de su trinidad lunar, pero cuando el bizantino Suidas dice que
era una vaca que cambioé su color blanco por el rosa y luego por el negro,
quiere decir que la Luna Nueva es la diosa blanca del nacimiento y el
crecimiento, la Luna Llena la diosa roja del amor y la batalla, y la Luna Vieja la

diosa negra de la muerte y la adivinacion™?’

Aquest fragment de Graves corrobora molta de la simbologia que ancestralment s’ha
atorgat a la dona: el blanc, la vida, la lluna, la passié amorosa, la guerra, la mort.
Atacar el régim patriarcal, una de les tradicions opressores més legitimades al llarg de
la Historia, és atacar el desti biologic i reconeixer la llibertat individual. Perd la questio

és saber on rau aquesta llibertat individual per les persones de sexe no masculi?

Farem un petit incis davant la prudéncia que acabem d’emprar en [lantitesi
home/dona, masculi/femeni, optarem per fer la pregunta sobre el sexe “no masculi’
davant una realitat clinica en la que les tecnologies que s’utilitzen en Europa i EEUU
per l'assignacio del sexe en el cas de bebés amb intersexualitat responen a la mateixa
logica que les que s'utilitzen en la transsexualitat. Davant d’'un sexe incomplet (cossos
sense vagina o sense un penis visualment reconeixible) o d’'un excés (cossos que
combinen caracteristiques sexuals masculines i femenines) els protocols d’assignacio

de sexe segueixen, majoritariament, la teoria desenvolupada en 1955 per John Money,

12T GRAVES, Robert (1983) La Diosa blanca: gramatica histérica del mito poético. Trad. Luis Echavarri

Madrid: Alianza, p.53. També es pot consultar a http://es.scribd.com/doc/56570967/La-Diosa-Blanca-

Robert-Graves-1948 (darrera consulta 27.08.2012). Destaquem especialment el capitol “la diosa

blanca”que proporciona nom al llibre de les pag.49 i 56 resulta summament interessant per la present

recerca.
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professor de psicopediatria de I'hospital John Hopkins de Nova York. Segons Money el
génere i la identitat sexual son modificables fins 'edat de 18 mesos. Caldra elegir i
excloure, obligatoriament, entre dues variables: masculina o femenina. Els cossos amb
intersexualitat sén sotmesos a una llarga série d’operacions genitals i a tractaments

hormonals fins la pubertat.'?®

Nunca asigne a un recién nacido el género masculino, no lo eduque como nifio,
ni le aplique una terapia hormonal o quirtrgica en cuanto nifio si la estructura
falica en el nacimiento no tiene al menos el mismo tamafio que en los nifios de

la misma edad '®

Aquests estudis i consells clinics denoten, segons una personal apreciacié, una mena
d’auréola protectora al sexe masculi, com si I'excel-léencia recaigués en el sexe
masculi mitjangant I'apreciacio visual del penis i s’exclogués a tota la diversitat restant.
La definicid es centra en el bebé amb penis, exclusivament, com a punt ideal amb qué
optar, la resta de nadons exclosos de la definicid, seran reconstruits com a femenins
en tant que no caben en la definicié de masculi. El cos que no és mascle sera femeni i
en tots dos casos s’engegara el protocol de creacid sexual mitjangant el bisturi i la

medicacid, puntual o perllongada, fins a I'adolescéncia.'®

Amb tot el respecte que els estudis sobre geénere influeixen en aquesta recerca
prendrem la decisié d’ emprar les dualitats home/dona i masculi/femeni amb no tanta
recanca i emparats en el estudi de parametres numeérics i percentuals en I'assignacio

del sexe que es fa a Sexo i caracter (Weininger 2004)""

Retornem doncs, als condicionats del terme “dona” i com segons el Génesis aquesta
segona dona, la que no és Lilith, la que esdevindra Eva, va ser creada. Segons la

versio anglesa i americana del Génesis 1, 27 és:

And God created man in his own image, in the image of God created he him;

male and female created he them.

128 PRECIADO, Beatriz (2002) Manifiesto contra-sexual.Practicas sub-versivas de identidad sexual.
Editorial Opera Prima: Madrid, p. 106-116.

129 MONEY, John (1975) Psychological Counselling: Hermaphroditism. Dins Endocrine and Genetic
Diseases of Childhood and Adolescence, GARDNER L.I. (ed) Saunders: Philadelphia , p. 610.

130 Aquests protocols pediatrics estan puntualment descrits en el text posterior al Manifest contra-sexual
de Beatriz Preciado, p. 106-116.

3T WEININGER, Otto( 2004) Sexo y carécter .Madrid: Losada.

209



Capitol 6

El terme female és un derivat de male, que és el nucli de la paraula talment la dona va
ser creada a partir de 'home. També és necessari recordar d’'on prové el terme

woman, I'accepcio actual i més emprada en llengua anglesa.
Woman. Old english wifmann, from wife + man wife of man= woman.

Per tant, és I'esposa de I'hnome. Altre cop xoquem de ple amb la derivacié no només
linglistica, sind també de condicié social del fet de ser woman, la woman és

literalment 'esposa de ’home.

Esposa. Segons el Diccionari etimologic de la llengua catalana ESPOS,
ESPOSA “persona unida a una altra en matrimoni” del llati SPONSUS promés, pp de
SPONDERE prometre.

El mot que en deriva és esposar, per tant, esposar és prendre en matrimoni.
LingUisticament hi ha un subjecte ('’home) i un objecte passiu ( la dona que es presa
en matrimoni) . No oblidem que I'expressié de “ser pres” és que, contra voluntat ets
empresonat en una preso. En la llengua castellana, a més, la paraula esposa equival a
la definici6 de manilles, cadenes que uneixen, que empresonen contra la voluntat

individual.

També, en I'entrada on line a I'Enciclopédia Catalana hi ha diverses accepcions, en

traslladem algunes amb numeracié propia:
1 muller. [mujer (castella), wife (anglés)]. [dr] Dona casada respecte al seu conjuge.

2 dona. [mujer (castellda), woman, wife, (anglés)]. [sociol i dr] Persona

del sexe femeni.

3 [catol] Senyora. Actualment apareix en l'expressié Nostra Dona, amb qué hom

invoca la Mare de Déu (Nostra Dona del Carme, de Montserrat, etc).
4 Persona del sexe femeni que ha practicat I'acte sexual.

5 Persona adulta del sexe femeni que pertany a les classes populars o que en

té l'aparenca, especialment la que fa feines tosques o servils.
6 [hist] Tractament honorific femeni corresponent al masculi don.
7 Persona del sexe femeni que ja ha arribat a la pubertat.

8 Persona del sexe femeni dotada de qualitats que caracteritzen la maduresa psiquica.

210



Referents femenins, bellesa i convulsiéo escénica

Davant aquestes definicions i 'ordre en qué sén disposades ens aborden nombrosos

dubtes per assimilacions i correlacions.

1.- Muller és la dona casada, per tant I'esposa, la wife, pero perqué en castella aqui es

traduit com a mujer?

2.- En la traduccié anglesa es fa la sinonimia que woman i wife és el mateix.
Coincideix amb la definicié etimoldgica de la paraula, per tant, tota woman és wife.La

condicio de dona només resulta possible si es supedita al matrimoni.
3.- L’aspecte religios del terme segons el catolicisme.

4.- L’aspecte sexual del terme. Destaquem la definicid “Persona del sexe femeni “ que
podria ser ampliament acceptada perd es complementa amb “que ha practicat I'acte

sexual”.

5.- S’haurien de veure amb deteniment si histoéricament el tractament Don va suposar

la derivacié Dona - que en castella seria Dora-.

6.- L’aspecte fisiologic del terme. Tornem a destacar favorablement “Persona del sexe

femeni”
7.- L’ aspecte psicologic. “dotada de qualitats que caracteritzen la maduresa psiquica”.

El dubte que pot incomodar és quines son les qualitats que caracteritzen aquesta
maduresa si, per correlacid amb la resta de definicions, es lliga el terme a I'aspecte
fisiologic i sexual. La dona sembla ser definida a la relacié —derivacio- de 'home i a la

seva fisicitat i relacié sexual.

Aixi, doncs, sobre identitats i referéncies terminoldgiques conveé tenir present com
etimologicament s’han emprat certs termes i com en l'actualitat tothom els reprodueix i
sén pocs els/les qui els qlestionem. Tot seguit veurem propostes performatives que

focalitzen aquesta questio.

La LXI Biennal de Venécia del 2005 va premiar a Regina José Galindo (Ciudad de
Guatemala, 1974) amb el Ledn de Oro a la millor artista menor de 35 anys per
I'exposicié Siempre un poco mas lejos que conté el video Himenoplastia realitzat al
2004 on el seu cos es sotmet a una operacié de reconstruccié d’himen en una clinica
clandestina de la Ciudad de Guatemala. Aquest fet va esdevenir una denuncia directa
al desig de tornar a ser verge d’algunes dones, pressionades per les exigéncies

fal-locéntriques. El virgo significa I'honor per ella i la seva familia. a banda de les
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contraprestacions economiques i el risc per la seva salut a causa de procediments mal

executats que poden acabar amb la vida de les dones.

No només s’arriba a la reconstruccioé de I'himen abans del matrimoni sind que segons
les dades aportades en el Congrés Mundos de Mujeres' del 7 de juliol de 2008
també hi ha qui voluntariament li regala el virgo a la parella després d’haver tingut
relacions sexuals. En la prostitucié la joventut i la virginitat estan altament
recompensats economicament, hi ha joves menors d’edat explotades sexualment que
son obligades a realitzar-se aquests tipus dintervencions. En aquest video en
particular de Regina José Galindo s’aprecia un via crucis que ens pot servir

d’exemplum:

- Elabora un anunci a premsa d’abril 2004 on es fa publicitat que es pot tornar
a ser verge, aconseguir, altre cop, la virginitat.

- Dos amics 'acompanyen durant 30 minuts a |'operacioé d' himenoplastia que
té un cost aproximat de 225 €

-El metge accepta que la intervencio es gravi a canvi de més diners, dbviament.
-Poques hores després de I'operacio l'artista sagna i s’ha de fer una segona

intervencié d'urgéncia, ara per mans del seu ginecoleg, amb un cost de 720€'*

Aquest video denuncia comporta la visié unicament fisica de la virginitat en el cos de la
dona, el via crucis quirdrgic que s'ha de sotmetre per tornar a ser.... respectada?
estimada? torturada?. Regina José Galindo en la seva faceta de poeta escriu:

Si fuera José

-so6lo José-

No tendria este pene atrofiado

Mis tetas se hundirian

Me llenaria de pelos.

No me las cogeria a la fuerza

132 . . C :
Per informacié complementaria i detallada consulteu Actas del Congreso Internacional e

Interdisciplinar Mundos de Mujeres Women’s World 2008, de la Universidad Complutense de Madrid, del
3 al 9 de juliol de 2008.

133 Aquesta informacié I' hem extret de BALLESTER, Irene (2012) El cuerpo abierto. Representaciones

extremas de la mujer en el arte contemporaneo, Gijon: Ediciones Trea, p. 130.
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Ni me cuidaria las nalgas.

Si fuera José

Seria igual de vulgar

Y no me enamoraria de Regina.
Algun dia

El hombre donara

El himern de la mujer

A una iglesia™*

La seva personal experiéncia amb el tema que artisticament volia treballar li confereix
un valor per se. Regina José Galindo no fa judicis de valors directes, no hi fica
cullerada, va molt més enlla: la seva propia experiéncia vivencial li aporta un punt de
vista subjectiu en base a I'experimentacioé juntament amb el distanciament propi que
I'art necessita en el moment d’ expressar-se'®. La unié de totes dues fases permet un
treball rigords, critic i emotiu alhora. Aquest tret distintiu també és una caracteristica

propia de moltes creadores femenines, la nostra triada també.

En molts casos la unid entre lo experimentat amb lo artistic és propi dels artistes que
s’impliquen amb el seus treballs. En el cas de les creadores femenines analitzades
aquesta unidé entre vida i art també en resulta altament rellevant ja que els temes

escollits determinen les seves experiéncies i interessos.

Altres representacions performatives sobre el conflicte entre la virginitat i prostitucié
ens l'aporta la mexicana Rocio Boliver'® amb la performance Cierra las piernas al
2003 on vestida de monja s’introdueix una figureta de Nen Jesus de 15 centimetres en

la vagina, després es cus el llavis vaginals, es treu I'habit de monja i apareix amb

134 Ibid, p. 131. També es podien llegir els seus poemes a www.poemasde.net/poemas-de-regina-jose-

galindo Malauradament, pero, en aquesta web ja no esta disponible la visualitzacié dels poemes de la

artista pero si els titols i primers versos.

135 Apunts personals de l'assignatura Literatura espanyola IV impartida per Pere Rovira a la UdL on

s'esplicava que tot poeta ha sentit com a persona i és en la reflexié i en I'aportacié de técnica posterior

quan es dona la tasca artistica. L’ emocio i I'experimentacié vivencial és previ i I'art és posterior.

136 . . s . . .
Per més informaci6 sobre la artista i el seu discurs remetem a http://www.rocioboliver.com.

Per imatges sobre la performance presentada al Hemispheric Institut de Nova York:

http://performancelogia.blogspot.com.es/2007/06/roco-boliver-cierra-las-piernas.html
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cotilla vermella, es maquilla i es calgca sabates vermelles de punta. Tota aquesta
simbologia esta for¢a vinculada a I'analisi que es realitza a partir dels espectacles de
Carrasco, Pico i Liddell. Els referents femenins i la critica que se’n desprén no
s’allunya ni per generacié ni per discurs al de les creadores esmentades. Cal tenir
present, doncs, aquesta interculturalitat tot i que les formes escéniques emprades son

dispars.

Una entrada al blog de A. Liddell recorda la performance de Rocio Boliver. Es una
série on hi ha 17 fotografies de la artista nua i amb perruca blava que es masturba
amb figuretes xineses d’'una mida semblant a la de Boliver en la seva performance.
Totes dues artistes empren com a objecte masturbador les figuretes que simbolitzen
'opressié cultural d” una societat. En a figureta del nen Jesus de Boliver hi recau tota
la religiositat del poble sud-america, emprar el simbol de la puresa, de la innocéncia d’
un nado i introduir-lo en la vagina com un acte de tornar als origens, el nen nat de
mare verge es re(tornat) a la vagina d’ una dona i cosit dins. Les representacions que
se’n desprenen son multiples, només cal veure les seves critiques, perd ens decantem
per la representacié de la no-maternitat, la no-mare, el concepte de la no fecundacio
d’'un nen que ha representat tanta creenca, obsessié i opressié. Ja no sols la idea
religiosa del nen Jesus, sind tota la crianga dels fills en general. En aquest moment cal
recordar la figura de Medea que assassina els seus fills, o els monolegs de Heiner
Muller a Die Hamletmaschine (1977). | com no, qui aboga per la no descendéncia,
com a rebellio davant del mén, Angélica Liddell. En el seu cas les figuretes no
remeten només a la religié ni a la no fertilitat, siné a I’ opressid del poble xinés. el
simbol del poder xinés esdevé el simbol fal-lic de la masturbaci6. La metafora visual
que Liddell ens permet per mitja dels seus Autoretratos. Solamente fotos és una
representacioé, del que hem anomenat com d’identificacié extraescénica , ella, amb
perruca blava, és la representacio del poder perqué qui té el fal-lus masculi, té el

poder, el poder xinés és una figureta que Liddell domina com a fal-lus masturbador.

En la majoria de les instantanies les figuretes estan situades a un primer terme, per tal
de destacar-los com una mena d’homenatge. Liddell fa referéncia a la Revolucio
Cultural Xina, al seu dictador Mao i el seu Llibre Vermell. També aporta una anécdota

sexual amb format autobiografic per mitja d’'una explicacio textual.

Un dels fragments que acompanyen les imatges és de Gao Xingijan (Xina, 1940)
escriptor exiliat a Franca degut a la censura del Govern Xinés que ha estat guardonat

amb el Premi Nobel de Literatura en el 2000 per:
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An ceuvre of universal validity, bitter insights and linguistic ingenuity, which has

opened new paths for the Chinese novel and drama"®
Reproduim I' entrada del blog de Liddell:

Hoteles Shanghai (17-27 de Julio de 2012) Ruijin Hotel.

La Revolucion Cultural Charming Mao.

http://solamentefotoss.blogspot.com.es/ (darrera consulta 16.08.2012)

Te gustaria tener una mujer, una mujer capaz de comprender, que también se
haya librado de todas las ataduras, una mujer sin nifios ni cargas familiares,
una mujer que evite la vanidad y las modas, una mujer desinhibida y libertina,
que no busque conseguir algo de ti, y que sienta contigo el mismo placer que el
pez en el agua; pero, ;donde encontrar esa mujer? Una mujer tan solitaria
como tu y que también disfrute tanto con esta soledad, que uniria su soledad a
la tuya por medio de la satisfaccion sexual, las caricias y las miradas, la

busqueda y la observacion mutuas, ;dénde encontrar a esa mujer?.
(El libro de un hombre solo Gao Xingjian).

Aquesta definicié de dona s’adiu amb una identificacié femenina molt propera a les
inquietuds liddel.lianes. El desig d’esdevenir una dona lliure de tot lligam, que li agradi
la solitud i centrada en la satisfaccié sexual, caricies i mirades d’'una altra persona. En
relaci6 a la metafora fal.lica ens trobem amb un domini fisic femeni (acte de

masturbacio) perd una necessitat visceral d’afectivitat masculina. Per tant, el domini

37 Cita extreta de la Pagina web oficial The Nobel Prize.
http://www.nobelprize.org/nobel_prizes/literature/laureates/2000/index.html (darrera consulta
16.08.2012)
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que Liddell exerceix sobre el seu cos, alliberada dels fills i la familia, de les regles de
les modes socials i sense motivacions econdmiques fa que sembli una dona poderosa,

en canvi, la seva ansia per ser afirmada com a tal també la fa vulnerable.

La gran diferéncia de rerefons conceptual entre Rocio Boliver i Angélica Liddell amb la
critica que fan per mitja de la seva vagina i de les figuretes és que a Boliver la belluga
el seu feminisme militant, en canvi els objectius de Liddell, tot i fer també critica al rol
de la dona i I' opressido del poder xinés sobre el seu poble, es mou per unes
necessitats més viscerals i emocionals. Estem davant un discurs sobre la llibertat

individual diferent tot i que les formes poden ser coincidents.

Una altra representacio artistica que cal recordar sobre la recerca de llibertat per mitja
de la critica artistica és Meret Oppenheim, qui ja hem esmentat anteriorment i
visualitzat alguna de les seves obres, segons ella la llibertat es aconseguida per un
mateix. Destaquem que en el moment de rebre el premi Kunstpreis der Stadt Basel al
1975. Durant el discurs, va fer una crida a les dones per tal de demostrar per mitja de
la seva forma de vida que no acceptarien més els tabus que les han mantingut
subjugades durant tant de temps. Segons ella la llibertat no te la dona ningu, sind que

I'has d*aconseguir.

Para la artista no habia ninguna diferencia entre hombre o mujer, al contrario,
los componentes de ambos, tanto masculinos como femeninos, se

complementaban. (Ballester 2012: 118)

Durant la recerca dels referents femenins on es poden inscriure les creadores
analitzades s’ha establert una forta dicotomia entre el que ha estat, hauria de ser i és
la dona en les diverses representacions artistiques que s’han anomenat. No hi ha cap
conclusio, perod si un bon nombre de referents que cal tenir molt presents en el estudi,
no hi ha linies clares pero si la continuitat en aspectes tangencials que han influenciat

enormement la recerca.

Certs personatges dels espectacles de Carrasco, Picé i Liddell permeten una revisio
critica sobre els referents femenins que empren. En el seu treball escénic podem
apreciar tant el prototip de I'Eva biblica com la repudiada i encisadora Lilith, les
sirenes, les boges, les monstruoses, les nuvies, etc. Observem multiples i complexos
exemples amb les dones models a La dona manca o Barbi Superstar (2003) de S.
Pico; la histérica -i desesperada- Camille Claudel a Blanc d’'Ombra (1998) de M.
Carrasco; les dones animalitzades com insectes de Pico, recordem a I’ artista com una

amantis religiosa a La Prima de Chita (2006), la abella de Petra, la mujer arafia y el
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putén de la abeja Maya (2011) o la puga de Memories d’'una puga (2012)... i finalment
la definici6 de dona que aporta Liddell, que sembla tot un manual tedric amb un
discurs profund al darrera, en Belgrado (2007). En aquesta peca la autora descriu a les
dones dins de tres parametres: com verge, paridora o prostituta. Tot plegat, la suma de

les tres creadores, és una mostra de la pluralitat femenina.

La innocéncia del personatge de Lilili de M. Carrasco a Bin&go (2008) — un personatge
puntual interpretat per la propia Carrasco que sembla deixar-se endur per la seva
innocéncia, credulitat, ignorancia... és el prototipus de la noieta jove plena d’ il-lusions
que diu si a tot, confiada, que resulta ser el contrapunt, I'oposicié a la Lilith veritable.
Faig observaci6 de la caricatura onomatopeica del nom: de Lililili amb entonacié aguda
i timbrada amb una Lilith més greu, saberuda i profunda. La caracteritzaciéo del
personatge seria I'antitesi de Lilith, una mena de dona velada a qué tant recorre

Carrasco en els seus muntatges.

Respecte al simbol de la dona velada hem de contrastar-la a I'atac, per part de la
religio islamica, que es fa cap al rostre i el cos de les dones que sbén tapades,
desindividualitzades i callades. La dona velada esdevindra I'exemple de la violéncia
del silenci obligatori. (Vegeu capitol 3 sobre Marta Carrasco i treball fotografic de

I'artista japonesa Ryoko Suzuki) .

Beth Moysés'® realitza performances on vesteix unes 100 dones amb vestit de ndvia i
les fa passejar, en silenci, pels carrers de les grans ciutats i en acabar hi ha una crema
d’objectes-simbol de la violéncia contra les dones. Des de 2001 a Nova York es
celebra la Caminada en memoria de i de les victimes de la violéncia doméstica
organitzats per la New York Latinas Against Domestic Violence amb homes vestits de
dol i dones de nuvia van per Manhattan . Gladys Ricart va ser una dona assassinada
per la seva ex parella el 26 de setembre de 1999, el dia que s’anava a casar amb un

altre home.

Lorena Wolffer'®®, en 1993, va realitzar la performance Looking for the perfect you
presentada a Quebec on anava vestida de nuvia, descalga per sobre la neu
arrossegant un vel tacat de sang ( en referéncia a I'himen). Vel ensangonat com a

metafora de la virginitat perduda.

138 Beth Moysés (Sao Paulo, 1960) és Doctora en Belles Arts per la Universitad Estatal de Campinas,
activista feminista que realitza exposicions i performances al voltant de la violencia de genere. Vegeu la

seva web http://bethmoyses.com.br/ (darrera consulta 19.01.2014).
139

(Méxic, 1971) artista i activista cultural, promotora de I'art experimental. Per a més informacié vegeu

http://artesescenicas.uclm.es/ .
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Beth Moysés ha fet altres performances que també empren els referents culturals del
vestit de navia, per exemple a Sevilla, en 2008, 6 dones vestides de nuvia -tipus
cirurgians amb guants i mascaretes- realitzen una operacié quirurgica per tal d’

ensucrar un cor.

Les creus que s'aixequen a Ciudad Juarez en honor a les victimes del nombrosos
homicidis femenins recorden el dolor i la impunitat dels assassinats. Justament en els
espectacles de A. Liddell La casa de la fuerza (2009) i M. Carrasco Dies Irae (2009) hi
veiem una representacio directa per mitja de I'escenografia, les creadores simbolitzen
el dolor, la mort i la religio amb el fet de d' emplenar I'escenari de creus.(vegeu imatge
a capitol 7.3) La recepcié d'una escenografia amb tan simbolisme aglutina en [I'
imaginari col-lectiu del public un rebuig a la violéncia de génere justificada per la religio

catolica.

El treball de Monica Mayer'*® i Maris Bustamante''

ja sigui de manera individual com
amb la seva Companyia Polvo de Gallina Negra també resulta molt significatiu en la

denuncia critica per mitja de performances.

| en darrer terme també cal comptar amb el referent llatinoamerica del personatge de
La Llorona que passeja per la nit pels carrers de la ciutat plorant per haver mort als
seus fills, el que ens proporciona un paral-lelisme al mite de Medea i a l'actitud
antiprocreadora, solitaria i pessimista de Liddell, que anomenarem el subjecte queixds

del flamenc (vegeu cap.5.4.4).

Les deformacions, dualitats, multiplicitat de cossos que es construeixen — i
desconstrueixen- constantment, dins, fora i en els llindars d’'una identificacié femenina

que prenen com a punt de partida els referents femenins heretats.

140 (Méxic D.F. 1954) artista, comissaria i critica d'art. Des del 1991 també ha creat el projecte d'arxiu

Pinto mi Raya sobre art conceptual. Ha publicat diverses columnes, articles de recerca i llibres, entre ells,
Rosa  Chillante: mujeres 'y performance en Mejico( 2004) amb versi6 online a

http://www.nodo50.org/herstory/textos/Rosa_chill%C3%B3n.pdf (darrera consulta 7/02/2014).
141

Maris Bustamante (Méxic, 1949) compagina la seva vessant critica envers la imatge que es té de la
dona per la via artistica i la académica. Per meés referéncies

http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=artis&id=54 (darrera consulta 31.08.2012).

218



Referents femenins, bellesa i convulsiéo escénica

6.2 Bellesa, violéncia i poder.

La bellesa femenina és una agressio

Nancy Huston

Ens encantaria encetar aquest apartat amb una cita sobre la bellesa molt més estética
de com I' art ens ha acostumat, o a I'estil de publicitats, films o mitjans de comunicacié.

Aleshores el rerefons del tema seria suggeridor, ens embadalim una estona?

“La bellesa et permet sentir una obra d'art fins commoure't fisicament, i no

nomeés racionalitzar-la"
Olafur Eliason
“La belleza provoca encuentros. Unos fugaces. otros eternos”

Spot publicitari BBVA

”

“La bellesa salvara al moén

Dostoievski

Perd després de I'embadaliment tornem a la idea que ens desenvolupa Huston quan

explicita que la bellesa femenina suscita I' agressié.'*

En nombrosos textos literaris, teatrals i filmacions veiem personatges masculins amb
ressentiment davant el poder que la bellesa d'un cos femeni exerceix davant seu, cada
dona esdevé la dona-Lilith de qui cal allunyar-se, no caure en la seva manipulacié, en

el seu parany, en el seu sentit provocatiu i sexual.

La bellesa es percebuda com a provocacio encara que el desig real de la dona no sigui
aquest. De ben joves moltes noies han aprés a apartar la mirada, a demostrar
obertament que no volen res, que tot i la joventut i I'aspecte fisic no sén ni cap objectiu

de naturalesa sexual ni cap amenaca.

142 HUSTON, Nancy (2013) Reflexos en un ull d'home.(Trad. Josep Alemany) Barcelona: Edicions 1984..

p.95-96. Huston fins i tot fica la cita que hem emprat per iniciar el capitol com un apartat del seu llibre.
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A més, es dona un altre factor realment inquietant davant la violéncia, el sentiment de
culpa que tenen les victimes. Sobretot en relacions sentimentals amb violéncia de
genere aquest és un factor massa comu entre les dones maltractades per les seves
parelles. En els casos de violacions i/o vexacions hi ha un caspds concepte que
encara s'olora en la nostra societat, recordem la controvertida sentencia del "cas de la

minifaldilla" que rebaixa la pena de I'agressor:

El Tribunal Supremo ha confirmado la sentencia del denominado caso de la
minifalda, dictada en febrero de 1989 por la Audiencia de Lérida, en la que se
sefialaba que la joven de 17 afios Maria José Lopez "pudo provocar, si acaso

inocentemente, al empresario Jaime Fontanet por su vestimenta". '**

Per tant, vulguin o no les dones, aprofitant-ho o no, i la majoria dels cops en greu
perjudici sobre elles mateixes, han de ser conscients del poder i del parany del poder

que atorga la bellesa. El fragment definitori de la pel-licula quan Lilith explica

Vull deixar la marca del meu desig en totes les persones que vagi coneixent. Si
fos emperador roma, ho faria amb I' espasa; si fos poeta, amb les paraules;
com que soc Lilith, només ho puc fer amb el meu cos.

(Lilith recollit a Huston 2013:103)

evidencien els elements amb els quals hom té el poder, aixi I'home posseeix la forca,
el poeta la paraula i la dona el seu cos. Pero el cos de la dona sera tan poderés com
bell sigui. Davant el poder que la bellesa atorga, les dones haurien d’intentar no caure
en el parany que aquesta bellesa les condiciona a elles mateixes, aixd és la
culpabilitzacié enfront la propia bellesa. La visio fal-locéntrica, implicitament, les fa

sentir culpables de ser boniques.

En certs paisos que una dona es passegi amb roba poc apropiada (samarreta sense
manigues, pantalons curts) provoca que una colla d'homes la insultin i la maltractin. En
certes cultures vestir d'una determinada manera és una agressio al respecte de les

normes imposades, per tant, és una agressio directa al mascle.

En Espana, debido a la influencia de una Antigua costumbre islamica, se
sostenia que la mujer no podia invadir el dominio publico “ni con su presencia
ni con su habla. (Barrios 2010:81)

143 Diari E/ Pais, 24 de maig 1990.Recuperat de http://elpais.com (darrera consulta 18.08.2013)
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Platé en La Odisea fa que Telémac renyi a la seva mare Penélope perqué discrepa de
com un trobador explica les aventures de la guerra, li recorda que es una dona i per
tant, la seva funcid és escoltar sense expressar cap opinid propia. (referenciat a
O’connor 1997:119) Davant aquest dos exemples d’indiscutible opressio sobre la dona

no podem sin6 questionar-nos en quina mesura aquests parametres han canviat, o no.

Al llarg del segle XX, la dona occidental s'ha anat convertint cada vegada més
en imatge per a ella mateixa. Cada dia té el mirall al davant i ha d'afrontar

aquest jutge. (Huston 2013: 140).

Pensem que el mirall no s'ha introduit en la vida diaria fins fa relativament poc perd
sempre hi han hagut estratégies per condicionar la imatge que té la dona sobre si
mateixa i sobre la resta de dones. Pensem en tota la tasca "educativa" que ja van fer
els mitjans de comunicaci6 dins de la llar, per exemple, la radio amb programes com

Cita en Paris.

Cita en Paris, como magacin especificamente femenino, promovia un tipo de
moral muy distinta a la promovida por el franquismo. Se mostraba no sélo la
vida y los éxitos de las artistas extranjeras, sino también de las mujeres
francesas corrientes, nutriendo el deseo de las oyentes de seguir su ejemplo.
No obstante, a diferencia de la prensa “rosa” de la época (salvando algunas
dignas excepciones), la ORTF retrataba a la mujer como trabajadora que
ocupaba un lugar en el espacio publico, y no sélo en el doméstico y familiar.
Incluso la libertad para maquillarse y para elegir vestido, era un reflejo del

resto de libertades.'**

Malauradament aquestes anomenades "llibertats" s'emmirallen en tractaments de
bellesa, ja sigui amb productes facials, vestits, sabates i maneres de fer on la dona
controla el pes, la linia, les mides del cos, la talla de la roba , les calories de cada

aliment...

També Lipovetsky en la seva obra es questiona "Quin és I'objectiu de les noves

practiques de bellesa?" i majoritariament bé a dir que convertir-se en amo i posseidor

144 La ORTF és la Office de radiodiffusion television frangaise. Extret de la Fonoteca de la Biblioteca

Universitaria de la Universidad de Alicante. Es pot consultar a htip://devuelvemelavoz.ua.es (darrera
consulta el 28.08.2013).
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del cos, corregir I' obra de la natura, véncer els estralls ocasionats pel pas del temps,

substituir el cos rebut per un cos construit" (Lipovetsky 1997:142) *°

Aixi, doncs, aquesta pretesa llibertat ja no ho és tan donada la condicié d'aquest cos
ideal que revistes tipicament femenines han fomentat i instaurat en la "vida lliure" de
tantes dones. Segons Marcelle Auclair, directora de la revista Marie Claire, ja als anys

30, s'adrecava aixi a les seves lectores.

Cada mati, abans dels tractaments de bellesa, mireu-vos al mirall, cara a cara, i
doneu als ulls I'ordre de brillar, d'animar-se, d'il-luminar amb la flama que porteu
a dins. Es un petit exercici d'autosuggestié infal-lible... Si el practiqueu amb
regularitat, el vostre jo interior adquirira el costum d' obeir les ordres de la

vostra voluntat '*®

Aquesta voluntat canvia segons les modes i la talla de cintura o de sostenidors de les
models que ens trobem als plafons publicitaris, als catalegs o a la parada de bus en
dimensié gegantina. Fins a cert punt els trastorns alimentaris com la bulimia o
I'anoréxia son l'efecte del control i exigéncia sobre el cos i, actualment, on la déria
d'aprimar-se i tenir un cos amb bona preséncia esta implantat en la contemporaneitat,
també podriem dir que ocupa el mateix lloc que tenia la histéria en I'época de Sigmund
Freud: malalties majoritariament femenines per a dones blanques benestants amb
mitjans economics i que viuen en paisos desenvolupats i democratics ™. Quin
paral-lelisme més esfereidor! A més, el futur no sembla canviar massa perqué segons
la BBC, la meitat de nenes de vuit a dotze anys es pensen que serien més felices si
fossin més primes. En I' article de Nicky Diamond a la Feminist Review (March: 1985)
I' autora emprava el terme FIFI com I'abreviacio de Fat is a Feminist Issue on denuncia
la formacio de patrons de comportament femeni davant formes d'alimentar-se alternant
compulsio i privacio, aixi com una particular percepcio del cos. Diamond gira la truita

titulant el seu article “Thin is the feminist issue”

Dodna que pensar... aprimar-se, controlar-se, embellir-se per poder ser... dona feli¢g?

145 Referéncia de la versio francesa LIPOVETSKY Gilles,(1997) La Troisieme Femme, Gallimard, p.142.
146 Citat a VIGARELLO, Georges (2004) Historie de la beauté. Le corps et l'art d'embellir, de la

Renaissance a nos jours, Seuill, p.216 i referenciat a HUSTON, Nancy (2013) Reflexos en un ull
d'’home.(Trad. Josep Alemany) Barcelona: Edicions 1984, p.141.

147 Aquesta idea |'aporta Nancy Huston, p. 140.
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Una altra perspectiva discrepant l'aporta Fatema Mernissi (Fez, 1940) que és una
socidloga i feminista del Marroc que explora ponts entre Orient i Occident per mitja del
seu concepte de Harem occidental’*®. En el seu llibre de L' Harem Occidental té& un
article titulat "ElI harem de les dones occidentals és la talla 38" on davant la
impossibilitat de comprar a Occident una faldilla de la seva mida, questiona 'opressio
de les occidentals per la seva talla, el seu pes i la seva aparenga, veu un poder subtil i
eficag on no calen policies armats, només cal bombardejar amb imatges de dones de
la talla 38. Aquesta és la nostra opressio, en les idees, en les mides i en la temporalitat
del temps -el ser jove- en canvi I' opressio d' Orient és més tangible, és una questi6 d’
espai, les dones no poden creuar certs espais de I'harem. Els assajos de Mernissi
apropen una cultura on la bellesa femenina inclou la intel-ligéncia de la dona -pensem
en la cultura, creativitat, memoria i racionalitat de Xahrasad - i els homes només poden
ficar frontera en un espai determinat. En canvi, quan la idea de Harem és trasllada a
Occident es buida de l'erotisme de la intel-ligéncia i emplena només d'imatges de
passivitat i submissié. Mernissi empra la metafora del vel i I' harem occidental com més
gruixut, més absurd, inscrit a la carn com un ferro roent i impossible de treure's o

d'escapar-se'n. Aixo si, és poc visible perqué es maquilla de decisi6 estética.

També hi entra en joc el concepte de la violéncia simbdlica (Bourdieu: 2000) que
exerceix, implicitament, la dominacié masculina sobre el cos de la dona com objecte,

que fa que lluiti per resultar sempre atractiva i bella.

Aixi, doncs, la bellesa estableix una cruel relacié entre la violéncia i el poder exercit per

els homes sobre les dones i per les dones sobre elles mateixes.

| en absolut pensem que la bellesa s’ha de buscar en el reflex del mirall, com una
recerca del com hauria ser per jutge extern — I'home- i el jutge intern- la mateixa dona
que es mira- sind molt més enlla, la bellesa hauria de ser anar a l'altra banda del
mirall, donar-li la volta i no ser cap reflex, sind el subjecte. Més endavant ja
analitzarem en detall aquesta idea al capitol 7.1 de La Feminitat com a mascara,
mirada i autoretrat perqué hi ha un retrat de Simone de Beauvoir mirant-se al mirall i

un altre de Angélica Liddell autoretratant-se davant un mirall que suposa aquesta

%8 ber més informacié sobre la recerca de la investigadora remetem a MERNISSI, Fatema, (2001)
L'Harem occidental trad Lidia Fernandez Torrell. Barcelona: Edicions 62 juntament amb MERNISSI,
Fatema (1998) Somnis de I' Harem. trad. Dolors Udina Barcelona: Columna.
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transgressio de la dona subjecte, sén les protagonistes dels seu reflex, sén la musa i

I'artista alhora. (vegeu imatges en capitol 7.1)

En entendre que el poder és un acte de violéncia Liddell estableix un colpidor
victimisme en el protagonista de Ricard lll. La seva devastacid, egoisme i furia interna
es personificada en un dels reis que Shakespeare ja va saber retratar. Liddell altre cop
ens gira la truita perqué agafa I' emblema del poder —un rei cruel- i I' ailla en la seva
desesperaci6 i tortura individual, véncer les seves miséries, superar el seu dolor fisic i
emocional, significa ser més cruel i terrible amb 'abus de poder i violéncia enfront els
altres. Per0 justament aquest apoderament mitjancant la violéncia no fa sind6 mostrar

un rei victima de les seves petites miséries personals.

Ara ens interessa establir un pont artistic entre el treball de creacié dramatica de
Angélica Liddell amb el de Tanja Ostojic (Beograd, 1972) una performer que empra el

seu art de manera totalment polititzada'*®

, amb una forta carrega de violéncia contra el
poder governamental occidental. De manera totalment casual, en coincidir en les
comunicacions del | Congrés internacional GRAE amb la investigadora de Kent Elena
Marcevska on ella va fer una comunicacié sobre l'artista, entre d’altres, on defensava
la premissa que “The border becomes a process rather than a fact’. Just després de la
seva xerrada ens esperonava la curiositat sobre el treball d’aquesta artista que
obertament afirma que es polititza a ella mateixa, i ja vam intuir molts punt confluents
en la tasca de Liddell i Ostojic. Efectivament, en un treball sobre els processos -que no
pas per les accions escéniques- que es pot veure en el projecte web del 2000 Building
for a Husband encara ara rep cartes i propostes de matrimoni. Pero el fet és que la
seva accio performativa es focalitza en el context politic d’ Europa i amb I'objectiu de
tenir una nacionalitat determinada on busca marit per la web com a mitja per
aconseguir la seva fita. El resultat ha estat un Certificat de Matrimoni i un Certificat de

Divorci (2005).

Aquesta és la imatge del flyer publicitari per la instal-lacié on l'artista buscava marit

europeu.

149 Fonts documentals d’ informacié sobre lartista http://www.culturebase.net/artist.php?4041, la seva

propia web http://www.van.at/see/tanja/ amb els treballs recents i una interessant xerrada de Tanja

Ostojic sobre Global Feminisms al Brooklyn Museum que es pot descarregar integrament a
http://www.youtube.com/watch?v=6Z0GvRR36TU
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Looking for a husband with EU passport, (2000)
Recuperat de http://mimoranilubil.livejournal.com (darrera consulta 7.10.2013)

Destaquem la posicid del cos, del somriure, la gestualitat neutra entregada als
possibles marits, per no ser una dona com cal, per no cenyir-se a I’ estética de la
feminitat establerta amb mirada fal-locéntrica. Aquesta imatge es contraposa amb la
que Marta Carrasco ens mostra quan, suposadament, posa pels fotdgrafs, també
receptiva a la mirada masculina on, a diferéncia de Tanja, somriu, executa posicions
tipicament femenines, destaca els seus pits, la bossa de ma, les sabates vermelles de
talo... En canvi, Tanja Ostojic realitza un foto muntatge on els pits semblen masculins,
la cabellera s’ha anul-lat, i amb ella tota possibilitat de passio, feminitat, exuberancia i
seducci6. Mostra un cos androgin amb genitals i corbes femenines amb tors i actitud

masculina. Impactant i monstruosament bella.

El treball de la artista és una llanga directa contra el poder establert, el seu projecte de
cos-matrimoni sobrevé contra el poder dels papers oficials davant el cos nu d’'una dona
que s’ofereix per ser desposada per arribar a tenir unes prioritats com a ciutadana.

Aquesta és la crua realitat on el seu art es mou.
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Darrerament també I art fotografic ha fet ressd de la questid tan aleatoria de les lleis

als Estats Units. La fotografa Olivia Locher'™®

(Johnstown, Pennsylvania 1990) ha
denunciat 8 lleis en forma d’ imatges, per exemple com a Texas és il-legal fer talls de
cabell poc apropiats als nens, a Hawaii esta prohibit ficar monedes a les orelles o a

Alabama és il-legal portar un gelat a la butxaca posterior'’

Sense voler (evitar-ho?) ens preguntem si estem tan lluny de la Grécia Classica, amb
una normativa estricta sobre qui és ciutada i qui no ho és, sobre qui és lliure i qui
esclau... potser els milers d’anys que ens separen d'una cultura androcéntrica i
aparentment democratica encara no son suficients... potser el joc de poder sobre com

han de ser les normes del joc també implica discriminar qui pot jugar i qui no.

Seguint amb la metafora, condicions atzaroses sobre el lloc de naixement d’una
persona no permeten jugar a Tanja Ostojoc en una zona que no li pertoca, perd amb la
comprensio profunda de la normativa vigent ha optat per trobar una estrategia, del tot
validada dins de les activitats artistiques i performatives, per tal de trobar el canvi que
necessita per aconseguir una nova nacionalitat. A més la tecnologia actual i I'exhibicio
online li permeten una plataforma de difusié que en altres moments historics no serien

viables.

Es important destacar que en un suposit de joc democratic on s’estableix tota
normativa, de manera general, s’ agafa com a normalitat la perspectiva de qui ostenta
el poder, de qui marca les normes. El poder aixi normalitzat conté una violéncia
implicita sobre tota aquella persona que és obviada, altres perspectives no hi tenen

cabuda i, per tant, son violentament silenciades, violentament negades.

En aguest moment també ens venen a la ment la lectura que fa del tema Judith Butler
a Vida precaria. El poder del duelo y la violencia.(2004) quan critica a tots els morts

que no tenen rostre, a tots els morts que no veiem i, per tant, semblen no existir.

Lo que esta privado de rostro o cuyo rostro se nos presenta como el simbolo
del mal, nos autoriza a volvernos insensibles ante las vidas que hemos

eliminado y cuyo duelo resulta indefinidamente postergado. Ciertos rostros

150 Vegeu http://olivialocher.com per a més informacio sobre la trajectoria d’aquesta jove artista establerta

a Nova York.

*1 per veure les imatges comentades adreceu-vos a http://www.huffingtonpost.com/2013/11/12/olivia-
locher _n_4256832.html (darrera consulta 21.11.2013).
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deben ser admitidos en la vida publica, deben ser vistos y escuchados para
poder captar un sentido mas profundo del valor de la vida, de toda vida.
(Butler, 2006: 21)

Per tant, també som responsables de tot el que obviem, tot i la insensibilitat -i nosaltres
ens atrevim a dir que establerta per normativa- a qué aquest distanciament ens
condiciona a obviar. Malauradament un fet actual (data de 3/10/2013) ens remou
'anima sobre les normes establertes en politiques territorials i d’ immigracio i estem
colpits per la recent mort de centenars d’ africans ofegats prop de I illa de Lampedusa
(Italia). Les normatives vigents no facilitaren I'ajuda d’altres vaixells abans del naufragi,

ni altres vies d’ europeitzacié per a persones de paisos amb alt nivell de pobresa."*

A banda d’aquesta brutal representacio de violéncia politica ens enfrontem a violéncies
molt més subtils, i aqui fiquem I'accent en les identitats subjectives que es poden anar
desllorigant al llarg de la recerca, les identitats subjectives de les dones que ens
proporcionen Picé, Carrasco i Liddell "comporta investigar les maneres en qué es

construeixen essencialment les identitats genériques i relacionar-les" (Pujal, 2005: 73).
Perd no podem obviar que:

El géenere és una manera primaria de significar relacions de poder {(...) la
diferéncia sexual és una forma primaria de significacié de poder
(Pujal, 2005: 73 i 74)

Aquestes cites ens permet una aproximacio a les relacions de poder que s’ estableixen
sota la diferéncia de génere, les classificacions apunten a una jerarquia social on el
poder s’ exerceix — com ja hem justificat anteriorment- per qui dictamina les normes,
per tan una cultura andromoformica, aparentment democratica , i amb nombrosos
casos de corrupcio, sobretot com darrerament s’observa en el panorama politic ple de
diner negre, interessos personals i acusacions creuades de corrupcio i tractes de

favor (premsa diaria fins al juliol 2013)

Munch, a tall d’exemple, va posar émfasi en la imatgeria incondicional del rol sexual

masculi del seu temps, per exemple en La gelosia de Munch

152 . .
Per informacio detallada consulteu:

http://www.bbc.co.uk/mundo/noticias/2013/10/131003 lampedusa_migrantes cuerno_africa_cch.shtml.

Aixi com http://www.rtve.es/noticias/20131004/italia-carga-contra-naufragio-lampedusaesta-tragedia-se-
repetira/758464.shtml (darrera consulta 5/10/2013).
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La gelosia és, evidentment, la gelosia masculina i I’ obra s’ ha d’ interpretar
com un retrat especific d’ aquesta emoci6 tal com l'experimenten els homes.
(Faxedas 2009: 65)

Anant un pas més enlla, els homes no només han categoritzat els sentiments humans
de la manera que els perceben ells, sinéd que també han injectat les seves pors i els
seus fantasmes en qualsevol representacio, artistica o no, de la dona, aixi descobrim
també que la pornografia no deixa ser — com no- un reflex dels fantasmes masculins,
amb ben poques connexions amb la dona real, tan la figurativa que apareix d’objecte

pornografic com la dona consumidora de material pornografic.

Malauradament en el rerefons de tot intent per explicar la Historia (historia general,
historia de I'art, historia de les civilitzacions o historia de les arts de I'espectacle) hi ha
el probable fet que el punt de partida sigui amb visié fal-locéntrica, obviant tota
possibilitat a mirar la Historia d'una altra perspectiva. Aixd ha produit una determinada
recepcié de I' obra artistica i una determinada manera de mirar i veure el moén que ,

siguem o no conscients- ens condiciona.

També resulta essencial el punt de mira que ens regala R. Fratini sobre I'evolucié que
la bellesa ha sofert en l'art, constituint font d’ inspiracid, recerca indiscutible o bé el gir

antiestétic que, especialment en dansa, sembla refusar-la i maleir-la.

La modernitat volgué enganyar-se creient que era automaticament bell tot allo
que era estudiadament veritat. La bellesa de la modernitat no nhomés detesta
confondre’s amb ['embelliment; en bona mesura és filla d’una sinceritat
dramaticament antiestetica, que mai no admetria haver passat més de dos

minuts davant el mirall.”®®

Fratini descobreix els viratges que la dansa ha fet amb la bellesa i les apostes més
actuals cap al fastic i la revulsio, fets contraris de la bellesa perd que hi comparteixen

la profunditat i la veritat tan anhelada en la modernitat.

En darrer lloc no volem cloure aquest capitol sense donar certes dades referents a la
professié escénica. Segons Anne Fliotsos les dones son percebudes amb menys

potencial per aconseguir professions dautoritat i d’alt carrec, en les seves

193 FRATINI, Roberto “La maledicci6 de la bellesa” article recollit del Cicle de Conferencies
CENTDANSES, histories de la dansa del segle XX organitzat pel Mercat de les Flors i coordinat per
Roberto Fratini. http://centdanses.mercatflors.cat/ (darrera consulta 21.10.2013).
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investigacions sobre les directores americanes s’arriba a un percentatge estadistic
d’ un ter¢ de dones que dirigeixen en territori america. Aquesta mateixa dada resulta
equiparable al cas del teatre catala justament perqué només una tercera part de les
direccions escéniques del Projecte T6 del TNC han estat executades per dones (vegeu

relacio detallada a I' estat de la questio del cap.1, nota a peu de pagina)

La recerca de Fliotsos denuncia també una manera de fer en molts paisos que

s’ ajusta al perfil de les creadores que nosaltres hem estudiat:

Time and again authors contacted us to say that the women they wrote about
where not just directors; they founded theatre companies, created theatre,
performed, and sometimes also designed as well as directed. Some are
multimedia artists. The only way for them to make art was to create their own
company & venue—often working from found spaces and community centers,
then moving to international festivals, where they get further exposure and

reviews.**

Certament Pico, Carrasco i Liddell han creat la seva propia companyia i aglutinen tots
els rols possibles (dramaturgia, direccié i interpretacid) per tal de tirar endavant amb
'art que volen expressar, perd aquest acte tan... creatiu no és tant una eleccié com
I' Unica via possible. En no formar-hi part, el poder establert ha permés, de manera
violenta, una omissio en un determinat espai de treball i de finestra per la difusié d’'una
perspectiva diferent. Qualsevol intromissié en la normativa establerta de manera
condicionada esdevé una agressio. Per tant, Carrasco, Pico | Liddell, com a creadores
esceéniques, trenquen una llanga en contra del poder establert i es situen en el

panorama de les arts escéniques sense cap servitud ni condicionament.

La recerca de la bellesa estética dels seus espectacles, molts cops emprant el cos nu
de la dona, esdevé la superacié de barreres implicites i agressions subtils de la imatge
de la dona representada, I'assumpcioé d’'una bellesa maleida que juga amb les seves
controvertides polaritats d’ una manera versemblant, profunda i constant. Elles com a
creadores i directores d’ escena també s’han situat i s’han mantingut durant dues

décades en un panorama professional complicat — i sense paritat-. El seu

154 Apunts facilitats per Anne Fliotsos de la seva aportacié al Congrés IFTR on va presentar la xerrada
Finding Routes: Comparing the Patheays of Women Directors Across Cultures. Per més informacié
consulteu FLIOTSOS, Anne and VIEROW, Wendy (2009) American Women Stage Directors of the

Twentieth Century.
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reconeixement —aqui i a fora- també suposa un apoderament professional i una

finestra oberta de la seva subjectiva perspectiva del mon.
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6.3 La convulsio escénica

La beuté sera convulsive ou ne sera pas

André Breton (1896-1966)

La representacio de la figura femenina en I'escena contemporania pot esdevenir un
reflex simptomatic del que, en realitat, és la dona actual. Convé veure quins simbols la
caracteritzen, com es belluga, com parla, quins prejudicis té, quins sén els seus

centres d’interés i com es desenvolupa el conflicte dramatic.

Les tres creadores analitzades, a més de compartir un discurs femeni, d’art d’accio i
uns condicionants culturals comuns mostren a escena uns personatges femenins bells
i convulsos alhora. En les seves creacions s’observa una estética d’alld més refinada,
sobretot en técnica de moviment, juntament amb la convulsi6 més monstruosa,
generalment donada pel mateix moviment transformat al limit i recursos teatrals , com
la mascara, el vestuarii I'atrezzo, al servei d’'una interpretacié carregada de critica, de

rebuig, de farsa... i de veritat.

No es pot obviar la trajectoria de la representacio femenina en la cultura occidental
que, en el seu moment, es va deixar palés al treball de recerca que vam presentar el

setembre 2008 a [l'Institut del Teatre, titulat Figures femenines a escena: Ofelia,

Antigona i Medea, i que es pot consultar a www.recercat.net .

Linies de recerca encetades com [l'estreta vinculacid entre I'amor i la mort; la
masculinitzacié de la dona i la mirada masculina sobre I'objecte escénic son la base
per donar llum sobre el trencament de la figura femenina en el context actual i com les
creadores escéniques fan la seva personal aportacio que situa el panorama esceénic en

una lectura de génere.

També és necessari fer esment a I'entorn cultural del qual sorgeixen totes tres
creadores per tal de situar un marc historic i cultural de les arts escéniques on és
determinant la preeminéncia masculina, la recerca de nous llenguatges escénics i les
inquietuds individuals respecte a les interrelacions femenines. Aquests tres eixos son

el fonament on situar les produccions de Carrasco, Picé i Liddell.

Les suggerents imatges plastiques, I'experimentaci6 amb materials diversos, les

caracteritzacions grotesques, la paraula, la musica, el crit permeten un mitja viable en
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la representacio de la figura femenina a escena. Si bé la bellesa és present en la
majoria d’escenes extretes de les peces analitzades també es dona la ma amb un
rerefons obscur més propi de la convulsié i 'abjeccié que no pas de la bellesa. Es en
aquesta liminalitat entre bellesa i convulsié escénica on cal situar la representacié
femenina de totes tres creadores cosa que descobreix la forca de la identificacié
femenina que es presenta en I'escena contemporania: trets caricaturitzadors de la
dona; simbols i icones femenines; deformitats monstruositats, masculinitats, passio,

dolor, denuncia, inconformisme i rebel.li6.

Hi ha curiosos vectors confluents entre el tractament femeni entre Marta Carrasco i
Angélica Liddell, com son personatges monstruosos, tant en la seva fisicitat com la
seva psique, personatges infantils o infantilitzats i un rerafons folkloric d’ambdues més

proper a les propostes de Sol Pico.

Entre Picé i Liddell també hi ha un imaginari sexual i sobre el concepte del dolor que
es podria resumir en una imatge de Sol Picé quan, justament, estava enbarassada de

cinc mesos.

Sol Picé. Foto: Joan Manrique. Extret de LiquidDocs.

Art. LiveArt-Internacional Bookmagazine-
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Aquesta imatge de Sol Pico aglutina en una instantania molts dels conceptes que es
desenvoluparan més endavant i atorga un punt de partida comu en limaginari
col-lectiu de totes tres artistes. Tot i tenir la preséncia de Pico, la imatge remet a la
puncié de Liddell, a la seva pell ferida, al seu patiment intern traslladat en el dolor fisic.
Les tiretes simbolitzen la dona apedacada, feta amb trossos d’experiéncies doloroses
que li han succeit: és el passat que es veu en el present. Marta Carrasco també juga
amb el concepte de la dona trencada en el sentit de mostrar trossos i parts de diferent
caracteritzacid, com una mena de construccio identificativa dels personatges femenins
amb el passat i present de les seves accions. Aquesta fotografia sembla extreta de les
funcions de circ on un malabarista llencava els ganivets —sempre el rerefons cultural i
folkloric de Sol Pico- el moment just on tornava a fer punteria per llengar-li altre cop. Es
per aix0 que el passat de les suposades accions feridores, on no s’ha fet bona punteria
i s’ha fet ferida en la dona es veuen en el present de la instantania. La imatge
simbolitza un “s6c aqui i ara” perqué abans també va estar “aqui i aleshores”, deixant-
se torturar altre cop, construint-se tal i com és i sobrevivint a la por de la mort i al dolor

del ganivet.

Si bé Sol Picd unicament utilitza el ganivet i les tiretes com un simbol en tant objectes
que han han estat col-locats expressament per la fotogarfia en Liddell el ganivet

sempre punxa i talla, sempre malmet el cos femeni.

En el suposit que Liddell hagués realitzat una foto d’aquest tipus segurament hagués
estat una instantania on veritablement a sota les tiretes hi hauria ferida, on el ganivet
tindria sang fresca de debd i, segurament I'objectiu no seria amagar les ferides amb
tiretes, sind deixar els talls a la vista. El que Sol Picd empra com a imatge inquietant
es traslladaria en una acci6 autolesiva en Angélica Liddell, perd suposits condicionals

a banda, recordarem el segon manifest d' Antonin Artaud quan deia:

El Teatro de la Crueldad ha sido creado para devolver al teatro una concepcion

de la vida apasionada y convulsiva. (Artaud 1990: 139)

Segons les directrius d' Artaud les creadores analitzades mantenen aquesta concepcio
de la vida entre la passio i la convulsio, totes tres comparteixen el component intrinsec
de bellesa convulsa, per la seva posada en escena polida, estética i bella perd amb
rerefons obscur, de sofriment, d’angoixa existencial que lluita per expressar alld que es
podreix dins d’'un mateix si no és alliberat. Tornem a recordar aqui les paraules de
Sergi Belbel sobre la reivindicacio de I' anhel de llibertat que s'amaga dins de tota ment

humana. Com les tres creadores saben retratar, en un espai i temps compartit i efimer,
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la 'infelicitat' causada per I'abséncia, la privacio, la limitacié de la imaginacié. | de la

llibertat. (vegeu cap.2)

Arran de la fotografia podem extrapolar la imatge religiosa de la crucifixié de Crist, pero
amb un taranna enormement subversiu perqué aquesta crucifixié és a una dona, cosa
que malmet lideari pur del catolicisme. La dona pura i verge que alhora enalteix la
maternitat és la Verge Maria perd sempre es representada en actitud passiva i
submisa, mai en la posicié de crucifixié. Sol s’adiu a la Verge Maria en tant ha escollit
la maternitat, el seu cos fertil esdevé un cos fecund que fa la funcié que la naturalesa,
la religi6 i la cultura fal-locéntrica ha estipulat per a ella. En aquesta imatge també s’hi
extrapola la tradicio artistica del circ perd6 no de manera convencional, siné que Sol
presenta un cos nu i ferit, fet que trasbalsa totalment I'arrel tradicional de la imatge.
Per tant Sol Picé trenca I'esquema del catolicisme i el de 'arrel tradicional presentant
una dona nua, malmesa, crucificada a la seva decissidé de seguir patint i de seguir
estant “alli” sota les directrius d’'un home-Déu que juga amb l'atzar. El seu gest ferm i

coratjos fa que, tot i el sofriment, s’engendri vida.

Aquesta barreja entre la religio i el desti atzards; entre I'actitud victimista d’estar
esperant a ser ferida i la valentia de seguir present; entre el passat (les ferides
curades) i el present; entre la fortalesa de I'acci¢ i la fragilitat del cos i entre I'opcié de
mort (el ganivet fatal) i 'opcio de vida (la gestacid) conforma un resum forga inquietant
sobre el que per a les creadores pot ser la convulsié escénica que mostren en els seus

espectacles i la seva vinculacio entre I'art i la vida.

Segons la segona edicié del Diccionari de la Llengua Catalana de I'Institut d’ Estudis

Catalans el terme “convulsié” es refereix a :

Contraccio violenta, involuntaria i patologica dels musculs

esqueletics, que determina moviments irregulars.

En la http://www.enciclopedia.cat es troba, a més, una altra accepcio:

Alteracio violenta que trasbalsa la tranquil-litat d'una societat.

Si bé la primera accepcid remet a tota la questio del moviment i de fisicitat dels
muntatges escénics és la segona definicié la que ajuda a entendre qué tenen de bell i
convuls les propostes analitzades i com poden trasbalsar el public — i per tant, la

societat- per mitja de la produccié esceénica.

A més, un factor determinant de la fotografia és la informaci6 que Sol Picé ens déna:

embarassada de cinc mesos. Aquesta informacio aglutina el concepte de vida i mort;
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s’esta gestant una nova vida en un cos ferit amb la por de ser encara més ferit, morir i

—perqué no? Amb la por de donar vida-.

Sol Picé és la unica de les creadores estudiades que ha decidit ser mare (actualment
de un nen preciés de 7 anys) i que esta orgullosa de saber aglutinar la seva vida
familiar amb la professional. Com ella mateixa ho expressa en la entrevista realitzada

per aquesta tesi:
Pregunta 20.-Una fita aconseguida?
Resposta de Sol Pico: La de tenir un fill. (Annex Entrevista Sol Pico)

Marta Carrasco mai no s’ha pronunciat al respecte i sembla ser un tema que, almenys
en les seves produccions, no li interessa massa. El que si empra és molts tocs
d’'infantilisme per denunciar certes actituds adultes i personatges amb mascares
infantils (per exemple a Mira’m un actor amb cap de nino i en un altre moment de

I'espectacle es fica una mascara de nen al clatell per tancar-se dins un armari)

En Liddell, en canvi, la decisi6 de fertilitat sembla ser un tema absolutament
incomprensible, i fa de la seva vida i de les seves obres una apologia de I'esterilitat,

com ella mateixa expressa:

Detesto a las madres porque en cada parto reproducen la mezquindad humana.
Un gilipollas mas en el mundo. Me da asco el anuncio de Puleva con todas esas
tipejas barrigudas cantando “nunca caminaras solo”, puajjj, las mujeres,
sencillamente, me aburren. Qué empefio en tener hijos, tio, qué emperio con la
puta familia de los cojones, qué aburrimiento, qué tedio, los anuncios de la tele
estan llenos de prefiadas. Para anunciar un detergente te ponen a una prefiada,
joder, debe de estar de moda parir y fundar familias felices que lavan y lavan y
lavan... Y ahora una cita de un tio que hizo el puto esfuerzo de pensar un poquito,
para que os jodais un rato, que sé que las citas joden mucho, pues mira a mi me
gusta que los otros piensen por mi, me encanta, si alguien es capaz de decir las
cosas mejor que nadie pues... yo lo cito, “al pensamiento no le queda otra
posibilidad de comprensioén que el espanto ante lo incomprensible”, es de Adorno.
No comprendo que la gente todavia quiera tener hijos, para mi es el espanto ante

lo incomprensible.

(Angélica Liddell. Blog personal. Las prefiadas, o las fiambreras portabebés. Blog
“‘Mi  puta perrera”. URL: www.miputaperrera.blogspot.com. Entrada del
16.10.2008)
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| com en el seu muntatge de Lesiones incompatibles com la vida explicita:

A los hijos que no voy a tener.

No quiero tener hijos.

No quiero ir mas lejos.

Soy una epidemia de resentimiento.

No quiero tener hijos.

Es mi manera de protestar.

Mi cuerpo es mi protesta.

Mi cuerpo es mi renuncia a la fertilidad.

Mi cuerpo es mi protesta contra la sociedad, contra la injusticia,

contra el linchamiento, contra la guerra.

Mi cuerpo es la critica y el compromiso

con el dolor humano.

Quiero que mi cuerpo sea estéril como mi sufrimiento.

Mi cuerpo es mi protesta.

Mi cuerpo es mi pesimismo. Gracias al pesimismo puedo hacerme
preguntas. Alguien debe quedar en mitad de los hombres haciéndose
preguntas, alguien debe quedar en mitad de la esperanza haciéndose
preguntas.

Alguien debe quedar como un idiota. Alguien debe quedar como

excremento, alguien debe fracasar definitivamente.

Que una dona sana, per voluntat propia, decideixi no tenir fills i ho demostri d’actes, de
paraula i en una produccié escénica és una rebel-lid directa contra el mén. Es una
forma de “alteracié violenta que trasbalsa la tranquil-litat d'una societat”, per tant, la

convulsio esta servida.
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7.1 La feminitat com a mascara: mirada i autoretrat

La plasmacié de l'artista en una obra d’art canvia enormement segons quina sigui la
disciplina a qué ens referim, aixi, en la pictorica destaquen autoretrats famosos. En el
cas dels actors i actrius pocs han estat els qui s’atreveixen a plasmar el seu jo, ni per
imatge ni per escrit. El génere de 'autobiografia en la professié escénica és escas, tot i

cert auge:

Desde 1975 hasta el momento presente la autobiografia en Espafa ha
atravesado un periodo de auge y cierto esplendor, al menos en términos

cuantitativos y en comparacién con épocas anteriores."

A banda de l'autobiografia literaria actualment hi ha noves maneres de mostrar-se que

es podrien adjudicar com a autobiografiques, aixo sén les entrevistes periodistiques:

Los actores generan muchos materiales autobiograficos al margen de las
memorias. A lo largo de sus trayectorias y si alcanzan unas determinadas cotas
de popularidad o prestigio, protagonizan una multitud de entrevistes o

reportajes donde a menudo se inserta lo autobiografico. (Rios 2001: 69)

Pero, allo que aquest capitol pretén tractar és la autobiografia en imatge, el que seria
un autoretrat fotografic, alld que Cindy Sherman (New Jersey,1954) ha sabut treballar
tan bé i relacionar-ho, per una banda amb el que intuitivament anomenem el concepte

6

de mirada i , per altra banda, amb la idea que Joan Riviére'*® ens va aportar sobre la

feminitat com a mascara.

Intentarem demostrar com totes tres creadores analitzades s'autoretraten a escena
dins una mateixa corrent d'apropiacié del mén que les envolta, la seva manera de
mirar i la seva exemplificacié6 escénica de la feminitat esdevé un tret distintiu forca

simptomatic.

Arran de la importancia que actualment tenen les imatges que bombardegen

continuament el nostre entorn,i pensant que el cinema i la fotografia ha incitat les

% RIOS CARRATALA, Juan Antonio (2001) Cémicos ante el espejo. Los actores espanyoles y la

autobiografia. Alicante: Publicaciones Universidad de Alicante, p.35.

1% psicoanalista anglesa (1883-1962) vinculada al treball de Sigmund Freud i de Ernest Jones.
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dones a prestar molta més atencié a unes parts del cos determinades (el pit, les
cames...), a donar-li especial rellevancia a la manera de caminar, de mirar, de parlar...
tot plegat ha condicionat enormement la propia percepcié d'un mateix i fa estar a
l'aguait de com, cadascu de nosaltres, s'emmiralla en el model que el cinema i la
fotografia ens marca. Aleshores, és licit fer una petita acotacié sobre el que l'artista
nord-americana Cindy Sherman proposa amb el seu art fotografic. En absolut aixo
s'allunya dels criteris teatrals que esdevenen prioritat per a la recerca en arts
esceniques pero si cal valorar una visié amplia i de conjuncié de disciplines artistiques
en I'escena actual. A més, les seves fotografies impliquen un grau teatral superb — no
es pot oblidar que un dels principis basics per a la interpretacio d actors és el procés
d’imitacid, identificacié i transposicid, procés que Sherman copsa a la perfeccio- i
sobretot, el que en resulta més interessant per al tema que ens ocupa: una subtil
transgressio de I'ordre establert. Sherman es retrata amb mil i una situacions, amb mil
i un rols preestablerts que ja no solament la retraten a ella sind que retraten la manera

de mirar que actualment té la societat.

E
_ v L hi
Cindy Sherman, Untitled Film Still #58, 1980. http://www.guggenheim.org

Cindy Sherman, Untitled 96, 1981.

http://globalgrind.com/2011/07/29/cindy-sherman-moma-mac-photos/. Aquest retrat del 1981 es va

convertir en 2011 en la fotografia més cara del mén, en ser venuda per 3.9 milions de dolars.
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Cindy Sherman Untitled, 2000.
http://www.metropicturesgallery.com/exhibitions/2000-11-11-cindy-sherman/24/

Cindy Sherman Untitled #355. 2000
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/cindysherman/gallery/8/#/2/untitled-355-2000

- ¥ .
Cindy Sherman for MAC Limited- Edition, 2011.
http://flavorwire.com/197887/check-out-the-crazy-ads-for-cindy-shermans-mac-line/
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Cindy Sherman és una artista-performer que es vincula directament amb l'art com a
mitja de transgressio. L'art com a transformacié de la realitat per a fer rellevant un
fotograma concret, una actitud femenina, una porcié de vida. La maquina de fotografiar
i la camera constitueixen una prolongacié de I'ull, d' alld que havia estat la mirada
masculina. Sherman treballa amb el desdoblament femeni entre el "jo" i "la meva

imatge" pero la camera, I'ull, ja no és masculi, és 'ull d'una artista.

Segurament, una de les raons del seu éxit i reconeixement artistic rau en que en cap
moment ha trait la credibilitat de I'espectador. Crea unes imatges i una posada en
escena versemblant per a denunciar, observar o jutjar un aspecte concret de la figura
femenina. El seu art ni traeix ni decep. Els seus fotogrames (Untitled Film Stills)juguen
amb l'imaginari col-lectiu que es té a priori d'una circumstancia, d'un personatge,
d’una qui i quan. L’espectador ha de trobar en la seva memoria cultural d’on s extreu

aquell referent i extrapolar el que I'ull de la Sherman vol transgredir.

Sherman no fa més que heretar el bagatge historic i social dels referents fal-locéntrics
que ja abans hem analitzat i plasmar-lo artisticament amb la subtilesa del mig
somriure, amb una transgressio sense rebel-lié aparent, amb |'ull critic d’'una camera
femenina amb una focalitzacié masculina. Exemplifica que és la forma de mirar el que
suposa crueltat, passio, repulsio o transgressio i no tant el objecte en si mateix. En el
seu cas l'objecte ja ha passat per el ull femeni de I'artista i el que xoca és la forma en
qué ens ho presenta, fica de relleu aspectes que en un altre context no tindrien res
d’artistics i només serien un reflex. Aixd0 permet enriquir la reflexié envers el poder

transgressor de qualsevol art a partir de la identificacié del jo.

Hi ha autors que consideren les obres de Sherman dins el génere del still fotografic i
filmic, i que I'evolucio dels seus stills i la seva posada en escena li han fet improvisar a
la manera dels happenings'®. L artista provoca pertorbacions del camp social quotidia.
Cal recordar que s’inscriu en un univers artistic on |'art conceptual i el happening soén
objecte de fortes discussions i on hi ha un buit teoric. Ella aconsegueix un estil de
Happening que no és efimer i que troba certa constancia historica. També se’l podria
anomenar com un teatre-document que documenta a partir del que reflecteix el seu

retrat, la imatge que projecta el seu cos davant |'ull de la camera i de |'espectador.

¥7 MARTINEZ, Amalia (2000) De Andy Warhol a Cindy Sherman Ed. Universidad politécnica de

Valencia, Valencia. Consulteu especialment Iarticle de Artur C. Danto Photographie et happening: Les
photos de Cindy Sherman p. 5-15.
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Els seus retrats (posades en escena) troben en la convencié |'unié entre el public
potencial i un imaginari col-lectiu. De la mateixa manera que la fotografia fixa recrea tot

un moviment i una accio teatral al seu darrera.

Sartre ja va anunciar que hi ha fets que transformen un “grup en série” en un “grup en
accio” i conscientment o no, Sherman permet que l'espectador trenqui les barreres
individuals i es converteixi en un potencial “espectador en accié”. Els referents
col-lectius i culturals d'un mateix context, d'una mateixa imatge el Iliguen
indissolublement a la resta d’espectadors. L objectiu de Sartre envers la fusié en un
unic cos social de la gran massa transcorre d’'una manera fluida i subtil en I"art
experimental i juganer de Cindy Sherman. Voluntariament o no, els seus posats
arrelen a |'espectador a un imaginari comu, |'uneixen a la resta d’espectadors que

reconeixen.

En un analisi de com es realitza aquesta identificacio amb |’espectador és forca
revelador el fet que sempre és a partir de la figura femenina. Cindy es transforma
mitjancant el maquillatge, la ubicacio, el vestuari, el context en cada un dels ambients
que vol copsar i en resulta una atmosfera d’alld més teatral i versemblant alhora. Aixi
explica petites histories de dones, retrata personatges femenins en un lloc i un moment
concrets, podria ser una veina, podria ser la famosa d’éxit, la prostituta del carrer, una
dona andnima, I'avia que cuinava quan era jove, la dona invisible que no compta per a
ningu,... podria ser un mateix copsat en un moment de la vida... En aquest sentit
Sherman es relaciona amb I' eix de la nostra tesi perqué les creadores també copsen
aquests fragments de vida des de la perspectiva femenina en escena i, totes elles,
elaboren un planter de personatges que tant poden teatrals com de la realitat més

immediata.

La dona, en l'art de Sherman, manté la seva projeccidé com a figura, donat que
I'espectador la identifica dins del seu rol teatralment ambientat. A més en cada
instantania hi ha una Sherman/objecte, que cobra vida i critica en el moment que
I"espectador la reconeix dins del rol establert. Els simbols i les imatges de la realitat
ordinaria permeten establir aquell dificil vincle amb la humanitat i el seu significat
profund. Cindy copsa el moment concret i |'espectador, en veure la série, aglutina la
superficialitat de la imatge amb la profunditat de la existéncia femenina. Aqui rau gran
part de la seva transgressio: en la plasmacio real (foto) de la projeccié que hom té per

a la dona (imatge femenina).
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L actriu i fotdgrafa esdevé també |'objecte artistic per mitja de les analogies visuals i
culturals. Les metamorfosis de Sherman a partir de l'apropiacid descarada d'un
determinat fragment de realitat provoquen també la transformacié de la mirada de
I'espectador. Ja no estem en el canon classic de l'artista (home) i la model (dona),
aquest cop la artista dona es retrata a ella mateixa com a model, no només
estéticament sind amb la feixuga carrega d'apropiacié d'un context social i cultural
determinat. L' ull de Sherman vehicula una critica al que ha estat una historia de les

dones anonimes i objectualitzades.

El propi cos femeni com a objecte artistic obre tot un ventall d'artistes que
“objectualitzen” el seu propi cos. Amb La Ribot també tenim nombrosos exemples de
la ferog critica que es fa de I'objectualitzacio del cos. Maria José Ribot (Madrid, 1962)
meés coneguda com La Ribot, ha sabut traduir al registre comercial el que passa amb
la percepcié del cos, recordem les seves obres Piezas distinguidas, especialment en la
la N° 14 Se Vende on ella, totalment nua, es ficava el cartell de SE VENDE i s'oferia al
public enmig d'una cadira de fusta que bellugava fins quedar tombada al terra
immobil. "

Durant tot un segle, als carrers de les ciutats, a les sales de cine, als diaris i
revistes, els habitants del moén occidental s'han acostumat , sense adonar-
se'n, a adoptar la mirada objectivant dels homes sobre el cos  femeni.  Les
dones hem interioritzat aquesta mirada. L' hem feta nostra(...) i I' hem traduida
en critica envers nosaltres mateixes. Cadascuna de nosaltres té al seu interior
un parell d'ulls inquisidors que la sotmeten sense parar a un examen
despietat. (Huston 2013:136,137)

Dins del moviment en que s’inscriu Sherman hi ha treballs propers que també s adiuen

a aquesta recerca; per exemple en |I'obra de Martha Wilson de 1974

198 g pot visionar la peca a http://vimeo.com/36956988 (darrera consulta el 15.09.2013). Per més

informacio sobre La Ribot consultar http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=artis&id=25
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Martha Wilson. | Make Up thelmage of MyPerfection/| Make Up thelmage of MyDeformity, 1974.

Aquesta doble faceta de Wilson -sense cap aplic ni cirurgia pel mig a diferéncia de
Orlan- testimonia la vis6 plural d'un mateix retrat fet amb el mateix tractament técnic
perd amb resultats dispars. Fixem-nos pero, en qué Wilson no empra diferéncies ni de
color, ni de llum, ni de punt de mira del retrat, és exactament igual a nivell técnic i
nomeés canvia el maquillatge i la actitud. EI maquillatge i el somriure esdevenen la
mascara. Aquests dos factors sén del domini femeni, cada dona, cada mati, pot
maquillar la imatge de la seva perfeccié i de la seva deformitat amb eines properes

que la publicitat i I'entorn ens fica a I'abast amb total normalitat.

Carrasco es fica la mascara quan es vesteix per a ser retratada, pintallavis vermells,
actitud, somriure... aixd ha podem apreciar a Aiguardent a escena que literalment
s' estampa contra el matalas vertical, a Blanc d' Ombra a I'escena final quan Claudel
es vesteix de vermell, als personatges de Ga-ga quan es maquillen directament davant

del public, entre d'altres...

Cert art i certes representacions escéniques sotraguen la nostra consciéncia del que
arriba a ser I'assumpcié del rol femeni; la dona ha de vestir-se, maquillar-se i actuar
talment el seu rol assignat. El seu somriure és la mascara que mostra i ve a dir, ja estic

a punt per ser mirada i poder fer d' una determinada manera.
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Una altra perspectiva de la fotografia és el seu caracter instantani. Atura el temps
enlloc de recordar el fet que hem de reconéixer la successio inexorable de totes les
fases de la vida. En contraposiciéo a aquesta instantaneitat tenim un procés totalment

femeni : la maternitat.

La maternitat ens fa sortir de totes les imatges fixes (...) Ens recorda, doncs,
tant als homes com a les dones, la finitud tragica de la nostra existencia: com
que hem nascut hem de morir. Per aixo la maternitat fa por i totes les
cultures I'han tractada com una cosa perillosa: sagrada i profanada,
adorada i odiada, venerada i temuda, vinculada a la mort. Algunes religions
exalten el seu poder, d'altres la purifiquen i la posen sobre un pedestal.

(Huston 2013: 228)

L'art ha escamotejat el moment de la maternitat, sobretot el de donar a llum, per ser un
moment on la dona no controla gens la seva imatge, és el moment més animal de la
vida, bestial, no hi camera, ni focus, ni mirall i no es pot fer cap instantania que aglutini
tot I'arrelament que tenim en el temps, ja sigui des de la concepcio, I' embaras, el part i
la crianca. Centrats en la questid artistica la imatge de la mare amb el fill era
omnipresent en la prehistoria perd s'afebleix en la Grécia antiga -possiblement pels
valors fal-locéntrics- i si que es mostra en el cristianisme amb nombroses mares de
déus amb el nen Jesus. Pero l'art contemporani a Occident ha excldos obertament la
maternitat. La dona fotografiada, pintada i representada és de caracter estéril. Es

prima l'estética de la bellesa estéril.

Dins d’aquesta norma generalitzada hi ha una excepcio, pero. Sol Picé si que es deixa
portar pel seu sentiment maternal i, en ocasions puntuals, en els seus muntatges, ens

regala imatges tan tendres com aquesta:

|
Foto: Albert Arcas i Ponts. Extret de LiquidDocs p.61.
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Amb tot, els personatges femenins que representa normalment també tenen aquesta
estética estéril que comentem. Carrasco, per la seva banda, és la creadora que més
embarassades treu a escena, perod ja ha quedat demostrat que les grans panxes dels
seus personatges formen part de la col-leccié de deformitats corporals anomenada
Feria de Monstruos en el seus manuscrits inédits. Aixi, podem deixar palés que un
parametre fiable de cap a on es belluga aquest autoretrat artistic femeni és la no

maternitat, I esterilitat.

Altres aportacions d’artistes performers com Esther Ferrer'™ ens fan veure trets
coincidents i divergents perd que el territori identificatiu que tractem sén en la mateixa
linia de treball, és la establir uns parametres la necessitat de la plasmacié artistica del
cos per diversos mitjans, ja sigui el purament teatral com el fotografic, com la
performance. La performance d' Ester Ferrer intimo y personal (1977) continua tenint
valor actual per la seva apropiacio del cos, el tractament que se'n fa com a matéria

[ 160

artistica i d'analisi objectiu. Sobretot resulta molt Gtil la proposicio textual "~ emprada

per Ferrer perqué els participants duguin a terme la performance.

La identificacid de les creadores com artistes passa, inevitablement, per la propia
aprehensio d’un mateix. L’autoretrat esdevé la formula d’aprehensié d’aquesta realitat
identificativa de les creadores. S'emmirallen en unes imatges, fotografiques,
performatives i teatrals per tal de reconéixer-se com a dones creadores. En el seu
afany de representacié identifiquen, voluntariament o no, uns trets propis de la

feminitat.

En I'escena la metafora de la camera val per I'espectador. Pensem en tots els ulls de
la camera que visualitzen el mateix fet, amb algun petit canvi optic degut a la posicio
de cada espectador a platea. L’espectacle teatral, en certa mesura, esdevé un seguit
de fotogrames amb un punt de vista i focalitzacié6 determinat perd no sera fins la
descodificacido que sofreix per tots i cadascun dels espectadors fins que no pren la

seva veritable forma i contingut. La nostra recerca no pren com a fons d’estudi el

199 (San Sebastian 1937) Premi Nacional d'Arts Plastiques al 2008. Vegeu arxiu visual sobre les

performances d’Ester Ferrer a: http://www.macba.cat/es/video-fons-esther-ferrer-obras

180 | Fons de la col-leccio del MACBA disposa de la performance Intimo y personal iinclou la proposicio

emprada per dur a terme la performance per part dels participants. http://www.macba.cat/es/intimo-y-

personal-documentacio-de-laccio-realitzada-el-1977-a-Istudio-lerin-de-paris-fotografa-ethel-blum-1475
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procés de la recepcié dels espectacles perd si que, en certa mesura, s’hi aboca
tangencialment. Totes tres creadores donen una importancia sublim als efectes optics i
visuals dels seus muntatges i fan un tractament curiés del que anomenem el mirall- en
la seva vessant d’objecte i la vessant com a concepte, talment una apropiacié evident

de l'ull expectant. Veiem alguns exemples:

- Sol Picé plantifica un mirall enorme a Bésame el Cactus un dels seus primers
espectacles i s'hi estampa amb forga , com si volgués traspassar-lo, trencar-lo.
Aquesta accié exemplifica tota una teoria que, intuitivament, anomenem de la
mirada, com mirar i com rebre la mirada, ajudats per la suggeridora lectura i
relectures de John Berger.

- Carrasco a Ga-ga evita el mirall quan els intérprets es maquillen de cara al
public . En No sé si... hi ha una escena on es pregunta repetidament si és
maca i ho fa de cara al public, talment com si el public fos el seu mirall.
Repetidament s’observa aquest recurs en les produccions de Carrasco. Amb
Camile Claudel, la jove artista enamorada d' Auguste Rodin, hi ha una
imbricacié sublim entre una dona i la seva imatge. Claudel model, Claudel
musa, Claudel amant... El Rodin amant i el Rodin escultor sén un mateix,
I'acariciador que fecunda. Perd a Claudel li trauran el fill del ventre, ha de ser
estéril, i t& la vergonya i la culpa de quedar-se embarassada, quan ella
destrueix voluntariament les seves escultures- les seves creacions- és una
manera de restaurar també la pérdua del fill. Rodin, no va perdre cap fill ni cap
peca artistica. Rodin no és el boig.

- | Liddell ha creat un blog anomenat solamentefotos on penja una quantitat
enorme d’ autoretrats d’ ella en les habitacions d’hotel on s’allotja, amb
‘posades en escena” a I’ estil de Cindy Sherman, no tan ben acurades ni
premeditades, sense tractament de la llum, maquillatge o vestuari polit perd
amb I' urgéncia evident de voler expressar amb el que tingui més a I'abast. En
alguns d’aquests retrats fotografics hi intervé de forma activa el mirall, com a

reflex i com a punt parcial on focalitzar I' atencio per part de I’ observador.
Respecte a la recepcié de la mirada i les percepcions seria bo recordar que Laurie

Anderson (Glen Ellyn, lllinois, 1947), una de les artistes performatives més

consolidades del panorama america actual, treballa a partir de 'axioma “la cosa només
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existeix si la sento””". | al 1991 quan se li pregunta si volia canviar el mén afirma que

no és la seva feina, que ella sols intenta mirar:
| try to look at things well, not to change them. That’s not my job "%

Aquesta manifestacio de la observacio critica, i el sentiment, també és compartit per
les tres creadores, aixi com, tot un referent del teatredansa com és Pina Bausch.

Escoltem que li explicava a Raimond Hoghe:

Lo que yo hago es mirar. Si, tal vez sea eso. Lo unico que he hecho siempre es
mirar a las personas. He observado siempre las relaciones humanas o, mejor
dicho, he intentado observarlas y hablar de ellas. Eso es lo que a mi me
interesa realmente y no conozco nada que sea mas importante.

(Hoghe 2009: 109)

Aquesta cita dona peu a la reflexioé envers la manera de veure les coses, de la possible
influéncia que la nostra mirada pot operar i quina és la funcio de l'artista en tot plegat.
Una de les lectures més colpidores sobre el tema en el tractament femeni ens la

proporciona John Berger (Ways of seeing) en 1974:

Nacer mujer ha sido nacer para ser mantenido por los hombres dentro de un
espacio limitado y previamente asignado. La presencia social de la mujer se ha
desarrollado como resultado de su ingenio para vivir sometida a esa tutela y
dentro de tan limitado espacio. Pero ello ha sido posible a costa de partir en
dos el ser de la mujer. Una mujer debe contemplarse continuamente. Ha de ir
acompafiada casi constantemente por la imagen que tiene de si misma.
Cuando cruza una habitacién o llora por la muerte de su padre, a duras penas
evita imaginarse a si misma caminando o llorando. Desde su mas temprana
infancia se le ha ensefiado a examinarse continuamente. (...) Tiene que
supervisar todo lo que es y todo lo que hace porque el modo en que aparezca
ante los demas, y en ultimo término ante los hombres, es de importancia crucial
para lo que normalmente se considera para ella éxito en la vida. Su propio
sentido de ser ella misma es suplantado por el sentido de ser apreciada como
tal por otro. (Berger 1980:54)

161 VALENTINI; Valentina (1991) Després del teatre modern. Barcelona: Institut del Teatre de la Diputacio

de Barcelona, p. 103.

182 HUXLEY, Michael i WITTS, Noel (ed) (1996) The Twentieth-Century Performance Reader , London:
Routledge,(cita de l'article TheSpeed of Change).
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Segons aquesta teoria de la mirada, establim que la recepcié de la mirada de l'altre és
un condicionant que funciona en sentit passiu i actiu alhora. Passiu en tant que és una
accié que ve donada d'un jo que no som nosaltres i actiu perqué condiciona la manera
de reaccionar sobre aquesta mirada perqué ens hem de contemplar continuament, tal i
com vam ser ensenyades. Hi ha , implicit, un sentit de accio -reacci6 en el fet de mirar
i que condiciona la reaccio -accié que produeix en la persona mirada. Malauradament
aquesta interaccié produeix uns condicionants en la assumpcié de rol per part de I'
individu, sobretot en el cas de la dona. Aquesta teoria de la mirada amb que ens
il-lumina Berger sotraga la percepcio de la dona, sobretot la de la dona en si mateixa.
Personalment aquestes afirmacions van produir un canvi profund en la percepcié de mi
mateixa i la de altres dones quan actuen, encara que no siguin observades. L'
apropiacio d'aquesta assumpcié de rol ha calat tan fons que, majoritariament, no som

conscients del fet que ens sentim amb un supervisor observador interior,

Los hombres actuan y las mujeres aparecen. Los hombres miran a las mujeres.
Las mujeres se contemplan a si mismas mientras son miradas. Esto determina
no solo la mayoria de las relaciones entre hombres y mujeres sino también la
relacion de las mujeres consigo mismas. El supervisor que lleva la mujer dentro
de si es masculino: la supervisada es femenina. De este modo se convierte a si
misma en un objeto, y particularmente en un objeto visual, en una vision.
(Berger 1980:55)

La dualitat interna amb la figura d' un jutge interior i una "victima" supervisada que
sempre sera jutjada amb la presumpcié de culpabilitat fa que la dona s' avingui als
parametres establerts, sempre amb la necessitat intrinseca d' actuar de cara als altres
i amb una conseglient sentiment de culpa continu davant la manca de certesa de com
actuar. Per0, a banda de la teoria de Berger i de percepcions subjectives ... Hi ha
proves reals d'aquesta apropiacid de la realitat com a subjecte passiu per part de les

creadores?

Declaracions de Liddell ens donen una rotunda resposta afirmativa a la questio:

Soy una estrella. Lo hago todo como si me estuvieran mirando. Os prometo
me peino como si me estuvieran mirando, os prometo que friego como si me

estuvieran mirando, eso es ser una estrella.’®®

163 GIMENEZ, Celso (2007). “Soy Angélica Liddell “. Matador Revista de Cultura Ideas y Tendencias,

volumen K: p 43.
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Com ja hem comentat amb anterioritat hi ha cert paral-lelisme en les imatges del retrat
de Beauvoir i Liddell en tant que son les protagonistes del seu reflex. Si ens detenim
un moment a analitzar totes dues imatges -retrat de Simone de Beauvoir mirant-se al
mirall i un altre de Angélica Liddell autoretratant-se davant un mirall- ens adonem que
Simone de Beauvoir es va fotografiar d’espatlles, quan estava de cara al mirall,
doblement retratada, doblement mirada: pels seus propis ulls i pels ulls de la camera.

Liddell també doblement retratada, per la camera i el mirall. Estem davant la

transgressio del cos femeni.

Imatge Simone de Beauvoir a I' esquerra extreta de http://avalovara.blogspot.com (darrera consulta
21.10.2013). Foto Liddell a la dreta extreta d’ una entrada del 27 de noviembre 2011 del blog
http://solamentefotoss.blogspot.com.es (darrera consulta 21.10.2014).

Esta intima fotografia de Simone la tom¢ Art Shay en Chicago en 1950, cuando
la escritora francesa tenia 42 afios de edad. En ese entonces ella era
companera del novelista Nelson Algreen. Ese dia, Simone necesitaba tomar un
barnio y Shay, un amigo de Algreen, la llevé al apartamento de otro amigo. «Ella
acababa de ducharse», recordaria Shay muchos anos después. «Fue mientras

se peinaba frente al espejo cuando me sobrecogié el impulso de captar la
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imagen. Ella supo que habia tomado la fotografia porque escucho el clic de mi

confiable Leica modelo F que utilicé durante la guerra. “Malvado”, me dijo."®

A banda que es dona la casualitat que I’ entrada al blog de Liddell es titula “Mi Leica”i
justament aquesta és la mateixa camera amb que Beauvoir va ser fotografiada, totes
dues imatges mostren el cos nu de la dona sense recancga, sense el desig d’agradar a
ningu, son la imatge d'elles mateixes, amb tot, Liddell mira la camera mentre s’
autoretrata i Beauvoir coneix que sera “espiada” per I' ull masculi perd aixo no la frena
ni la condiciona en absolut. Per tant, I'ull de I' espectador copsa la forca d’ elles com a
subjectes de la seva imatge, és la transgressio de la dona subjecte perqué Liddell i
Beauvoir sén les protagonistes dels seu reflex, sén la musa i l'artista alhora. En
paraules de Berger ja no fan "que las mujeres aparezcan y los hombres actuen" , elles

apareixen i actuen alhora. Subjecte actiu i subjecte passiu van de la ma.

Per altra banda, també observem que Sherman també retrata la importancia del mirall,

com apreciem en aquest retrat:

Untitled Film Still #81. 1980

http://www.moma.org/interactives/exhibitions/2012/cindysherman/gallery/2/#/0/untitled-film-still-81-1980

Perd a diferéncia de Beauvoir i Liddell, en aquest retrat del mirall en particular, es
recrea un personatge, es busca la mascara d' una determinada tipologia de dona per

mitja de la posicié del cos, dels bragos, la cabellera negra i el reflex tan ben enquadrat

%% Foto i text extret de http:/avalovara.blogspot.com.es entrat el 28 de maig 2008 per Jorge Avalos i

titulat Simone de Beauvoir al desnudo (darrera consulta 21.10.2013).
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al mirall. També hi ha la l'artista i la musa aglutinades perd ens topem el personatge

que es recrea i aix0 ja implica la mascara, que analitzarem més endavant.

La fase que el psicoanalista Jacques Lacan anomena "estadi del mirall" cal
situar-la entre els sis i els divuit mesos: és el moment en qué I' infant entén que
la imatge que veu al mirall és ell. (...) L'estadi del mirall és ja una forma de
desdoblament.(...) Pero cap a l'edat de sis o set anys , I' escissio de les nenes
és diferent de la dels nens (...) aquest s esdevenen miradors, i aquelles,
mirades. (...) D' ara endavant, es mira correr, riure, saltar... Ha esdevingut, com
diu la llengua anglesa, self-conscious; hi ha un altre jo que jutja i avalua el seu

Jo, a vegades amablement, pero ben sovint amb duresa. (Huston 2013:42)

D' aquest mateix desdoblament produit per la mirada, I'accié de mirar i I'accié de ser
mirada, el judici inconscient que fem quan ens mirem , també en parla Nelly Arcan en
Burqa de chair'®®on ve a dir que a partir del dia del desdoblament el nostre cos ja no
és un reflex divertit amb el que pots jugar, siné que s'ha de treballar, és un cos, cara,
cabells, vestits, ungles, posat... que , com a matéria bruta s' ha de treballar per a ser

millorada, afaigonada, transformada i elevada cap a una bellesa concreta.

John Berger també ens parla de com les dones es vigilen quan sén mirades i va un
pas més enlla perqué fica sexe a aquest desdoblament, segons ell el vigilant interior
és mascle i la mirada, la vigilada és femella, segons aix0 les dones ens fem, a

nosaltres mateixes objectes, fem un espectacle en ser objecte de mirades.

Pensem que la coqueteria és un acte que, en I'espécie animal, normalment és per als
mascles (el mot coqueta ve de coq que en francés vol dir gall), de manera que molts
mascles llueixen colors, plomes i s’exhibeixen per tal de cridar l'atencié de les
femelles. Perd a qué es deu aquest aparent capgirament de la tendéncia bioldgica?
(Gudin, 2008:145).

Symons'®, segons la naturalesa de la competicidé reproductiva durant I'evolucié de
I'espécie humana, ens parla que els homes donen més importancia a I'aparenca fisica
perqué el valor reproductiu de la dona es pot avaluar més facilment a partir de la seva
aparenca, en canvi les dones entren en competicié amb I' estratégia seductora perque
la seduccio fisica és el criteri apreciat pels homes i en aquest pla elles valoren, no

I'empolainament, sind la sobrietat, I'aspecte apagat, classic, els colors grisos o negres

15 ARCAN, Nelly (2011) Burqa de chair, Editions du Seuil.

16 SYMONS Donald (1979), The Evolution of HumanSexuality, Oxford, New York: Oxford University

Press.
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en la nostra societat occidental s6n un signe d'un home responsable, serids, capag de

dedicar-se a la familia.

Abans d'arribar al concepte de la feminitat com a mascara ens agradaria acotar bé la
idea de mascara dins els parametres de feminitats plurals en que ens belluguem, per

tant no podem deixar de banda el tractament del maquillatge com a mascara.

En anglés fo make up té el sentit de maquillar-se i també el d' inventar, imaginar-se. To
make up a story vol dir inventar una historia. Aquesta doble accepcié del mot aporta
llum al concepte de maquillar-se com una accié on has d'inventar un personatge. En
teatre resulta tremendament evident perd en el dia a dia de moltes dones davant el
mirall de casa seva abans d'anar a treballar o de les jovenetes amb somnis de
princeses també hi rau el fet d'inventar-se, imaginar un personatge -el seu personatge-
per afrontar el dia a dia amb un rol determinat. També recordem que el mot make-up
en l'accepcié cosmetica el va difondre al 1908 el senyor Max Factor, un dels grans
maquilladors de Hollywood. EIll creava la magia que les dones intocables de les
pel-licules podien ser imitables, com una pantalla, com un mirall, per les dones a casa

seva. Segons Gilles Lipovetsky:

D' una banda el cos femeni s'ha emancipat en gran part de les antigues
servituds, sexuals, reproductives o de vestimenta ; de l'altra, es veu sotmes a
pressions estetiques meés regulars, meés imperatives, més anxiogenes que

167
(

abans™" (recollit per Huston: 138)

i continua dient:

que les dones imiten els models, pero cada vegada més solament els que
consideren idonis i adients amb la imatge que elles tenen de si mateixes
(Lipovetsky 1997: 169)

Aquesta imitacié no és més que la aprehensiéo que tenim de I' altre. Aixd s'adiu, per
tant, al que José Antonio Sanchez ja ens delatava quan ens feia veure que I'adquisicié
de productes és un mitja imitatiu per esdevenir com el model a seguir perd ara, a més,
només pels models adients a la nostra propiopercepcié. En el seu article "Vivencias
literarias del cine y del teatro" veu en I' acte de visionar una pel-licula o una obra de

teatre una necessitat intrinseca per experimentar les vides de I' Altre:

167 LIPOVETSKY, Gilles (1997) La TroisiemeFemme, Gallimard p. 136.
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Asistimos al teatro o al cine en busca de los otros, en busca de la vida de los
otros, o al menos de sus imaginaciones, sus invenciones constructivas, incluso
Sus restos. (Sanchez 2009:150)

| afegeix:

La necesidad de experimentar otras vidas, de vivir las vidas de los otros. Esta
contrarrestada por la modelizacion de las vidas desde la publicidad. La
modelizacion de la vida apela al individualismo pero atenta contra el
individuo, justo lo contrario de aquello que pretendian las estrategias
colectivistas. La necesidad de vivir las vidas de otros se sustituye por la
adquisicion de los productos que supuestamente usan también los otros.
(Sanchez 2009:162)

Aix0 fa que no només la publicitat sind tota imatge que ens proporcionen els mitjans,
en aquesta modelitzacié de la vida, sigui I' objecte de desig, sigui que volem ser una
mica els altres per mitja de posseir el que els altres tenen, ja sigui un objecte, un status
0 un cos. Mirar-ho, tenir-ho, equival a ser una mica I' altre. La mascara ens permet ser

una altra persona.

Centrant-nos ara amb el concepte de mascara com apropiacié de la realitat per mitja
de les altres realitats que ens proporciona ser I' altre, en les espectacles de Carrasco
observem que no és solament la mascara propiament, sind que és també el
magquillatge exagerat, la recepcio falsa d’una identificacié que 'home vol veure en la
dona. Carrasco juga amb el que s’espera d’ella i el que realment mostra i representa
d’ella com a fémina. A tall d’exemple s’ha de tenir molt present com el personatge de
Aiguardent quan es disfressa de dona, amb bossa de ma i sabates vermelles incloses,
es tapa per pudor i vergonya perd acaba posant per a I'espectador com si talment es
tractés d’'un fotograf. Aqui estem davant del rol de model, la musa que inspira al
creador, la imatge silenciosa de I' ull d'una camera, talment com a objecte preparat per

a esdevenir art.
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Foto de Pamela Peralta extreta de http://revistapuntocero.es.tl/Noticias-Cultura/index-3.htm. Fem

I'observacié que aquest és la reposicio de |' espectacle i la interpret és Noemi Padro.

La mascara de Marta Carrasco fa un pas més enlla i despulla als seus personatges i-
oh, sorpresa- també al public. Perqué si ella és la model, nosaltres serem els artistes,
si ella és la dona que es mostra nosaltres serem I' ull masculi que la mira i la forma
alhora. En aquest moment de I' espectacle Carrasco copsa un dels rerefons artistic
meés conflictius que sempre s'han donat: la relacié de l'artista amb la model. Aquesta
escena va estar, pretesament o no, un preludi al que després desenvolupara en tot un
espectacle, el de Blanc d' Ombra, dedicat a Camile Claudel, la musa i amant de Rodin.
El ventall de possibilitats amb les que juga en els muntatges van de la mascara més
petita del mon- el nas de pallasso- a mascares neutres exageradament pintades, petits

capgrossos, mascares al clatell i cossos-mascara.

La percepcié del propi cos és la interpretacio que el cos fa de si mateix arran del cos
tactil i el cos visual; el que vincula i interpel-la les sensacions tactils amb la percepcio
visual. El que M. Merlau Ponty en Fenomenologia de la percepcion explica que s’ha
provat que els individus no reconeixem la nostra propia ma fotografiada i dubtem en
saber quina és la nostra escriptura en un série de lletres diverses. Per el contrari no hi
ha vacil-lacié alhora de reconéixer la propia figura enregistrada caminant d’esquenes
(Merleau 2000:166).

A partir de l'estudi de Merlau Ponty podem dir que no hi ha una real percepcié del
propi cos sind una interpretacié dell per ell mateix i es fa la diferenciacié, entre
d'altres, del cos visual i del cos tactil. Perd on rau la causa d'aquesta separacio,

d'aquesta objectualitzacié?
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La mare no sols és la primera imatge, siné també la primera mirada, el primer
parell d' ulls que ens transforma en objecte - i, per tant, en subjecte-.
(Huston 2013:40)

La conversio de la dona en objecte i en pega artistica ha estat directament abordat per
Cindy Sherman i La Ribot, darrerament també podriem dir que en fa incursions
frontereres Sonia Gomez perd considerem que encara no se li ha atorgat prou
importancia ni s’han analitzat en profunditat imatges i figures femenines que les
creadores que ens acompanyen han aportat a I'escena catalana. A tall d’exemple

volem rememorar:

- Amb Marta Carraco la passio tendra i pulsional de Camile Claudel amb l'estatua de
Rodin que s' aprecia a Blanc d’Ombra contraposada amb la dona devastada per

I'alcohol a Aiguardent.

- La faria i el conflicte dramatic que es pot arribar a establir amb un ball de puntes amb
un cantaor i bailaor flamenc per acabar amb el sofregit abans que caigui 'arrds de la
Paella Mixta de Sol Picé. O ara ja fa 14 anys, com els conflictes interns traspuaven

amb les coreografies de Bésame el Cactus

- | també ens servim de les posades en escena de Carme Portaceli, directora escénica
de Barcelona d' amplia experiéncia professional i guanyadora del Premi Max al millor
autor catala 2008. La seva gosadia en encertades decisions escéniques de fer, per
exemple, un Prometeu femeni o les histories de dones mortes d’amor, d’estimar;
dones boges i marginals perqué tenen el cor trencat en Cants d’amor, furor i llagrimes

que varem poder veure al Festival Grec 2008.

Parlar de sentiments des d’'una perspectiva feminista, encara que potser elles no s’hi
consideren, perd si que observem que el seu llenguatge artistic és obertament de
génere. El fetde ser dona ha marcat d'una manera especifica la seva trajectoria
artistica i el seu treball que genera trets distintius d’una representacié determinada de
la percepcié de la realitat per part de la dona actual. Es tasca de futures recerces
poder extrapolar els trets identificatius de la dona representada a escena per
desgranar les inquietuds i I'empoderament de les dones reals en un context

determinat.

En una xerrada arran de I'espectacle Jarrive de la Cia Marta Carrasco i codireccio de

Carme Portaceli, la Carme explicava com els personatges son uns perdedors perqué:
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Tots ho som una mica (de perdedors) si vivim de veritat’ i “No hi ha pudor en

I'espectacle, aixo és el més maco i per aixo t'abdueix'®.

En el teatre contemporani sembla resultar essencial sentir les coses de veritat, viure-
les de veritat, tant els creadors, els intérprets i els espectadors. Per la Marta i la Sol no
hi ha frontera interpretativa: la autoria, la creacio i la direccié van de la ma. Com a
directores de escena donen forma a la seva propia creacié i a més normalment també
en son intérprets. Aixo les situa en una zona liminar on el jo escénic és triplement diluit
i rellevant alhora. De pudor en els muntatges d’aquestes tres creadores no se’n
respira, com a maxim el pudor que el reflex de la lectura masculina en podria llegir i les
constitueix com a figures femenines representades, perd pudor, elles per se, gens. |
respecte a I'abduccio... és un bé molt preuat que recerquen, ens atrevim a dir, tots els
dramaturgs, directors artistics, actors i interprets. En el moment que s’aconsegueix
abduir als individus de la platea, és que alguna cosa s’esta fent bé, la maquinaria
escenica ha funcionat i és el primer pas per fer una nova percepcié de la realitat que

ens envolta i poder experimentar... altres realitats, altres vides?

Per Joan Riviére al seu article "La Femineidad como mascara" que va escriure al 1929
proposava la idea, a partir de les directrius psicoanalitiques d' Ernst Jones, un nou i
suggeridor concepte que aboca molta llum a la present recerca: la feminitat entesa
com una mascara, una disfressa amb qué la dona juga els seus rols. Arran de I' estudi

psicoanalitic d'una pacient heterosexual estableix aquesta idea i assegura:

El lector puede preguntarse como distingo la femineidad verdadera y el disfraz.
De hecho, no sostengo que tal diferencia exista. La femineidad ya sea

fundamental o superficial, es siempre lo mismo."®®

Al llarg de la descripcidé que fa d' aquest cas establim que una dona, aparentment
d"éxit professional, amb efectives presentacions en public i una vida matrimonial
estable, t¢ unes mancances afectives per part dels homes a qui préviament ha
impressionat professionalment que la porten a una necessitat de ser afalagada pels

seus atributs femenins, d' indole sexual, i fa servir obertament la coqueteria.

Una altra percepcié sobre el fet que la dona és "robada" per la imatge i com és

subjecte d' una nova apropiacié artistica ens la aporten les conclusions a les que

'8 MONTANES, Carlos (2006, 23 de juny) El Periodico. Recuperat de
http://arxiu.elperiodico.cat/ed/20060623/pag_086.html (darrera consulta 18.10.2013)

169 RIVIERE, Joan(1979) La femineidad como mascara (trad.Roig, Alicia) Barcelona: Tusquets Editores,
p. 151 16.
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arriba Isis Saz Tejero en la seva tesi doctoral Videofronteras: entre el cuerpo y la
camara (2009). Ella conclou que el cos ha estat cosificat en el moment que ha estat
capturat per una imatge, i la seva recerca practica amb |' audiovisual desestabilitza els

models patriarcals heretats:

El cuerpo también ha sido susceptible de ser cosificado mediante la fotografia y
el audiovisual. EI cuerpo es el centro del mundo interior personal y de sus
percepciones internas, pero las huellas del cuerpo son un objeto. Por tanto,
desde el instante en el que el cuerpo es capturado, éste es facilmente
cosificable. Se observaba que el cuerpo mas cosificado ha sido el cuerpo de la
mujer. De este modo, la mayor critica contra la objetualizaciéon del cuerpo ha
partido contra esa vision de los cuerpos basada en modelos patriarcales. Con
el audiovisual se lograba mostrar con las mismas herramientas nuevas
imagenes que desestabilizaban estos modelos y los nuevos cuerpos,
provocando desplazamientos en las formas de comprender este tipo de

mensajes. Précticas estéticas pero con un fuerte componente politico. "

Amb aquest criteri qualsevol practica estética que desestabilitza els models patriarcals
conté un fort component politic, aixd traslladat a les creadores escéniques analitzades
fa que justifiquem les seves practiques escéniques sota parametres politics. Saz
també aporta llum al concepte de l'autorretrat com una mena d' autorobatori de la

seguent manera :

Se apuntaba al concepto de “autorrobo” como forma de autorretrato
audiovisual. La posibilidad de grabarse y autorretratarse se expandioé con el
video, como ocurrié con la fotografia. Al no existir una segunda persona que
activase el mecanismo, la creacion se pudo producir en la mas absoluta
soledad, aproximandose a una forma de crear similar a la que pudieradarse en
la pintura o en la escritura. El cuerpo ya no padecia la mirada del otro, sino que
se encontraba solo con la camara, y la mirada de la camara, era la suya propia.
Se dejaba atras asi la teoria sobre la pérdida del cuerpo en la fotografia o el
audiovisual. Ahora era el propio cuerpo el que se ‘robaba” a si mismo, de tal

modo que no habia ninguna pérdida.

70 saz TEJERO, Isis (2009) Videofronteras: entre el cuerpo y la camara Tesi doctoral dirigida per José
Antonio Sanchez. Facultad de Bellas Artes de Cuenca. UCLM. p.346 i 347. Recuperat de
http://hdl.handle.net/10578/2777 Actualment aquest enllag no es troba, adreceu-vos a
http://www.tdx.cat/handle/10803/87139.
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El cuerpo, al no estar sujeto a la “mirada del otro” en la grabacion, se
comportaba de un modo completamente diferente. Pasaba de ser un cuerpo
‘teatral” o un cuerpo que fingia ser otro, a un cuerpo que podia ser
performativo. Un cuerpo que no necesitaba fingir, que podia desprenderse de
la mascara que lo protegia de las miradas ajenas. Un cuerpo que Rosalind
Krauss defini6 como narcisista. Un cuerpo que encontraba en el video su
propio reflejo y quedaba absorto en su contemplacion. Pero en ocasiones no se
trataba solamente de un cuerpo narcisista, sino de un cuerpo que buscaba una
observacion para completar su percepcion. Un cuerpo que descubria en el
video una herramienta para poder ampliar su propia mirada y relacionarse con
ella en soledad. (Saz 2009: 347)

La investigadora deixa palés el diferent comportament de I' individu si hi ha la "mirada
de I' altre" i com aquest cos teatral o de fingiment es pot desprendre de la mascara
quan no se sent observat. Aquestes ratlles puntualitzen que, en el cas de la dona, la
carrega subjectiva de la mirada de l'altre condiciona també la manera de fer encara

que no hi hagi cap mena d' observacié externa real.

Fins i tot hi ha recerques que ens puntualitzen el fet mateix d' enfrontar-se al mirall,
com és el cas de Meri Torras'’" que amb motiu de la seva analisi de Melalcor de Flavia
Company ens aproxima a la recerca de coneixement per mitja del cos i ens regala

senténcies que podem extrapolar al tema que ens ocupa:

La funcion del espejo es fundamental porque no sdélo vehicula esta posible
busqueda existencial sino que la lleva mas alla en tanto que le brinda la clave:
no es la imagen del espejo lo que importa en definitiva, sino su magia o su don.
(...) Enfrentarse al espejo implica desdoblamiento, la incursién de la alteridad
(para si). Por ello, el espejo es la pregunta y el descubrimiento de la

importancia de la interrogacion. (Torras, 2008: 223)

El mirall és la pregunta. La pressié social, familiar i cultural ens imposa questionar el
propi jo innat, fer el desdoblament de convertir-nos en una altra persona, que ens forca
a viure segons la conveniéncia, la prescripcié i alld que creiem que és el nostre deure

per mitja de la metafora del mirall.

17 (Badalona, 1966).Professora titular de Teoria de la Literatura i Literatura Comparada del Dept. de

Filologia Espafiola UAB i investigadora principal del Grup de Recerca Consolidat Cos i Textualitat.
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Per tant, en aglutinar els conceptes sobre la mirada de Berger, amb el concepte de la
feminitat com a mascara de Riviére i exemplificar-ho amb percepcions diverses i
declaracions de les artistes observem que efectivament la feminitat esdevé una
assumpcio de rol talment un maquillatge autoimposat i una mascara d'alld que la
nostra jutge interior diu que hem de fer, condicionades per el que els altres veuen en
nosaltres. La feminitat actua com una mascara i la seva denuncia és l'autoretrat. La
nova apropiacio del retrat funciona, com apunta Isis Sanz com un auto robatori, i la
mascara és associada a les arts escéniques en tant que proporciona diverses
tipologies de personatges, quan aquesta mascara evidencia que el que la porta no és
un personatge sind un subjecte real que la utilitza en els diversos ambits de la seva
vida estem davant un conflicte de parametres. Realitat i teatralitat, maquillatge o

mascara.

L'autoretrat no nomes s'evidencia en el blog de Liddell

(http://solamentefotoss.blogspot.com.es/), sind que escénicament tenim una immensa

mostra dels autoretrats de les creadores en una amplia tipologia de personatges
femenins. Molts cops aquest retrat escénic de la dona es realitza a partir de la liquacié
de la personalitat de les artistes, de la seva aprehensié del mon, de la seva realitat i de
la seva creativitat. El ventall que en sorgeix és plural, dispar i riquissim, i esdevé una
font de recerca que en un futur ens hi volem aventurar, perd, ara per ara, ens
interessa destacar que totes tres creadores han fet sorgir en aquest imaginari escénic

172

a la dona JO, els seu autoretrat escénic que per mitja del solo ’“ i del mondleg

s'evidencia.
Segons R. Fratini:

El solo del segle XX posa en escena una identitat decididament femenina,
basada en la creencga duncaniana en la nova dansa com una oportunitat per a
la dona d’alliberar-se del seu desti historicament biologic (una condemna
incondicional a coincidir amb el propi cos com a objecte sexual, instrumental i

reproductiu)’’?

172 BALLESPI, Merce (2014) "La necessitat de crear, ballar, interpretar i dirigir: Sol Picé i Marta Carrasco”
per al lll Simposi Internacional d' Arts Esceniques de la Universitat d' Alacant (pendent de publicacio) on hi
ha un subcapitol titulat Del solo a l'autogestié de muntatges, i on es justifica que el solo esdevé el primer
esglad en l'autogestio de muntatges de S. Pico i M. Carrasco. El format de solo es manté en tota la

produccio artistica d' ambdues creadores.

173 FRATINI, Roberto “La dansa de “solo”: la dialéctica entre el Mén i el Jo. De La Mort del Cigne a La

Ribot” article recollit del Cicle de Conferencies CENTDANSES, histories de la dansa del segle XX
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De manera que alguns dels solos de Carrasco i Picé i en mondlegs de Liddell quan
empra el seu subjecte queixds supuren aquest alliberament dels referents fal-locéntrics
heretats, fan un autoretrat subjectiu i una aposta ferma cap a un retrat transgressor de

la feminitat on hi tenen cabuda feminitats diverses i plurals.

organitzat pel Mercat de les Flors i coordinat per Roberto Fratini. http://centdanses.mercatflors.cat/
(darrera consulta 21.10.2013).
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7.2 L’estetitzacio'’™ del dolor en I'escena contemporania

femenina: Talé-punta-sang

Abans d’entrar propiament en aquest capitol seria convenient fer una revisio del terme
estética i com resulta indispensable establir el concepte de ’estetitzacio” tot i que no és
acceptat ni en la llengua catalana ni en la castellana. Si es fa una revisié del que diu la
Real Academia unicament s’empra com a nom femeni en la seva accepcié de ciéncia,
aparenca o conjunt d’elements estilistics i la resta d’accepcions només contempla la
funcié d’adjectiu. En el cas del catala el comportament del terme funciona, més o
menys, de la mateixa manera perod déna peu a la interpretacié del sentiment i de la
sensibilitat, -conceptes obviats en la versio castellana tot i que es fa explicit I'origen

grec aiofnrikd¢ que és traduit com a sensible.

estético, ca. (Segons la Real Academia de la Lengua, Vigésima Segunda Edicion).
(Del gr. aioBnTikdg, sensible).
1. adj. Perteneciente o relativo a la estética.

2. adj. Perteneciente o relativo a la percepcion o apreciacion de la belleza. Placer

estético
3. adj. Artistico, de aspecto bello y elegante.
4. f. Ciencia que trata de la belleza y de la teoria fundamental y filosofica del arte.

5.f. Conjunto de elementos estilisticos y tematicos que caracterizan a un

determinado autor o movimiento artistico. La estética del modernismo

6. f. Armonia y apariencia agradable a la vista, que tiene alguien o algo desde el

punto de vista de la belleza. Da mas importancia a la estética que a la comodidad

7. f. Conjunto de técnicas y tratamientos utilizados para el embellecimiento del

cuerpo. Centro de estética.

' Arran de la xerrada del Dr. Gerard Vilar realitzada al Centre d’Art La Panera de Lleida el 29 d’octubre
de 2009 titulada L’estetitzacié de la violencia en l'art contemporani empraré el concepte i els seus
derivats amb plena confianga, tot i que el terme no és acceptat en la llengua catalana.
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estétic -a (Segons el DIEC2, Diccionari de la Llengua Catalana de Institut d’Estudis

Catalans. Segona edicid)

1 1 adj. [LC] [FS] Relatiu al sentiment del bell, especialment en [lart.
1 2 f. [FS] Disciplina filosofica que tracta de la bellesa, especialment en l'art, i la

sensibilitat, especialment artistica.

2 f. [LC] [ED] Técnica que té per objecte d’embellir el cos i, particularment, la

pell.

estetitzant

adj. [LC] Que es basa o fonamenta principalment en raons o valors
estétiques. El realisme de Sarsanedes fou més aviat estetitzant, no critic o

documental.

En primer lloc el terme en catala es vincula a la bellesa artistica arran de la seva
percepcio, del “sentiment del bell” i de la sensibilitat artistica, cosa que el relaciona

amb la percepcié dels sentits per tal d’establir els parametres de bellesa i d’art.

En segon lloc l'acceptacié del terme estetitzant implica el seu valor com a adjectiu i
doéna peu a entrende’l com a gerundi d’'un possible verb que seria estetitzar com I'accio
de fer estétic/a alguna cosa. Malauradament encara sorgeix una altra paradoxa: en el
cas que fos acceptat el verb estetitzar el conseglient derivat nominal seria la paraula

estetitzacié com a significant del procés actiu d’estetitzar.

Per tant, la paraula normalitzada de estétic només contempla una denominacio
acabada i finita i en cap cas el que aquestes linies pretenen, que és posar de relleu el
procés perceptiu que fa a alguna cosa estética. Sorgirien nous enfrontaments morals si
aquest capitol es titulés “L’estética del dolor” perqué, implicitament, es donaria peu a
atorgar al concepte de dolor la caracteristica de bell. Resulta més fidel a I'estudi
denominar “'estetitzacié del dolor” en el seu valor d’accié en procés i d’influéncia

estética que no pas un significat tancat.

Fet aquest aclariment filoldgic, d’ara en endavant s’emprara I'estetitzacio com l'accio

de fer estética alguna cosa.
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Hom entén que els grans temes de la humanitat sén recollits en el teatre en forma de
conflictes universals que fan present les angoixes, preocupacions i il-lusions dels
homes i dones d’una manera tangible que cap altra art pot reproduir de la mateixa
manera. No questionem ['ética en el fet de presentar el dolor d’Antigona davant el
cadaver del seu germa mort en batalla, d’Ofélia bojament enamorada, el sofriment i el
coratge de Medea matant als seus propis fills... escenes teatrals de gran poder
dramatic que aboquen, inexorablement cap a la mort. Amor i mort intimament units en
la Historia del Teatre Occidental i els personatges femenins que en resulten. Ara bé, si
no questionem, de cap manera, la representacio extrema del dolor psicologic, per qué

som tan critics en la representacio del dolor fisic real?

Marta Carrasco a l'inici de la seva trajectoria s’'inscriu a la corrent més tradicional de
mostrar el dolor psicoldgic en els seus personatges femenins: la dona d’Aiguardent
que dona tombs a les seves propies pors i beu un i altre cop i una Claudel enfollida de
passio. La representacié posterior en figures monstruoses (fira de monstres de
J’arrive) significa una transposicié del dolor psicologic a la fisicitat del cos femeni. Les
deformacions sofertes responen a una evolucié sobre I'imaginari col-lectiu de la dona
ja que empra nombrosos simbols-tipus del rol femeni, barrejant-los i creant nous
personatges disfressats amb els simbols externs. En aquest sentit fa una burla, una
parddia a la visualitzacié externa que es té de la representacio femenina en general i la
representacié del dolor psicologic en particular. El to burlesc i rialler no abandona mai
el component de dolor i el transforma en parddia i aparent superficialitat. El riure
significa una defensa psicologica davant I'adversitat, la por o la histéria i per Carrasco
és un recurs summament utilitzat al llarg dels seus muntatges i té el seu punt algid en
Mira’m, Eterno? Aixo si que no i Jarrive. Les deformacions externes del cos femeni
responen a aquesta mateixa parodia i converteixen la dona representada en farsa. Aixi

doncs, cal veure en la creadora una estetitzacio del dolor per mitja de la farsa.
En Sol Picé l'estetitzacio del dolor ha estat una constant puntual representada no

nomeés en la interpretacié actoral sind que la ha traslladat al joc de I'experimentacio

fisica com s’exemplifica en Bésame el Cactus.
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Bésame el cactus (2000) de Sol Pico
http://www.solpico.com (darrera consulta 21.12.2011).

Angélica Liddell gira la truita en la representacio del dolor dels seus personatges. El
dolor psicologic pren forma real en el dolor fisic. A banda de la carrega autobiografica
que es mostra explicitament i que situa en I'espectador en un context d’incertesa i
inquietud davant I'acte escénic on es desconeix on comenga el personatge i on acaba

I'actriu.

El jo escénic no només mostra el seu dolor real -0 no- sind que en fa un homenatge

per mitja de la corporalitat real de les actrius.

Es important destacar que I'execucié fisica del dolor en I'evolucié de la dramatirgia de
la creadora ha passat d’estar focalitzada en una primera persona (Liddell com a
intérpret) a generalitzar-se amb les altres actrius, com és el cas de Perro muerto en
Tintoreria on el personatge de Getsemani s’enguixa els peus talment ho va
experimentar Liddell en la performance anterior Yo no soy bonita. També en el
penultim muntatge (La casa de la fuerza) la formalitzacié fisica del dolor es sofert en la
seva propia pell per les dues actrius que 'acompanyen, de manera que, entre les tres,
belluguen una quantitat descomunal de carbd, sofas, fan corredisses maratonianes
bevent cervesa sense parar i els hi realitzen una extraccié6 de sang en directe. Tot
plegat demostra una maduresa en el treball de I'experiéncia del dolor de la creadora
que ultrapassa la seva propia persona, implica el cos real i tangible també de la resta
d’actrius —per ara sempre dones- i suposa nous limits d’interpretacié actoral on es fica

en perill la salut dels intérprets.

Liddell ha creuat el llindar de la seva propia pell i 'extrapola a les intérprets. Aquest fet
és susceptible d’obrir un debat sobre fins a quin punt resulta licita la representacié del
dolor real a escena. En els contractes actorals hi ha la lletra petita que, si vols treballar

amb certes companyies... el marge de perillositat es relativitza i, potser, tot s’hi val?
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La Fura dels Baus en un curs formatiu realitzat a I’Aula Municipal de Teatre de Lleida
als volts del 1994 van mostrar la preocupacio dels seus metges. En concret el metge
d’en Jirgen li va prohibir fer una actuaci6 més de l'espectacle Suz o Suz (1985)
perqué s’estava penjat a I'inrevés molta més estona de la permesa en criteris de salut.
La Fura també feia esment a la fortalesa fisica que havien de tenir els seus actors i
que alguns d’ells havien d’abandonar per motius de salut relacionats amb la
interpretacié actoral. Aquest tema pot obrir un debat sobre la conveniéncia d’uns limits
en els riscos laborals dels intérprets i com normatives genériques poden influir -o no-
en la representacio escénica. Actualment el debat es centra en la conveniéncia de
fumar realment a escena o no. A banda d’aquest darrer punt, gairebé comic, la
pregunta recau en fins a quin punt és licit representar el dolor a escena de manera
tangible en el cos dels intérprets. Hi hauria d’haver un limit o no és necessari? Podem
mantenir-nos impassibles davant una actriu exhausta? | de la seva extraccio
sanguinia? Liddell en I'espectacle La casa de la fuerza fa un pas més enlla de la seva
evolucidé escénica en fer particips directes a les altres dues actrius de les seves
accions estétiques amb sang propia, en el cansament extrem arrossegant sofas i
kilograms i kilograms de carbd, en beure cervesa i fumar desmesuradament. La seva
autodestruccié ja no només és seva, siné també de les actrius que treballen amb Altra
Bilis.

Aquest fet ens remet a la qlestid extrema de la representativitat de la mort a escena.
Es material susceptible de representacié la mort? Ens qiiestionem alguna cosa a partir
que Marina Abramovic gairebé deixa la vida en un dels seus espectacles'’® o bé la
ataraxia ja forma part del rol d’'un espectador a qui cada cop costa més de sorprendre?
Per ser actor o actriu en certes companyies t'hi has de deixar literalment la pell —i la
sang?

A mode de metafora visual de les tres creadores podem establir el vincle vermell de
les sabates de tald tan recurrents als espectacles de Carrasco; les puntes vermelles

caracteristiques de Pico i la abjeccio estética de la sang de Liddell. Talé-punta-sang

75 En I'espectacle Rhythm 5 (1974) la performer estava tombada en una estrella feta de fusta a la qual va

prendre foc. Un dels espectadors va donar el crit d’alerta en veure-la inconscient a causa de la manca
d’oxigen produida per la benzina i el foc.. Després d’aquesta peca Abramovic s’expressava aixi:
"realized the subject of my work should be the limits of the body. | would use performance to
push my mental and physical limits beyond consciousness”

http://www.theartstory.org/artist-abramovic-marina.htm (darrera consulta el 23.01.2012).

Vegeu més informacio sobre Marina Abramovic a RICHARDS, Mary (2010) Marina Abramovic, New York:
Routledge Performance Practitioners.
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€s una mena de trilogia en I'evolucié de la convulsié femenina a escena. Esdevé una

trilogia de I'estética del dolor de génere femeni a escena.

TALO PUNTA SANG

Creadora Marta Carrasco Sol Picé Angélica Liddell

Accid Caracteritzacio Coreografia Autolesio

esceénica personatge

Simbol Dona Dansa Vida

Bellesa Estética femenina Estetica del | Art abjecte
moviment (impregna lleng)

Dolor Aparenga hipocrita | Técnica de puntes Vida i Mort

7.2.1 Talé

Les sabates vermelles de talé6 emprades majoritariament en els espectacles de Marta
Carrasco simbolitzen la figura de la fémina sota la mirada implacable de I'home; la
seva bellesa rau en el fetitxisme masculi , en I'estética de fragilitat, de poder sexual, de
tot alld del més pur estil femeni en el méon dels homes. Normalment Carrasco les
empra en la presentacié i mostra de personatges que es caracteritzen com a dones,
ho siguin o no, com per exemple en el noi de Gaga, en '’home-dona altissim/a amb
vestit de nuvia, en el posat tipus “foto” del personatge d’Aiguardent, etc... El dolor que
se’n desprén és el dels peus adolorits en sacrifici al mostrar-se com a dona; en la
quotidianitat del dolor de peus a sobre d’'uns talons alts i de punta que fan la figura
meés esvelta. Durant molts anys el fetitxisme de les sabates de talé vermelles s’ha
associat a la representacié femenina de la prostitucio, de la feminitat més revelada, de
I'exposicid publica de la dona. Dins els parametres socials és una caracteritzacio
d’insultant provocacioé, molts cops s’ha emprat per fer referéncia al prototip femeni i al

transvestisme.

Perd, a banda de la seva simbologia, resulta interessant tenir present quina és
'emocidé que les sabates de talé vermelles condicionen en el cos femeni: 'estetitza i
l'oprimeix, és una cotilla que debilita el fisic de la representacié femenina d’una
manera real en qui el porta- faig 'observacié que molts cops no son exclusivament

dones qui porten les sabates de talo i punta vermelles, sind que molts homes quan es
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disfressen, transvestits i queens I'utilitzen com a simbol per a ser representats i
identificats com a dona-. Aquesta cotilla que es calca estetitza el cos de la persona
que el porta perqué immobilitza el peu de tal manera que la mobilitat, la rapidesa i la
seguretat de moviments es minimitza alhora que permet la codificacié de moviments
molt més semblants a I'ideal de figuracié de les nines —sempre amb els peus petits,
cames primes i esveltes, sense moviment-. Resulta curiés que un objecte que
empresona el moviment del peu i condiciona la col-locacié corporal sigui tan emprat en
dansa. L’estetitzacié funciona en doble via: per una banda la debilitat real de
possibilitat de moviments segurs i per l'altra per I'elevacié del peu, com estar de
puntetes, com la representacié d’'un ésser fragil, volatil, que Unicament toca el terra

amb el minim de superficie possible.

Si resseguim els origens de la icona i simbologia d’aquest tipus de calcat en particular
ens trobem que al 1533 Catalina de Médicis es va casar amb el rei Enric Il de Franca
amb unes sabates de talé perd la primera referéncia tangible d’'una dona lluint una
sabata vermella de tald la trobem en Madame Pompadour, famosa cortesana
retratada en nombroses ocasions per diversos artistes. Dos d’ells, Maurice-Quentin de
la Tour en 1755 i Francois Boucher en 1758 van copsar la seva “pomposa’
indumentaria juntament amb les sabates vermelles que hom va denominar sabates de
“tal6 pompadour’ que segons l'article de Carolyn McDowall'’®, uva ser una figura en
extrem rellevant per la historia i la cultura de la Franga del s.XVIIl i de renombrada

influéncia com amant de Louis XV.

No ens detindrem en la trajectoria historica d’aquest tipus de calgat perd si que cal
destacar que I'is des de la primera proba grafica per part de Madame Pompadur, una
dona tan elegant, culta i de tant poder que va saber fer d’ella mateixa un personatge el
qual ens ha pervingut al llarg dels segles, en certa mesura ha condicionat el simbol de

I'objecte en si mateix.

76 Mc DOWALL, Carolyn (2010) “Women of Influence, Marquise de Pompadur”.The Culture Concept

Circle. Recuperat el 15.01.2012 de http://www.thecultureconcept.com/circle/women-of-influence-2
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Francois Boucher. Marquise de Pompadour. Foto de http://thecultureconcept.com/

La sabata de talé prim vermella enalteix la cultura de les pin-up , la imatge publictaria
de la la dona i el referent femeni de la cultura occidental. Actuals dissenyadors de
moda empren el referent de la sabata vermella de tal6 amb nous models i dissenys.
Actualment esta estipulat que menys de 6 centimetres és un talé baix i més de 8.5 cm
€s un tald alt, independentment que sigui Stilette (talé d’agulla) o no. Sobre la relacio

amb la publicitat ens servim de I'analisi de Castafer i Camerino:

Un ejemplo publicitario (ver Figura 1) es el de una empresa de ruedas de
automovil, que causé expectacion y paradoja al mostrar a Carl Lewis en la
posicion de salida de velocidad con unos zapatos de mujer de tacon finisimo y

muy alto con el slogan “Power is nothing without control”.

Con relacion a las imagenes analizadas (Figura 3) la tendencia a mostrar
dinamismo esta en un 60% y busca dar idea de movimiento corporal o actividad
fisica especifica. EI 40% es relativo a imagenes de cuerpos en postura estatica.
Cabe remarcar que existe una cierta simbiosis entre dinamismo y género
puesto que la mayoria de imagenes en dinamismo suelen asociarse al género

masculino. (Castaner i Camerino 2012:149)

Aquest exemple és simptomatic de la definicié de poder en el llenguatge publicitari en

cos d'atleta masculi que té, com a forma de control, les sabates vermelles de tal6
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d'agulla. Les sabates esdevenen el simbol de control sobre la forga per aconseguir el
poder. A més, també hem de contemplar el s6 que provoca una sabata de tald
revelador d'un volum corporal, perd també d'un anim i d' una identitat, de un moment i
d'una circumstancia , remetem a la frase... "yo soy yo y mis zapatos" (Gonzalez
Aktories 2011:436)

L’evolucié de I'objecte no s’allunya massa dels seus origens d'exaltacio de la feminitat,
i actualment quan una dona utilitza les sabates de taldé alt, sobretot en ocasions
especials, ja siguin publiques com privades és una manera de mostrar el seu poder, el
seu control. Certs col-lectius, com anteriorment s’han anomenat, les empren com un
tret identificador del sexe femeni, no de génere femeni entés com un constructo social
i politic, en absolut, sind que I'exhibicié de sabates vermelles de talé d’agulla és una
representacié identificativa de marcades connotacions sexuals, és I'ésser sexuat amb

poder.

7.2.2 Punta

Les sabatilles de puntes propies de Sol Picd sén el simbol pur de la dansa, a més,
donar-li el toc del vermell s’adiu a la for¢ca que despreén la creadora, el potencial sexual
talment sabates de talé vermelles perd en moviment técnic. L’accié escénica que les
acompanya sempre €s una escena coreografica on Pic6 entra en conflicte amb la seva
propia técnica confrontada al flamenc ( el tablao de La Dona Manca o Barbi-superstar,
de Paella Mixta i de El Llac de les Mosques) o bé I'experimentacié al limit de les
possibilitats fisiques de la técnica de puntes. L'objectiu de Sol Pico en relacioé a les
puntes no sembla tant la recerca estética dels salts i els moviments volatils que elles
aporten, tot el contrari, Sol Pico utilitza les puntes de manera molt brusca, molt
arrelada a la terra, de com el salt finalitza en I'impacte de les puntes contra el terra, el
so i la forgca que se’n desprén, no pas les possibilitats classiques de les puntes siné les

noves aportacions i contrastos que suposen.

El dolor sorgeix en aquest impacte més en el terra de I'escenari i no tan en la
lleugeresa d’un salt. Es evident la fortalesa fisica de la intérpret i la rabia i convulsié en
els preceptes de la dansa.

La idea romantica de la ballarina com un ésser irreal, efimer, que levita suament per
mitja dels seus peus és copsada -i fomentada- en nombroses litografies del s.XIX i

enaltida pel Romanticisme, com recull de manera brillant el Dr Roberto Frattini:
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Maria Taglioni i despres Carlotta Grisi van ser gairebé les uniques ballarines
europees amb capacitat de dominar la tecnica de les puntes amb desimboltura

i durant tot un ballet.

Per aquest motiu, les primeres sabatilles eren forca lleugeres (la Taglioni
ballava literalment de puntes, és a dir algant-se sobre els polzes —una
operacié que per a qualsevol altra performer hauria resultat dolorosa i
precaria). La punta classica a la qual ens ha habituat la practica neix, per tant,
de l'exigéncia d’estendre a la majoria de solistes, i a tot cos de ball, un privilegi
que les pioneres del romanticisme posseien a forca de virtuts naturals

extraordinaries.

La sabatilla de puntes, quan se’n va fer el prototipus rigid cap als anys
quaranta, era en definitiva la protesi que feia de totes les ballarines futures una

copia homologada de Maria Taglioni'”’

El tret propi d’'una ballarina amb “virtuts naturals extraordinaries” com era Maria

Taglioni esdevingué el simbol de la dansa a partir del s.XIX. La generalitzacio de la

seva técnica en I'imaginari col-lectiu de tot espectador/a davant qualsevol ballet va ser

per mitja de les protesis de les puntes. En el moment que es vol fer una “copia

homologada” de Taglioni estem parlant de la figura de ballarina. Es dona I'analogia

entre la intérpret real i la figura de ballarina que interpretara qualsevol personatge sota

els canons i les figures de ball establertes per cada personatge.

Un altre input a tenir present davant la imitacié técnica i formal exercit sobre el cos de

la ballarina és l'estricta jerarquia que s' estableix en les companyies de ballets, per

exemple en el segle XIX el ballet de la dpera parisina tenia aquestes categories

d'artistes:

- estrelles (dues o tres) contractades per temporada

- premiers sujets (maxim deu)

- seconds sujets (una vintena)

- les coryphées

- les marcheusesi les rats '"®

177

FRATTINI, Roberto (2009) Somnis d’artista. El paradigma iconografic de la ballarina romantica a les

litografies del segle XIX. Barcelona: Quaderns de dansa. Estudis escénics 35, Barcelona p. 225.
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Aquesta jerarquia gairebé militar provoca una desconsideracio social perqué marca un
estatus social, economic i artistic de les intérprtes -del divisme excepcional a
I'anonimat més mediocre- en un ambit que, ja de per si, és de férrea disciplina. La
dominacié del cos femeni es fa del tot evident. A més, la ficcié escénica feia d'aquest
cossos tan virtuosament manipulats siguin I' objecte i el mitja per a mostrar la fragilitat
i vicisituts del desti, la dependéncia sentimental i, sobretot la determinant recerca de
poder del sistema fal-locéntric amb objectualitzacié del cos femeni. Ja ens ho afirma

Foucault quan diu:

Ha habido en el curso de la edad clasica, todo un descubriemiento del cuerpo
como objeto y blanco de poder. Podrian encontrarse facilmente signos de esta
gran atencién dedicada entonces al cuerpo que se manipula, al que se da
forma, que se educa, que obedece, que responde, que se vuelve habil o cuyas

fuerzas multiplican. (Foucault 1976: 140)

La figura de la ballarina és un camp idoni com objecte i recerca de poder en tant la
férrea preparacio fisica amb nombroses i elaborades figures juntament amb una
representacié escénica on es destaca la lleugeresa i fragilitat. EI domini sota

parametres patriarcals és d'alld més palés.

Les exigéncies fisiques i conceptuals d’aquesta ballarina ideal heretades pel ballet
classic s’han mantingut en les escoles de dansa i en les Companyies de Dansa
Classica. La marcada formacié classica de Sol Picé no s’adiu, ni fisicament ni
conceptualment, a la tradicié. Les seves coreografies giren la truita a les expectatives

de la dansa heretada i la seva rabiosa interpretacio 'allunya de la figura de ballarina.

Perqué limitant a un punt anic la superficie de contacte entre el cos i el terra,
representava la ballarina al moment precis que abandonava la terra, retardant
ad infinitum el seu vol impossible, pero imaginable (desplegant en resum en el
cos que dansa la tensi6 mateixa de tot el romanticisme, la seva frustracio

fonamental); o també perque aquesta ascensioé del cos femeni, pintat com una

'8 Classificacié comentada per PASCUAL, ltziar. Cuerpos femeninos en movimiento: poéticas y

discursos en la danza de los siglos XIX i XX, p. 189-190. Dins BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las
artes visuales y escenicas. Transgresion pluralidad y compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos i

també comentat per SALAZAR, Adolfo (2003) La danza y el ballet. Madrid: Fondo de Cultura
Econdmica.p 208-209.
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transfiguracio efectiva, constituia també l'instant critic, I'objectivacié en que el
cos "qualsevol” de la ballarina es convertia, per sublimacio, en la figura d’ell
mateix i de totes les possibles "figures del cos"” (el fantasma, 'ombra, la il-lusio,

I'espectre, el simulacre, la nimfa o la deessa) (Fratini 2009: 225)

En Sol Picé el “vol impossible, perd imaginable” no és tal, els seus salts s’arrapen al
terra en I'impuls i s’esclafen en el terra a la caiguda, talment es volgués foradar el
terra, talment un ball flamenc que perfora, destacant la fortalesa dels peus — i les
puntes- de la coredgrafa. Pico no s’adiu a cap idea romantica ni tampoc la frustracio és
el seu lema, en ella trobem l'apropiacié de la modernitat rebel, que critica i denuncia,
res de dona oprimida, la dona que s’enfronta i lluita. La seva plasmacié del sofriment
és generalment d’un debat intern, individual i femeni. Les coreografia de puntes a ulls
clucs entre cactus i pues de Bésame el Cactus, per exemple, uneix el dolor intern de la
técnica i I'extern que tot espectador pot apreciar. De la mateixa manera, en la resta de
coreografies amb puntes de Picé la funcid i la figuracioé “ideal” de la dansa classica
deixa de tenir rad en les accions i situacions que la creadora ens planteja: discussions
de parella, confrontacié home-dona, lluites i pors internes Perd la seva forga rau en el
trencament d’alld implicit en la idea classica de dansa. Cap de les seves
interpretacions ens remet a les “figures del cos” de fantasma, ombra, il-lusid, espectre,
simulacre, nimfa ni deessa, en absolut. Pico planteja les seves coreografies
identificant-se en la dona real i lluitadora, o bé en metafores animalitzades, no en cap

idea figurativa del que la tradicié marca per la técnica que empra.

A més, en moltes de les litografies on es representen les ballarines classiques la
volatilitat i la lleugeresa de les figures representades, s’acompanyen de complements
com ales o vels subtils propis de les nimfes. Pic6 quan porta ales sén unes ales
assassines (en la Prima de Chita talment una Amantis Religiosa amb un ganivet a la

ma) i els vels sinuosos no apareixen enlloc.

A més, en moltes de les litografies on es representen les ballarines classiques la
volatilitat i la lleugeresa de les figures representades, s’acompanyen de complements
com ales o vels subtils propis de les nimfes. Picd6 quan porta ales sén unes ales
assassines (En la Prima de Chita talment una Amantis Religiosa amb un ganivet a la

ma) i els vels sinuosos no apareixen enlloc.
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Maria Taglioni dans Flore et Zephyr, lit. a col., Londres 183-?(Col. Sowell, Nova York).

Los cuerpos de estas bailarinas, estilizados hasta la extenuacion, habitados de
un vestuario que enfatiza las nociones de ingravidez y ligereza-pensemos en la
cromatica dominante, tonos claros, colores pasteles, en el uso de materiales de
ejecucion de cada figura la falsa apariencia de la facilidad. No hay esfuerzo, no

hay sudor-queda ocultado obviamente- no hay dolor'"®

Aixi, si ja la fisonomia de les ballarines havia passat a segon pla en favor d’una
obsessié iconografica per la repeticio d’una certa idea de ballarina, la fisiologia
realista va anar lligada a la doble exigéncia d’una imatge hiperdinamica del
propi dinamisme | d’una imatge extrema i fantasmal del cos involucrat en aquell
dinamisme. (Fratini 2009: 222)

Sense dolor, sense suor, amb una estilitzacié extrema sorgeix la imatge extrema i
fantasmal que Frattini ens apunta. No estem davant de dones reals de carn i 6ssos
que suen, estem davant d’una representacio estética d'alld que ha de ser la figura de
la ballarina. Anecdoticament en xerrades informals amb Sol Picd, ella empra
habitualment la frases - no hay dolor- en llengua castellana, fent referéncia a aquest

estoicisme classic de les técniques corporals.

179 PASCUAL, ltziar (2010) Cuerpos femeninos en movimiento: poéticas y discursos en la danza de los

siglos XIX i XX" pag. 191 en BARRIOS, Olga La mujer en las artes visuales y escénicas. Transgresion
pluralidad y compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos.
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La obsessio estética apuntada sobre la imatge fantasmal de les ballarines dels segles
anteriors responen a les referéncies de les dones deébils, de caracter melancdlic, de
pal-lidesa etéria i de bellesa romantica. Aquest concepte de bellesa es vincula a la
vellesa. Tant les “figures del cos” com la “imatge extrema i fantasmal del cos” que
Fratini explicita sén el pas anterior a la mort, son el procés constructiu del concepte de
la dona abocada a la mort. El deixar de tocar dempeus, la levitacio és el preludi de la

tercera classificacio que aquesta tesi fonamenta, la sang com a vincle amb la mort.

7.2.3 Sang

El sonet de Victor Hugo de 1871, dedicat a Judith Gautier, mostra el paral-lelisme
entre la bellesa i la mort tan enaltit durant el moviment romantic que s’ha tractat en

I'apartat anterior:

La Muerte i la Belleza son dos cosas profundas

que tienen tanto de sombra y de azul que se diria que son
dos hermanas igualmente terribles y fecundas

poseidas por el mismo enigma y el mismo secreto.

(...)

Los dos estamos cerca del cielo, sefiora,

Porque vos sois bella y porque yo soy viejo

La vinculacié inexorable entre Bellesa i Mort; Amor i Mort sempre han d’estar separats
i lligats alhora i cap dels dos ha de deixar de fer la seva funcid. Histéricament ja trobem
arrels d’aquest fort vincle en el mite de les bessones Ishtar i Ereshkigal'®’.

Tornar als origens és tornar al cicle de la vida i la mort. En el cas de la dansa el morir
és el ja no ballar, I' auséncia de moviment és auséncia de vida, el que en la literatura
seria l'auséncia de mort i en les arts plastiques I'abséncia de llum, de color. Pocs cops
es pot apreciar sang i dolor fisic en la dansa. Roger Garaudy, tal i com resenya ltziar
Pascual en el seu article, empra la metafora del transit del primer al segon acte de

Giselle per explicar com:

180 L’explicacié detallada de tot el mite es recull a: ESCOHOTADO, Antonio Historias de familia Cuatro

mitos sobre sexo y deber. Barcelona: Anagrama, 1978. | I'analisi de la relacié Eros-Tanatos; Amor i Mort
també es desenvolupa a la tesina base d’aquesta tesi al llarg de les pagines 98- 101.

http://ddd.uab.cat/pub/trerecpro/2008/hdl_2072_10080/Treball+de+recerca.pdf (darrera consulta
15.01.2012).
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La hermosa joven, reina de la vendimia, ya no puede bailar, pierde el
equilibrio, apenas se sostiene en pie. El desequilibrio es la mejor expresion del
desequilibrio interno, la locura.Y como en los personajes de la dramaturgia
clasica, que albergan la muerte cuando pierden la palabra, el personaje del
ballet pierde la vida cuando no puede moverses. Giselle ya no bailara entre los

Vivos. (Pascual 2010)

Per Marta Carrasco, com hem vist anteriorment amb la tipologia de la dona boja
(vegeu capitol 3.3.1) el desequilibri intern es mostra com a forma de locura, talment
Garaudy i Pascual afirmen, perd també amb una multiplicitat de moviments -enlairades
i sotragades convulses- per tal de caracteritzar en el cos fisic el desequilibri intern.
Carrasco mai empra sang, ni aparenca de sang en els seus espectacles, perd si que
mostra el dolor, tant fisic com psicologic dels seus personatges, la suor, les
respiracions rapides, la brusquedat i la immobilitat- gairebé sempre produida per

factors externs, mai per la propia intérpret.

En centrar-nos amb el peculiar discurs i formalitzacié dramaturgica, esceénica i
interpretativa d’ Angélica Liddell ens trobem amb una maduresa que va molt més enlla
de l'esperit romantic, hi ha un coqueteig evident amb el suicidi, amb la violéncia, la
sexualitat obsessiva -molts cops incestuosa -, el sadomasoquisme, la immundicia
humana, l'abjeccié. El seu no ballar és una mena de mort, ens ensenya el seu dolor i
el seu desequilibri intern per mitja de l'estatisme- recordem obres en les que les
accions so6n minuscules durant llargues estones (Te haré invencible con mi derrota i
Maldito sea el hombre que confia en el hombre ) i de cop i volta hi ha frenétiques

accions de moviment (El afio de Ricardo i La casa de la fuerza).

Com Pedro Villora diu en referéncia a una de les primeres obres de la autora:

Por ejemplo en el caso de La cuarta rosa (1992), se corresponden a las cuatro
sangres —cuatro rosas- que determinan la historia de su protagonista, y aun la
de cualquier mujer: la primera menstruacion, la pérdida de la virginidad, el
alumbramiento del hijo — o el aborto del mismo- y la muerte, que dentro de esta

pieza se corresponde con el suicidio, ya que en el mundo poético de la autora
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la muerte mas natural es la que viene precedida o acompanyada de

violencia.'®

Les quatre sangs és un manifest d’'intencions en I'evolucié dramatica d’Angélica Liddell
pel que fa al que fisicament i social s’espera del desenvolupament femeni. En
trastocar totes les manifestacions de les quatre sangs del perfil ideal de dona per mitja
dels cruents continguts dels temes de les seves obres i la forma i abjeccié amb que els
empra destrossa la figura femenina instaurada pel constructo social. A més, la
violéncia no només acompanya a Liddell en la representacio de la mort, tal i com diu
Pedro Villora, sin6 que Liddell s'acompanya de la violéncia en totes les manifestacions
propies de les quatre sangs. Per exemple la virginitat violentada i ensanguinada en E/
Matrimonio Palavrakis (2000) i en Y como no se pudrié: Blancanieves (2004); la
metafora histridnica del fill a Hysterica Passio (2002) ; i la constant idea de la mort fins
i tot quan parla amb una morta a Te haré invencible con mi derrota, Jackie (2009) on

es fa nombroses accions auto lesives.

Liddell, al llarg de la seva trajectoria, s’ha servit de sabates vermelles de tald, aixi com
puntes classiques de dansa en diversos espectacles, pero el seu tret més significatiu
és com capgira el dolor intern i el deixa aflorar a I'exterior per mitja de la seva propia
sang. La barreja entre dolor intern i extern es materialitza quan impregna llengos
mentre escriu “MAMA, TE ODIO” (Anfaegetse) i la seva expressid de rabia i angoixa
€s aclaparadorament real amb la sang que brolla dels genolls.Vegeu aquest enlla¢ que
permet veure el moment de accié rabiosa que es comenta:Anfaegtelse (2008) de
Angélica Liddell. Penjat per La Fundicién de Bilbao
http://www.youtube.com/watch?v=EimaFW87xDc (darrera consulta 20/06/2011).

Aquestes accions de violéncia evident a escena situen en una paradoxa extrema a
'espectador. Sembla ser que dins la convencié teatral el public esta avesat a la
significacio del dolor fisic, en canvi, no té eines emocionals per tal de descodificar el

dolor psicofisic que es presenta.

En mostrar a sobre d’'un escenari paraules, lletres escrites i accions punitives que,

arran del discurs, responen a I'odi visceral d’una filla contra la seva mare en especial i

181 VILLORA, Pedro (2004) El dolor de ser Angélica. Acotaciones Revista de Investigacion teatral.

Madrid: Editorial Fundamentos, nim. 12.

http://www.resad.es/acotaciones/acotaciones12/12villora.pdf (darrera consulta 15.01.2012).
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contra la humanitat en general, el public entén la linia creuada per la creadora i com
'acte comunicatiu del Teatre pren significacio. L’exemple concret i particular es
metaforitza en un genéric odi contra la familia, les figures paternals i contra tota
situacio relacional que demostri cert poder. Escenificar les miséries de 'anima humana
i traslladar-ho en diversos contextos on la situacié i I'accid esdevenen en un nou

parametre de representativitat.

Ens servirem del concepte revolting women emprat per Elanie Aston en la seva tesi
doctoral'® per aquells personatges femenins que a escena rebutgen la domesticitat i
tracten de fer la seva vida sense lligams. La traduccié literal seria considerar una dona
repugnant a Liddell en tant el seu vol —sense retorn- alliberador dels parametres
femenins. A més, son nombrosos els cops que Liddell expressa directament la

constant recerca de bellesa en les accions abjectes.

A continuacié es relaciona un fragment de la conversa via xat que Angélica manté amb
un dels desconeguts avesats a aquest tipus d’interrelacido. Han mantingut alguna altra
xerrada anterior on lindividu (pressuposem que és un home, perd no hi ha cap
certesa) reconeix el seu desig de ser humiliat. Les répliques de Liddell (A) -en
minuscula- reiteren obertament la recerca de la bellesa i la desesperangca sembla

apoderada de la autora.
EL DIA QUE TE LO MEREZCAS
L [14:46]:
ME FOLLARE EL CULO PARA TI...
L [14:46]:
QUERRAS...?
A[14:46]:
eso espero
L [14:46]:
TE DIO ASCO LO QUE TE DIJE...?

A [14:47]:

'82 ASTON, Elaine (1987) Outside the doll's house : a studly in images of women in English and

French theatre, 1848-1914. (tesi doctoral), University of Warwick.
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no me produjo asco

A [14:47]:

tampoco me excito

A [14:47]:

ya te dije que me excita la belleza

L [14:47]:

ME LO HARAS CUANDO NOS VEAMOS...?
A [14:48]:

depende del odio que lleve dentro

A[14:48]:

depende de las ganas de morirme que tenga, a veces pienso que mi

cuerpo ya solo sirve para eso’®

La barreja entre Amor-Sexe-Odi-Mort resulta evident. L’individu pregunta si la
conversa anterior va suscitar fastic i Liddell respon que no, ni fastic ni excitacio.
Aquesta resposta demostra que altre cop ens topem amb el vincle d’alld fastigos, amb
alld objecte de desig; abjeccio i excitacio van de la ma. Liddell reitera la idea que
nomeés I'excita la bellesa i que podra fer quelcom només si té prou odi. La darrera frase
“depende de las ganas de morirme que tenga” promulga el reiterat coqueteig amb el
suicidi, amb el dolor profundissim d’alld que ella en altres entrades al blog i en
l'espectacle de San Jerénimo (2011) anomena com “hundimiento” moral i fisic que

'emmalalteix de manera que ni surt de casa, ni menja, ni vol relacionar-se amb ningu.

Pensar que el cos només serveix per a morir-se fa palesa la metafora de la figura de la
ballarina que només té la utilitat de ser reflex d’alld per el qual és figurada. A més, el
cos, en la analisi sintactica de la frase té la funcié de complement directe, és I'objecte.
La autora no diu “pienso que solo sirvo para eso”, no, la diferéncia rau en el subjecte ,

el jo reflexiona sobre el seu cos “pienso que mi cuerpo ya solo sirve para eso” —morir-

183 Fragment penjat a http://solamentefotoss.blogspot.com/ amb data del 25 de gener 2012 titulat “as

cosas que si se pueden decir en alto” (conversacion de hoy). Darrera consulta 02.01.2014)
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se-. Ens trobem davant la visi6 distanciada del propi cos, com si la mort s’emportés el

cos perod no al subjecte d’aquest cos.

En conclusio, la trilogia evolutiva de tal6-punta-sang és una estetitzacié del dolor de la
representacié femenina escénica en referéncia als espectacles de Carrasco, Pico i
Liddell.

Com anteriorment hem vist, en un primer estadi, la sabata d’agulla vermella esdevé
una cotilla que identifica sexualment, i estética, la dona pero alhora també la debilita
en tant que empresona el seu moviment d’elevacio; és volatil, efimera, i per tant, feble.
Durant el romanticisme la dona pal-lida, fragil i débil era molt més bella per la seva

proximitat amb la mort, establint un paral-lelisme entre la bellesa estética i la mort.

En un segon esglad de I'abstraccié de la representaciéo femenina com a génere ens
topem amb el personatge de la ballarina classica de puntes, on cada intérpret esdevé
una imitacié de Maria Taglione, un estereotip femeni consolidat per la dansa com a

figura de la identificacié femenina.

| finalment ens estavellem amb un realisme revulsiu que ens allibera per fi de la terra
(la sang i la mort) i ens hi esclafa alhora. La ballarina ja no té cap punt d’'unié amb el
sol, la figura femenina ja s’ha enlairat suficientment com per volar, el seu vol sense
retorn significa la mort de la dona, la mort és la sang, sang com a origen de vida, la
seva sang és la seva fertilitat, la seva realitat, la sang com a simbol de vida i mort al

servei d’'una constant recerca de la bellesa.
Quan es demostrable | estetitzacio del dolor a escena?

1.- Quan Carrasco vesteix les sabates de tald, estetitza I'opressié social i cultural de la
caracteritzacié dels seus personatges, ja siguin masculins com femenins. Es el poder

estetic de la dona sexuada.

2.- Quan Picé “pataleja” a sobre les puntes vermelles demostra I'aferrada al terra que
esta la ballarina que vola ad finitum. El seu dinamisme, la seva vida furiosa, les arrels

ancestrals d’ un flamenc sexuat i modern.

3.- Quan Liddell fa un acte d’abjeccio escénica cada cop que es talla les cames per
signar amb la seva sang l'odi a la procreacié. Sota els parametres de recerca de
bellesa i judicis estétics fa brollar el seu dolor, fet que I'apropa més a la mort i a la

bellesa estética.
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7.3 Linies tangents de Talé-punta-sang

Talé-punta-sang esdevé una ftrilogia de simbols recurrents i emblematics en els
espectacles de totes tres creadores, perd aquests simbols caracteristics també
disposen de curioses linies tangents. En el capitol anterior sobre 'estetitzacié del dolor
s’ha tractat com cadascun d’aquests simbols caracteritzen, determinen i identifiquen
cadascuna de les artistes. Ara bé, també és molt enriquidor veure quines incursions fa
cada creadora en la resta de simbols que no li son tant definitoris, veiem uns

exemples:

Figura 1 Figura 2

http://www.angelicaliddell.com/blancanieves.html

En el muntatge Y como no se pudrié: Blancanieves (2004) la imatge copsa de quina
manera Angélica Liddell empra les classiques sabatilles de punta, acompanyades d’
un tutd i uns pantalons forgca masculins (Figura 1). No hi veiem ni enaltiment técnic, ni
esveltesa, ni recerca de cap bellesa corporal. Les puntes s’han emprat com una
metafora de la ballarina, de la dona verge, de la representacié femenina classica i els

altres components fan xocar amb la bruta i cruel realitat.

La seguent imatge (Figura 2) és del mateix espectacle i copsa les puntes penjades al
coll de Sindo qui maquilla els llavis gairebé a la manera que ho fa Marta Carrasco en
espectacles seus. Un ftret distintiu de Carrasco és maquillar els seus intérprets
directament a escena, frontals a I'espectador (Aiguardent, Blanc d’ Ombra, Ga-ga, ...)
amb vermells estridents i on preponderen els llavis. La figura 2 exemplifica en Liddell
un simbol propi de Picé —les puntes- i un recurs propi de Carrasco —el maquillatge de

llavis vermells davant del public-. Aixi hem vist trets definitoris de Carrasco en Liddell.
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En el cas de Sol Picé en el espectacle interdisciplinar Las Donas (2007) usa les
sabates vermelles (tan propies de Marta Carrasco) amb una violéncia expressiva i

energética singular. Picd ha canviat, puntualment, la for¢ca de les puntes per la for¢a

del talo.

Las Dofias (2007) http://www.solpico.com (darrera consulta 31.12.2011).

Si continuem amb Sol Pico veiem que a Matar al bicho (2010) trinxa un pollastre i un
conill. Aquesta accié seria molt més propia d’'una Liddell o de la bestialitat amb que
Carrasco tracta el menjar. Picé fa un pas endavant en el tractament dels aliments. Si
bé en Paella Mixta es podia apreciar el respecte que es tenia per la distribucié de la
instal-lacié del muntatge on s’havien col-locat curosament llagostes, gambes i arros.

Amb Matar al bicho destrossa, talment Carrasco i Liddell, al sanguinolent conill.

Matar al bicho

http://www.solpico.com (darrera consulta 31.12.2011).
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Per tant, es donen nombrosos paral-lelismes i linies tangents en I'evolucié de les tres
creadores a partir de l'analisi de les imatges estétiques i la simbologia dels seus

muntatges.

A banda que totes tres creadores fan incursions en tots tres simbols de Talé-punta-
sang no convé aturar en aquest punt la recerca i questionar com la identificacid
femenina que s’en desprén resulta molt més complexa i completa. A més, hi ha una
série d’altres simbols i objectes que empren en els seus espectacles que proporcionen
una visid molt més plural i condicionant de la dona representada a escena, hereva
d’'una tradicid cultural i social comuna de la qual no se’n desprenen, ans al contrari,
potencia una percepcié de la dona en relacioé al mén, als altres i amb ella mateixa amb

apropaments sorprenents i critiques comunes.

Comencem amb el tractament que es fa de la mascara, per exemple en Carrasco

Ga-ga Extret de http://www.martacarrasco.com/ (darrera consulta 31.12.2011).

La mascara és un mitja amb el qual jugar, fa que el cos prengui una nova rellevancia, i
Carrasco ho aprofita per mostrar la bellesa de la deformitat, I' originalitat tergiversada.
En la imatge de Ga-ga veiem els intérprets asseguts d' esquenes al public amb una
mascara inquietant frontal, el color blanc i la pell nua; la gestualitat seca i contundent;

imatges fixes i amb energia.

Liddell en Maldito sea el hombre que confia en el hombre: un projet d’alphabetisation
(2011) també juga amb unes grans mascares, talment petits capgrossos, en un record

dolorés de la infantesa. Empra la mascara només molt puntualment en un moment de
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profunditat de contingut en qué la mascara aporta una informacio externa, permetent a

I' espectador crear un nexe entre el contingut dramatic i un referent complementari.

Cabellera

Recordem com Pina Bausch revoluciona l'escena alliberant les llargues cabelleres de
les ballarines, com un dels trets distintius de la feminitat. "Bausch's tireless reiteration
of long hair as the primary signifier of femininity" (Heathfield 2006, 196). Influenciada o
no per aquest significat, Marta Carrasco gairebé sempre s’ha mostrat, dins i fora de
'escena, com el prototip de ballarina estilitzada amb cabells llargs i llisos i empra les
teles per allargassar els cabells. Les imatges dels seus Manuscrits també ens fan
veure figures de dones amb cabelleres llargues i morenes que representen un tipus de

dona molt caracteristic.

Picé i Liddell, en canvi, empren molt més les perruques llargues. En Liddell també
s’han aportat imatges del seu blog amb la caracteritzacié que Carrasco protagonitza,
aixi com perruques rosses amb cabellera curta (molt més propia de la identificacid
fisica a qué Pico acostuma). En el Llac de les Mosques Sol Picé també ennegreix la

seva perruca i l'allarga al mode que Carrasco ens té acostumats.

Foto de David Ruano extreta de Liquids docs. Sol Pico.
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A Dies Irae de Marta Carrasco podem apreciar una mena de perruca amb

llarguissimes extensions que lliguen, talment cordes, a la intérpret a mode de cordes a

la religié catolica (vegeu clip a:

http://www.eldebat.cat/cat/notices/2010/07/ dies irae ira humana contra | esglesia
del poder 72265.php).

En un dels blogs de Liddell es penja una série d’autoretrats on es caracteritza de la
mateixa manera que les suggerents imatges de Carrasco en el seus Manuscrits
(vegeu imatges cap.2). Totes dues es veuen com dones morenes, de llargues

cabelleres llises.

Aixi que, altre cop els punts comuns en l'imaginari col-lectiu de la fémina floreixen:

cabellera llarga per la representacio de la dona de les tres creadores.

En aquesta imatge veiem a Pic6 amb un espectacular salt i caracteritzada amb
cabellera llarga i rossa, com una mena de super-feminitat potencial que esta,
literalment, donant-se de cap a la paret — en aquest cas de cap al mirall, o sigui a tota

la representacio que els mirall copsa de la seva identificacio fisica .

Vestit blanc de nuvia

Durant tota la recerca s’ha aportat forca testimonis de I's que les creadores en fan
(vegeu cap 1.2 i cap. 6.1) Sobretot en el tractament que Carrasco en fa en els seus
espectacles. Amb tot, cal establir que ha estat un simbol constant en la trajectoria, no
només de Carrasco, sind de totes tres creadores i que en nombrosos espectacles,
performances o videos [l'utilitzen. La nuvia, en el sentit de la religié catolica que
Carrasco, Pico i Liddell comparteixen és la dona verge a la qual el pare entrega al
futur espds per tal d' esdevenir wife, wife ol man, per tant, woman completa.
Evidentment elles rebutgen aquest imaginari col-lectiu per a la dona. Trobem
aclaridores les imatges de video on Pico fuig al mig del bosc vestida de nuvia, fugint...
del llop? del futur espds? de ser esposada pel seu marit i de la societat? I, com no, els

personatges vestits de navia d' Spitbrides (Pico 2010).
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Nines

- £ l.. . s .
El Matrimonio Palavrakis de A. Liddell

http://www.angelicaliddell.com/elmatrimoniopalavrakis.html (darrera consulta 31.12.2011).

J'arrive de M. Carrasco

Imatge extreta de http://www.martacarrasco.com/ (darrera consulta 31.12.2011).

Mira'm, se dicen tantas cosas de M. Carrasco.

Imatge extreta de http://www.teatreromea.com (darrera consulta 31.12.2011).
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L’'us de la simbologia infantil no s’ empra només com un recurs estétic, sind que
també, conceptualment, evoca a la tragédia, massacre i crueltat de la infantesa.
Carrasco i Liddell denoten aspectes certament negatius en aquesta etapa de
creixement. Normalment les nines es presenten trencades, decapitades, torturades,
amb personatges amb dobles intencions, doble moral, dualitats com innocéncia i
crueltat, tranquil-litat i rabia aclaparadora. Creen una atmosfera terrible, Liddell fins i tot
les empra com tractament escenografic del terra, son quelcom per trepitjar, per

esclafir.

En la peca de Cindy Sherman Untitled, 1992 es visualitza el tors d' una nina amb els

pits i el pubis al descobert, oferint els fragments sexuats del seu cos.

Untitled 1992 . Reproduccio extreta de http://www.cindysherman.com/art.shtml

Sherman aglutina la idea de Carrasco i Liddell sobre la vulnerabilitat de les nines
trencades i fica els suposats genitals de les nines a la vista de I’ espectador, una nina
desmembrada on només li resten els atributs sexuals dels genitals i els pits, amb un
fons també de nines sotragades al terra. Aquest aspecte perd, no es vincula amb el

treball de Sol Picé on les referéncies a la infantesa s6n més positives.
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La rentadora

Aquest electrodomeéstic va suposar la revolucié per moltes dones en el seu rol de
mestresses de casa, una eina al seu favor per gestionar el seu temps - i el seu esforg-
de manera positiva en les tasques domeéstiques. Perd aquest és un element comu en
Pico i Liddell que s' empra en totes dues creadores de manera coincident. Elles
I' utilitzen com una mena d' uter d' on renéixer - néixer neta altre cop; retornar a

I' origen.

Pico ens sorprén amb impactants imatges a E/ llac de les mosques on sorgeix de dins,
talment una peca de roba netejada, un ventre matern d’on renéixer. Justament la idea
del renaixement s’ agafa també a Y los peces salieron a combatir contra los hombres
de Liddell, perd aquest renéixer per mitja de les rentadores és un retorn al ventre
matern/patern, perquée Liddell situa I'accié d’estar mig dins, mig fora de la rentadora en
la situacié de la creu de Crist, i a més, amb la bandera espanyola. Liddell sexua,

cristianitza i polititza la rentadora.

Foto Marta Vidanes El llac de les mosques de S. Picé.

http://www.solpico.com (darrera consulta 31.12.2011).
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Y los peces salieron a combatir contra los hombres de A. Liddell

http://www.angelicaliddell.com/lospeces.html

Amb I’ objecte de la rentadora que és compartit en Sol Pic6 i Angélica Liddell, aquesta
darrera déna una volta més en escenografiar-la talment una crucifixié, Liddell ha de

sacrificar-se, purificar-se, néixer d' una altra manera per aconseguir la redempcio.

Creus

La simbologia religiosa també ha estat una constant en totes tres creadores. Si bé hem
observat en la imatge anterior la creu de rentadores de Liddell com una metafora de
Crist cruxificat, ara ho compararem amb la representacié de les creus que es fiquen a
Méxic com a simbol de la matanga de dones a Ciudad Juarez i que la artista va recollir
a l'espectacle de La casa de la fuerza. Liddell elabora una ritualitzacié de I'escena,
amb les creus simbolitza la mort i la visualitzacid dels assassinats que les mexicanes

propugnen i ho trasllada a escena d’'una manera ritual.

La casa de la fuerza de A. Liddell Extret de http://cosasnuestras.es/2009/11/10/la-casa-de-la-fuerza-

angelica-liddell (darrera consulta 31.12.2011).
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Marta Carrasco també elabora una escenografia molt similar en Dies Irae, on tot el
conjunt escenografic es tractat amb elements cristians, on predominen les creus.
Totes dues creadores empren la simbologia cristiana amb els materials, els colors, les
textures i la composicio de I' escenografia. Sol Picé utilitza el referent no de les creus,
perd si el de la crucifixié en I'escena final de El llac de les mosques quan es dona al
public, enguixada. La creu com a simbol d'immobilitat (vegeu imatge a l'apartat de

tiretes i guix).

La musica

Marta Carrasco a partir de J' arrive inicia una etapa on la barreja musical de
contundéncia poética es contraposada amb cancons, majoritariament infantils o bé
vinculades amb el repertori de les pel-licules de Walt Disney, o del folklore popular.
Massip comentava a la seva critica de I' espectacle B. Flowers la fondaria poética
esquitxada per cancons florides com la del Capullito der Alheli. Fem notar que aquesta
barreja de profunditat de contingut contraposat amb musiques propies del folklore
popular també es troba en produccions d' Angélica Liddell, com s6n Maldito sea el
hombre que confia en el hombre o La Casa de la Fuerza on sorprén el repertori
musical de Bach a Jeanette o La Oreja de Van Gogh. Ja hem analitzat I'entesa de Pico
amb la musica en directe (vegeu cap.4.1) perd també hem d' esmentar que Liddell
també hi fa incursions, per exemple a |' accidé San Jerénimo on s'empareda amb un

violoncel-lista o les col-laboracions de musica en directe de Pau de Nut.

El tractament de I’odi

La creacié artistica suposa un fet inquiestionable, de mil i una motivacions i amb mil i
un resultats. Tanmateix no deixa de sorprendre que el leitmotiv d’enfrontar una artista
davant d’'un public sigui I'odi. Obertament Angélica Liddell i Marta Carrasco han parlat
sobre el tema i justificat la seva decisi6. Amb motiu d’ una entrevista personal que vam

realitzar per la recerca, Carrasco responia aixi:
Ballespi: Qué t'aporta crear i interpretar?
Carrasco: Amor/odi

Van junt?
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Si, en aquest cas si. (...) Em genera molt d’amor per les persones que estan

treballant per mi, les cuido molt.
Ballespi: Pots crear a partir de I'odi?

Carrasco: Si, I'odi, teatralment, és interessant. Tot és interessant pero jo no tinc
cap tabu en les coses més fosques, també les toco. Es I'animal, no les nego. A
vegades em diuen mira que és dur aixo que fas... Pero qué diu, senyora! Posi

la tele, posi la tele, si us plau! | miri qué és dur!™®
| de Liddell trobem declaracions com aquestes:

Cuando lo ves muy claro, pues decides trabajar con el odio. Me da la impresion
que ahora mismo no tengo nada mas que odio y ira y no puedo trabajar con

otra cosa. (...)

Cuando te encuentras con una sociedad egoista, cobarde, mediocre y tus
mejores sentimientos son masacrados y el amor que quieres dar es masacrado
y a cambio de eso recibes dafio, pues a partir de ahora prefiero trabajar con el
odio no quiero negar mi capacidad para el odio. Tengo una capacidad de odio

inmensa, tengo una capacidad de odio, infinita”*®

“.Reconoces en tus obras una linea identitaria, una manera de
estructurar, unos temas, un uso del lenguaje, unas obsesiones, algo que
sea caracteristico de tu escritura?
Pues el odio. La ira. No sé, cuando uno tiene ganas de morirse tantas veces es
que no tiene ganas de estar en ningun sitio, es que ves solamente la parte
podrida y nefasta de las cosas y eso no es nada agradable y hay que trabajar

con la angustia que te provoca todo esto.”®

Tant Carrasco com Liddell fan de la antitesi amor/odi el punt de partida per la creacié
escenica, en anomenar un concepte immediatament sorgeix la seva antitesi. A més,
durant el procés d’assaig tant una com l'altra reconeixen que estableixen vincles molt

forts i afectuosos amb les persones del seu equip. Totes dues realment estan

184 Transcripcio de M. Ballespi de I'entrevista penjada el 15/07/2010 a Citemor 31¢& Festival de Montemor-

o-Velho per Claudia Galhos.

185 http://www.intensidez.com/ (darrera consulta 18/01/2012).

http://www.revistadeteatro.com/artez/artez134/EntevistaLiddell.htm (darrera consulta 30.08.2012).

186 http://www.revistadeteatro.com/artez/artez134/EntevistaLiddell.htm (darrera consulta 30.08.2012).
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pendents en extrem del grup de treball i aquest component social d’elles respecte als i
les intérprets sempre va lligat al concepte d’amor. En canvi, el que sorgeix gracies a
I'amor de I'equip és odi.

L’amor envers els i les intérprets dels seus muntatges és el mitja de creacié pero la

forca interna creativa individual de Carrasco i Liddell és I'odi.

En l'entrevista que Marta Carrasco va fer per la TV de Sant Cugat amb motiu de la

representacio de Dies Irae va realitzar aquestes declaracions:

La ira, la rabia... ha danar a favor meu El dia de la ira de Déu jo Ihe

transformat en la meva, en la ira de les dones."®’

Per Carrasco aquest odi es genera per les coses més fosques, per I'animal que no es
negat. En Liddell, en canvi, el generador de I'odi és el punt de no poder més després
d’haver estimat, de mostrar el millor d’ella i ser “massacrada”, després de ser danyada.
Perd Liddell madura molt més aquest odi i no el focalitza en un unic individu, o en
I'animal genéric que tots portem dins del qual ens parla Marta Carrasco, en absolut,
Liddell extrapola el seu sentiment a la col-lectivitat, a la part social, a tota la humanitat.
El moment precis de creuar el llindar, el seu “ a partir de ahora” és I'espectacle Te haré

invencible con mi derrota (2009)

Les tiretes, el guix

Simbol de la dona apedacada, les cuirasses, els postissos, el guix amb qué les
creadores guareixen els seus esquingos, per poder continuar endavant. El guix que

martiritza i cura, el dolor que es tapa amb una tireta per seguir endavant.

'87 Recollit a http://tv.cugat.cat/ TVRVideo/TVRCugat.html?ir=1794#
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Cartell publicitari B.Flowers

Extret de www.facebook.com/martacarrasco.dancetheatre (darrera consulta 7.11.2013)

Fins i tot la dona florida d' aquest muntatge de Carrasco porta una tireta al pomul i a
I' ull... I' han maltractat?... ha de "curar-se" la cara i la mirada?... la bellesa és feridora?
Si ho comparem amb la imatge de Sol Picé al cap.6.3 observem que no difereixen
massa a nivell conceptual, les dues mostren l'objecte de la seva ferida, Picé els
ganivets afilats que assajen punteria amb el seu cos i Carrasco el ser considerada una

flor, aixo és alld que les amenaca.

Aquesta imatge ofereix un bon exponent de la dona trencada, encotillada amb les
tortures femenines, amb collari terapéutic, I' armadura d' unes enagues inexistents,
també amb tocs de follia i sempre amb I'objectiu de mostrar la bellesa. Una coreografia
aritmica, gestualitat caodtica i expressivitat teatral complementen la identificacio d’

aquesta dona victima.

Espectacle B. Flowers, 2013 extret de martacarrasco.com (darrera consulta 7.11.2013).
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Establim certes concordances amb el personatge femeni que Sol Pico mostra a E/ Llac
de les Mosques quan en I’ escena final també és encotillada amb guix tot el tors,
cames i bracos amb una posicio vertical que recorda la crucifixié, i com no, la Liddell
quan s’ enguixa els peus. Totes tres conflueixen en el concepte del suplici, de la dona
victima i de I'obvietat final de la immobilitat, o sigui, de la mort. A més, en Sol Picd i en
Angélica Liddell hi ha el punt confluent afegit de questionar al public i deixar-li escriure

tot alld que desitgi en el guix de l'escaiola.

A. Liddell extret de http://www.genius-online.it/2012/07/06/omissis-2012-novae-experientiae-riflessioni/

S. Pic6 a El Llac de les mosques, extret de Liquiddocs p.113.
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7.4 Eix diacronic

Ens resulta molt simptomatic com totes tres creadores demostren una maduresa
artistica semblant en el tall temporal del seu 40& aniversari, recordem el seu

naixement:
Marta Carrasco (Barcelona, 1963)
Sol Picé (Alcoi, 1967)
Angélica Liddell (Figueres, 1966)

Hi ha un punt algid de descoberta dels seus treballs quan totes tres artistes estan als

volts dels 33 anys, de manera que:
- Aiguardent (1995) es produeix quan Carrasco tenia 32 anys
- Bésame el Cactus (2000) quan Picé tenia 33 anys
- Matrimonio Palavrakis (2000)quan Liddell tenia 34 anys

Aquestes tres peces esdevenen el simbol caracteristic amb qué cadascuna d' elles es
doéna a conéixer al gran public. Perd si en linci hi ha aquesta coincidéncia, també
observem un canvi en l'evolucié artistica de totes tres just quan les creadores han

superat les 40 primaveres.

Liddell als 40 anys comenca la seva Trilogia de los desechables, amb El afio de
Ricardo (2005) com a maxim exponent, i quan té 42 anys - amb les accions que
realitza al 2008 i 2009- hi ha un abans i un després d'un trencament emocional arran
del qual s'autolesiona dins i fora I'escena. Justament I'any 2008 fins a l'actualitat és
quan comenca la tercera etapa definida com la "d'una persona enlloc d'un personatge"
(Topolska 2014).

Carrasco als 40 anys es distancia de la interpretacid per assumir més el rol de
directora esceénica, realitza Eterno? Aixo si que no (2003) i Gaga (2005) on ella no

actua, per tornar a engrescar-se amb el J'arrive(2006) i fer 10 anys de companyia.

Picé torna als seus origens , amb 10 anys de trajectoria en solitari, al 2009 amb E/ llac

de les mosques, té 42 anys i realitza un eixit muntatge multidisciplinari de gran format.
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Sol Pic6 ha recordado que es «un canto a la vida» que construyé a partir de la
«excusa» de una reflexion que quiso hacer al encontrarse en la barrera de los
40 anos, ante la cual considerd oportuno hacer un repaso de lo que habia sido
su existencia hasta entonces. Por eso, en «El llac de les mosques» hay

«guifios» a anteriores coreografias de la bailarina (Diari ABC. 5.11.2011)

Resulta summament rellevant que totes trets creadores, dins de la seva evolucio
artistica, volen representar |'abséncia de moviment, que ja hem comentat que en
dansa el moviment és vida, la seva abséncia, la mort. Perqué en l'escena final
d'aquest muntatge denominat com "canto a la vida" també hi ha implicita la mort i el
pas del temps ja que clama la darrera acceptacié de la “obvietat” que tots acabarem
sense poder bellugar-nos tal i com Picé comentava'®. Marta Carrasco una i altra
vegada mostra personatges femenins que lluiten per sortir de teles, de rols establerts,
de rols caricaturitzats, dones atrapades per cordes, per plastics, acollades al terra, que
fan equilibris impossibles per tal de continuar I'accio... en constant conflicte, sobretot
fisic, per evidenciar el psiquic. Per la seva banda, ja hem observat la imatge on Liddell
s’enguixa els peus (performance Lesiones incompatibles con la vida, 2003 - darreres
imatges impreses-) i també els enguixa a una actriu (Perro muerto en tintoreria, escrit
al 1999 perd adaptat i presentat al 2007) per tal d’aferrar-se al concepte de la
immobilitat real de les seves accions i els seus principis., i, en certa mesura és la dona
amb cotilles ortopediques de Carrasco que només pot fer gestualitats trencades (2013)
0 ja la dona immobilitzada per mitja del plastic a Dies Irae (2009). Per tant, totes tres
han representat la mort, de la persona i de l'artista, en un moment determinat de la

seva trajectoria amb una peculiar aprehensié del mén a escena.

El paral-lelisme d'unes propostes escéniques plenes d’accié i de moviment continu,
amb forga i intensitat contagiosa de les tres artistes continua palés quan pretenen
representar la no-accio, i es serveixen de simbols i icones molt semblants que donen
als significants escénics un comu significat obvi: les consequéncies del pas del temps,

la idea de la mort com immobilitat del cos que tan indispensable és en el seu treball

188 Transcripcié de I' entrevista a Sol Pico penjada pel Mercat de les Flors el 23/05/2009.
http://www.youtube.com/watch?v=Z1XbKR6RicY

Estar enguixada al final, per mi, és arribar a la obvietat, no?. Després de totes les
transformacions possibles, després de les acceptacions, les adaptacions, al final, acabarem

sense poder-nos moure. Talit, tomba...
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d’accio. Creuar la linia social, cultural i fisica dels 40 anys s’ha reflectit de manera
significativa en els muntatges, perd cada creadora amb la seva personal visié.

Marta Carrasco, quan tenia 43 anys, proposa amb J’arrive (2006) una repassada per la
seva trajectoria amb l'objectiu de dir que és aqui i que tot continua, perd que ella és

una altra. Amb motiu de I'estrena de Jarrive va fer les seglents declaracions.

J'arrive en francés, quiere decir ya voy, ya estoy llegando, no ya he llegado. Y
yo tengo la sensacién de llevar diez afnos corriendo.(...) Quien nos haya
sequido reconocera nomentos esenciales de todos nuestro espectaculos, pero

no hay nada igual porque yo soy otra tras estos diez afios.
(M. Carrasco. La Vanguardia, 23 de juny 2006)

Sol Picé quan va estrenar El llac de les mosques (2009) tenia 42 anys i en el
reportatge de El Mercat de les Flors anteriorment transcrit fa un obert aclariment, , la
inspiracié en el pas del temps, en fer-se gran, “en un moment personal on ja em faig
grandeta, comences a replantejar-te coses, a donar-te compte de tot ". | Angélica
Liddell, amb 43 anys durant I'espectacle La casa de la fuerza (2009) escridassa als
espectadors que ja no té ni els pits ni el cul al seu lloc, que la seva carn, el seu fisic, no
és el mateix i que, fins i tot, es modernitza ficant musica pop al seu muntatge —fa una

corredissa frenética durant dues cancons “pops” de La Oreja de Van Gogh-

Totes aquestes referéncies, ja siguin propiament a I'escena com fora d’ella, permeten
veure un dels temes que preocupen a totes tres creadores: el pas del temps en el seu
cos, I' envelliment. El tractament de com assumir la seva edat, ara que tant Sol Pico,
com Carrasco, com Liddell passen dels 40 anys esdevé un tret identificatiu que
considerem rellevant. No podem establir una identificacié femenina veritable sino la
vinculem a 'edat de les artistes i per la seva evolucio professional. La seva produccié
escenica esta fortament lligada a com elles entenen el pas del temps en el seu cos.
Aquest fet denota un estret lligam entre el cos, el pas del temps i la bellesa. En un
reportatge en el suplement de El Pais, Liddell s' expressava aixi entre posats

fotografics amb roba de dissenyadors:

¢Le preocupa el paso del tiempo?

Me aterroriza. Es mi mayor temor. La decrepitud del cuerpo me da pavor
porque esta por encima de tu voluntad y se impone el agotamiento. No tengo
ninguna fe en eso del abuelito feliz. No me lo trago. Cuando tu padre estéa en el

hospital y ves la gente con la que comparte planta, te vuelves incrédulo. Llegas
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a un tope de decepcion en el que te cuesta hacer un ejercicio de compasion. El
sentimiento de piedad por los ancianos me trastorna. Me resulta insoportable

ver la vejez en los demas y en el propio cuerpo.
(A. Liddell. El Pais. 27 de juliol 2013)

Aixi l'eix diacronic en I' evolucié artistica té un punt algid amb la creacié de les
companyies respectives amb la crisi de les Olimpiades a Barcelona’92, seguidament
amb la presentacié al gran public dels treballs caracteristics de les creadores als volts
dels 33 anys i aquesta evolucio es torna a trastocar, sobretot en termes qualitatius
quan les artistes tenen 40 anys, Liddell amb la produccié de trilogies, Carrasco
assumint la direccié a altres intérprets i Sol amb la creaci6 de muntatges de gran
format que hibriden la dansa, el teatre i el concert en directe. Dins de la la triple
evolucié artistica hi entreveiem cert retorn als origens, a peces de format no tan gran,
a una experimentacio en les disciplines que elles es belluguen més comodament i a
una internacionalitzacié de les creadores -segurament aquests factors també estan
condicionats per la negativa situacio economica d' Espanya-. Recordem que Liddell
ha fet un procés d' externalitzacié enorme a partir del 2012, on gairebé la totalitat de
les actuacions sén per Europa, América i Asia (les bones critiques al Festival d' Avinyo
han propiciat I' expansid). Seguirem pendents de com es desenvolupen les trajectories
de la creaci6 en femeni, preveiem que Liddell s'enfrontara a |' entrada de la
cinquantena amb una nova etapa, encara amb més renom internacional, per mitja del

cicle de les resurreccions'®’.

Per totes tres afrontar, personalment i creativament parlant, els 50 anys amb una

trajectoria professional que mai s'ha aturat esdevé tot un repte.

189 . .
Segons les recents entrades a la seva web, el calendari d'actuacions contempla nous muntatges.

Resurreccion 1 i Resurreccion 2 a banda dels bolos d'accions com Yo no soy bonita i El afio de Ricardo.
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La identificaciéo no feminista

8.1. Sobre monstres, nueses i dones no feministes

Un factor rellevant en el posicionament de les tres artistes és el fet que obertament
neguin els objectius feministes del seu treball, com s’ha recollit en les entrevistes

realitzades arran de la tesi:
Et consideres una dona feminista?

SOL PICO Alguna cosa de feminista si que tinc, si. No estic al “frente de los
frentes” perque les postures radicals tampoc m’interessen gaire pero si que tinc

una part molt feminista i reivindico molt tot el que significa ser dona.

MARTA CARRASCO Jo em considero una dona molt femenina. El feminisme
de “panfleto” m’avorreix una mica, també t’ho dic. (riu) Pero és veritat que en
els meus espectacles el protagonista és sempre una dona. Jo séc una dona, és

el primer que em surt.

ANGELICA LIDDELL Soy consciente que soy mujer gracias a la vida y esto es
bastante duro pero a la hora de trabajar no es algo que tenga en cuenta,
intento hablar de la condicion humana pero no desde un punto de vista
feminista como se podria pensar sino ensuciandome en mi misma y a través de
eso que los demas puedan ensuciarse también. Pero dentro de la condicion
humana las relaciones de abuso y amor estan presentes de una
manera...natural-natural porque nos pertenecen- sin necesidad de ser

feminista todos pertenecemos a la condicién humana, inevitablemente.’®

La no identificacio en preceptes feministes s’adiu a la corrent de moltes altres artistes
visuals i plastiques contemporanies que fan de la percepcié del treball amb el seu cos
un codi feminista tot i que neguen rotundament la corrent. Davant aquesta realitat
s’haurien d’analitzar les causes que originen la no acceptacié del feminisme com un
moviment propi i de quina manera el discurs del seu treball si que té caracteristiques
coincidents. En un primer apropament es pot establir un parametre de prejudici, més o

menys generalitzat, a corrents —istes, que ja, per se, es tenyeixen de radicalitats i

90 Debat realitzat I'11de juliol 2011 a Avignon amb l'equip de Maldito sea el hombre que confia en el
hombre.Document sonor recollit a

http://www.festival-avignon.com/en/Renc/850 (darrera consulta el 24/08/2011).
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conceptes pejoratius. Si entenem que el moviment feminista s’ha guanyat adeptes i
detractors pel seu discurs també és comprensible que s’ha donat un abus mediatic de
postures radicals que no han fet siné minvar la for¢ca de directrius feministes que soén
properes a moltes artistes i societat en general de manera tangible en fets i accions,
perd no en discurs social ni politic. Per aquesta “mala premsa” i manca de judici
objectiu son moltes les expressions artistiques que no es senten inscrites en el corrent
feminista tot i que, objectivament, si que s’hi adiuen per com es tractat el material i
objecte artistic -el cos femeni- i com hi ha un canvi en la percepcié de I'espectador

davant la mostra expressiva de la identificacié femenina.

Segons Griselda Pollock a Feminism and Modernism'®' una obra es pot definir com

feminista:

De acuerdo con la manera en que actua, plantea exigencias, y produce
posiciones para sus espectadores. Es feminista a causa de la manera en que
funciona como un texto dentro de un espacio social especifico en relaciéon con
codigos dominantes, convenciones del arte, y de las ideologias de feminidad
dominantes. Es feminista cuando subvierte las maneras normales en que
vemos el arte y normalmente somos seducidos en complicidad con los

significadores de la cultura dominante y opresiva. (Nead 1998: 102)

Segons aquesta definicié els treballs produits per Carrasco, Pico i Liddell s’inscriuen
en el moviment. Elles tenen la capacitat de seduir i fer-nos complices de la cultura i

convencié dominant i mostrar un nou significant revelador del seu posicionament critic.

En una comparativa amb altres identificacions femenines per mitja de I'art s’extreu la
idea de la acceptacié del cos femeni, amb les seves caracteristiques uniques, en una
recreacié artistica que implica directament a I'espectador. Sota aquest criteri ens
servim de l'obra de la dona barbuda Jennifer Miller i tot el seu treball del circ queer
neoyorki, sobretot ens resulta molt exemplificatiu la imatge pin-up que Zoe Leonard va
recrear d’ella a mode de Marilyn Monroe. Aquesta imatge permet la recreacié d’'un
ideal erdtic i sensual de la dona en I'acceptacio, també erodtica i sensual de dones com
Jennifer Miller que han optat a no entrar en els parametres que la societat titlla de

“‘normalitat” i fer un acte de resisténcia amb el seu propi cos; permetre que creixi la

1 PARKER, Roszika i POLLOCK, Griselda (eds), Framing Feminism: Art and the Women’s Movement

1970-1985, Londres/Nova York: Pandora, 1987, p. 93.
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barba i la vellositat del cos de manera natural i no per aquest motiu deixar de ser dona

bella.

La fotografa ha sabut copsar com Jennifer Miller, amb el seu somriure, convida a
I'espectador a gaudir del seu cos, a ser una dona -amb barba- desitjable. El referent
del prototip Marilyn funciona com a metafora ideal i prepara per un percepcio

idealitzada en el sentit genéric d’acceptacio de la diferéncia per mitja d’'un model

femeni facilment catalogat.

Zoe Leonard Pin up 1 Jennifer Miller does Marilyn Monroe, 1995. Cortesia de Paula Cooper Gallery, New
York. Foto extreta de Erotic ambiguities: the female nude in art , p. 48.

La reflexié que Pilar Pedraza'® fa al respecte condueix a qiiestionar si la monstruositat
de la dona contemporania no recau més en l'espectador que no pas en els mal
anomenats “monstres”. Segons ella a partir del segle XX la societat ha creat monstres

on no n’hi havia i fica exemples d’altres dones barbudes anteriors a Miller que han

192 xerrada “La monstruositat com alteritzacié” impartida per Pilar Pedraza el 22/10/2010 al MACBA dins
el Seminari PEI D’animals i monstres a cura de Xavier Antich i Manuel Asensi.

A I'enllag http://www.macba.cat/controller.php?p_action=show_page&pagina_id=33&inst_id=29639 es pot

baixar la font sonora de la ponéncia. (darrera consulta 4/8/2011).
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pogut gaudir amb, més o menys normalitat, de la seva vellositat amb relacions
professionals, maritals i filials d’alld més “normals”. Com son el cas de Madame

Clofullia, Olga Roderic o Clementine Delait, entre d’altres.

Els anys d’estudis que Pedraza ha invertit al voltant de la monstruositat fan questionar-
li la perspectiva del monstre des de l'altra cara del mirall i veure’'n I'alteritat que

comporta el concepte en si. Els monstres som nosaltres, tothom qui mira.

Miller és una queer entre la frontera de la masculinitat i la feminitat i la seva opci6
artistica, a banda dels seus sermons sobre la llibertat de les dones, ha estat la creacio
d’'un circ transsexual, més aviat un contra circ neoyorki, on molta de la gent del carrer i
barris baixos americans ataquen, o sigui que son els espectadors qui es converteixen
en monstres violents que rebutgen manifestacions artistiques d’aquest tipus. L’opcio
de Miller és “no me voy a pelar como un pollo, yo tengo barba, soy una mujer
barbuda” i a partir d’aquesta resisténcia individual cal considerar que son els altres que
'haurien d’acceptar i respectar tal com és. No per tenir barba és un home, és una dona

amb barba.

Mary Duffy Cutting the ties that Bind, 1987. Photographic series with text Arts Council of Ireland

En l'estudi de Helen McDonald Erotic ambiguities: the female nude in art '*® es fa una

repas d’alld més inspirador sobre la visio critica de certes dones artistes. Pel tema que

198 McDONALD, Helen.(2001) Erotic ambiguities: the female nude in art. London: Routledge.
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ens ocupa resulta rellevant el treball visual de Mary Duffy amb la identificacié femenina
de la diferéncia i com modela el seu cos per crear diverses lectures critiques en
'espectador. La seva visié integradora de la diferéncia en deixa palesa en la seva

obra, aixi com el procés que comporta poder mostrar-se tal i com és, dona.

En aquesta gairebé performance fotografica es manifesta obertament el desig de ser
percebuda en la seva totalitat, de manera que s’integri també el que no hi és. La
discapacitat de néixer sense bragos no atura a lartista en la série fotografica on
enalteix I'erotisme del seu cos, empra la llum, el gest i les teles a semblanca de l'ideal
classic de la nuesa de Venus, en un estil grecoroma que permet una apreciacié de la
bellesa del seu cos. La série comenga amb el cos de lartista totalment tapat, rostre
inclos, fet que ens evoca directament a moltes imatges carrasquianes, continua amb
I'exhibicid subtil i les teles a l'altura de maluc i pubis, molt sensual i suggeridor i
finalment mostra tota la seva nuesa de manera poderosa i sexual. El titol de la peca
Cutting the ties that bind — tallant els lligams que uneixen- també obre un ventall
interpretatiu on cal destacar en primer lloc el verb cut, en el seu mode en gerundi, amb
funcié de substantiu, que atorga sensacié d’accio i rotunditat. En segon lloc the ties
that bind suposa un aparador metaforic d’aspecte critic i feminista amb les
reminiscencies d’ideal classic de bellesa femenina que comporta i que es podria lligar
amb la idea que el mon Occidental ha seguit canons de bellesa pervinguts per
estatues ideals perd- tot i apuntant aquestes consideracions critiques- convindria

deixar oberta la interpretacio de I'observador/espectador. Com la mateixa Duffy va dir:

My identity as a woman with a disability is one that is strong, sensual, sexual,
fluid, flexible and politics. (Nead 1992: 77 i McDonald 2001:47)

Amb aquestes dues pinzellades sobre el que, cada cop més, resulta dificil definir com
“‘monstruositats femenines” creades al segle XXI, sobta enormement la certa
“normalitat” d’obres artistiques creades amb anterioritat que no varen tenir cap resso
especial pel seu contingut. Ens servim del quadre de José de Ribera on es retrata una
familia italiana -pare, mare i nen lactant- on la dona és barbuda. Certament a
Magdalena Ventura li va comencar a sortir una forta barba als 37 anys. L’actitud
desafiant i de fort posicionament al mig del quadre, mirant directament a I'espectador,
denota la fortalesa de la dona, el suport que el seu marit li concedeix, en un segon
terme i més de perfil, i sobretot el pit turgent i ple de llet de la mare. Aquesta nuesa
parcial, totalment adulterada —cal notar que el pit no hauria d’estar tan centrat, sin6

meés lateral al cos de la mare i ni el gest ni I'actitud és el d’'una mare alletant el seu fill-
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serveix a l'autor per mostrar una falsa normalitat familiar i un reafirmacio de la dona

barbuda com a dona amb caracteristiques reproductives, per tant, dona.

José de Ribera_Magdalena Ventura con su marido, 1631. Fundacion Casa Ducal de Medinaceli.

Foto extreta de Erotic ambiguities: the female nude in art p. 49.

En aquest sentit les monstruositats i deformacions fisiques i psicologiques que
sorgeixen en 'obra de Carrasco, Picé i Liddell responen a un tret distintiu d’acceptacio
de lindividu, a la identificacié femenina critica amb els rols i codis establerts i a una
recreacié de la monstruositat per mitja del fet escénic que transcendeix a I'espectador
de manera impactant, contribuint de manera directa a la normalitzacié de la diferéncia,

un dels objectius prioritaris en els preceptes feministes.

Aquesta contribucid, voluntaria o no, a la normalitzacioé de la diferéncia per mitja dels
personatges representats a I'escena contemporania també doéna resposta a
'obsessiva recerca del “jo” en la tendéncia artistica actual. Com més divers i detallat
és el ventall d’opcions estétiques, mitjans expressius i representacions sorgides més

s’amplia i més proper a la realitat es fa el que es recrea a escena.

Una altra tendéncia contemporania que s’empra abusivament i vacua és la
representacié de la nuesa. Ens servim de larticle recollit per Rubén Ramos en

referéncia a la critica de Sebastiao Milaré “O nudismo visto em Gijon” a la Revista
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Electrénica Teatral Antaprofana titulat Del “destape” al “cofio” expuesto de Angelica
Liddell, un proceso social'®*:

En casi todas las ofras presentaciones, ademas del video y de la ausencia de
técnica vocal, como si la voz no fuese un elemento estético importante, y de la
obsesion por el “yo” hay una insistencia en la practica de la nudez, que se
aproxima a la neurosis. Repudiar a la desnudez, en los dias de hoy, es un
desproposito, pues ya nadie se espanta con el cuerpo desnudo de nadie, sea
bello o feo. El problema es que sacarse la ropa en escena porque Si, sin que
nada justifique la exhibicion del cuerpo desnudo, tiene atin menos sentido.
¢Por qué se desnuddé? En un caso, unas sefioras de cuerpecitos un tanto
pasados se desvisten, dan algunos pasos por el escenario desnuditas, vuelven
a vestirse para poco después sacarselo todo nuevamente. ;Para qué? No se
sabe.

En un dnico caso la desnudez se revelé6 materia dramatica imponente y
desafiadora. Esto ocurrio en el espectaculo de Angélica Liddell “La
Desobediencia: 3 Acciones”. Al ponerse en posicion ginecoldgica, exhibiendo
su vagina al publico, ejecutando a lo largo del espectaculo acciones de franco
sadomasoquismo, la actriz dio un significado simbdlico, metafisico, a la
desnudez, convirtiendo aun en mas carentes de significado los inniimeros otros

nudismos de la muestra.

(..)

Por cierfo que la mayoria de los actores y actrices participantes en el Il
Encuentro eran nifios o estaban naciendo en la época aurea del destape. Quiza
por ello esos artistas traigan en el subconsciente el valor simbolico del nudismo
como instrumento libertador. ;Quién sabe? Puede ser... Pero, si asi es, ¢por
qué convierten ese instrumento en cosa banal, destituida de valores

significativos?

Angélica Liddell, por su lado, recupera el sentido histérico del nudismo
afirmando: “Mi cuerpo es mi forma de protesta”. En la primera de las tres

acciones que componen el espectaculo, escenificadas en diferentes ambientes,

1o4 http://www.tea-tron.com/rubenramos/blog/2008/09/08/el-nudismo-visto-en-gijon-version-en-castellano/
(consultat el 15.02.11).
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la exposicion de la vagina no contiene el menor trazo de provocacion erotica,
pues es un libelo contra la maternidad. He ahi la mujer, que no quiere tener
hijos, introduciendo piedras en la vagina. Golpea con una piedra en la otra, a la
puerta del érgano genital, mientras el texto en audio deja clara la postura anti-
maternal. En la sequnda accion, buscando “relativizar las consecuencias de la
inteligencia”, a través del video habla de cuatro grandes dramaturgos
espafioles contemporaneos y después pone deficientes mentales para
representar a cada uno de ellos. La iconoclastia y el sadomasoquismo son
herramientas expresivas para Angélica en su discurso francamente
escatologico, como se vera en la tercera accion. La nave de la iglesia se
convirtié en establo, dominado por un bello caballo blanco y muchos fardos de
heno. Los espectadores se sientan sobre el heno para oir a Angélica relatar el
acto de violencia sexual sufrido cuando tenia nueve arios, que por verglienza
se callé y negd. Y como fue el proceso de superacion de la verglienza. En un
nuevo acto masoquista, hace incisiones con estilete por debajo de las rodillas,
dejando la sangre correr por los cortes. Recupera un verso de la conocida
cancion infantil que afirma “yo no soy bonita”, dandole una connotaciéon erdtica
y un tono de desafio a la hipocresia que hace de la nifia bonita victima
potencial. http://davidfernandez.org/2010/09/12/2204/

El tractament de la nuesa, no ja erdtica ni alliberadora, sind la nuesa com una protesta
individual esdevé el gran poder transformador de Liddell. Mostrar en posicio
ginecologica la vagina perd tot sentit estétic, sensual, femeni... és un crit escatologic
contra la base historica de la nuesa femenina, és anar en contra del prototip i la figura
femenina. L’accié trasbalsadora de introduir-se pedres dins la vagina confronta la
possibilitat de la fertilitat i obre el discurs de la individualitat del “jo” que es rebel-la,

amb el propi cos, de la condicié social, cultural i historica.

Resulta evident la diferéncia i la forga que implica un posicionament tan radical, a
escena i fora d’ella, sobre la protesta amb el propi cos. Per comparacié moltes altres
nueses massa abusives en el teatre i la dansa contemporania es rebel-len vacues i

sense sentit, de pur valor estétic perd sense necessitat real.

La llengua anglesa distingeix entre dues formes de nuesa: el nude implica
distanciament, la mirada que enquadra i se situa en perspectiva, i naked implica a la
persona, la vulnerabilitat d'un cos despullat, desprotegit, intimidat. Malauradament no
tenim cap paraula per designar aquesta nova for¢a que Liddell dona a la seva nuesa.

Estem davant d'un nude agressiu, que confronta la mirada, un naked que intimida al
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public. Liddell ultrapassa la linia del nude i del naked, el seu despullar-se provoca la

vulnerabilitat i la intimidacié de qui mira.

En l'apartat sobre mirada i autoretrat hem tractat el tema de la bellesa femenina com
agressio doncs en aquest moment del discurs liddel'lia el seu cos esdevé una

agressio.

En Marta Carrasco el tractament que fa del seu cos, respecte el tema de la nuesa, és
fronterer a l'estética perd aconsegueix carregar-lo de sentit monstrués. De manera
que, aixi que es despulla- mai de manera integral ni massa obertament frontal al
public- és envaida per condicionants externs que la fan lluitar, contra els altres o contra
ella mateixa. Cal recordar el seu cos nu al darrera del plastic de pintor a Aiguardent, o
les esquenes nues i trasbalsadores de Ga-ga, els canvis de vestuari de Blanc
d’'Ombra. Carrasco tracta el seu cos com una font de seducci6 perd és una seduccio
que aboca a qui observa a 'abisme de veure més enlla d’un cos de dona desitjable. Es
una mena de sirena que atrapa a qui mira per fer-li veure quelcom molt més
trasbalsador. En aquest sentit Carrasco empra el seu cos com un mitja fascinador per

extreure el monstre que tots portem dins.
Quan en l'entrevista realitzada arran d’aquesta tesi se li pregunta:

Per quée les deformitats femenines en els teus espectacles? Allargament,

duplicitats....
| la masculina.

Si, i tant. Bé, perqué el mon surrealista i impressionista em perd, m’agrada molt
i perqué parlem de més enlla de la persona fisica: de les animes, de les
emocions, dels errors, i dels defectes, és clar, per aixo som humans! i aixé ho
trobo molts cops en les imatges, pero no de la dona sin6 de I'ésser huma,

I’ésser huma és un animal molt deformat. El més defectuds que conec.

La puntualitzacié de Marta Carrasco amb “ i la masculina” ja ens situa que en aquest
terreny no hi ha diferencies, altre cop es nega directament el posicionament
masculi/femeni. | a l'igual que Liddell opta per parlar de I'ésser huma i de la condicio
humana en general, sense dualitats ni —ismes diferenciadors. En aquest sentit Sol Pico
també comparteix aquesta caracteristica de no determinacid per génere. Picd
repetidament vesteix als intérprets masculins de dona (Paella mixta; Petra, la mujer

arana y el putén de la abeja maya) i ensenya, sobretot dels personatges masculins, les
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seves majors pors i monstruositats, els fa débils, covards, violents i infantils justament
per evidenciar una gran diferéncia: la fortalesa femenina davant el mascle. Liddell
també caracteritza personatges femenins en intérprets masculins , i mostra impactants
perfils psicoldgics d’homes terribles que ens aboquen a la immundicia humana (el pare
de EI Matrimonio Palavrakis; el psiquiatra de Upon West Asphixia, els homes de
Mondlogo para la extincion de Nubila, els soldats de Y como no se pudrié
Blancanieves, El afio de Ricardo) perd aquest terreny de crueltat humana també es
compartit per dones no menys terribles: la dona de El Matrimonio Palavrakis que
consent els abusos sexuals a la filla; les dues protagonistes de Upon West Asphixia;
Nubila;Y como no se pudrié Blancanieves, etc... A més, les produccions d’Altra Bilis

mai s’han condicionat pel génere en I'assumpcié de rols, de manera que les dues

“‘germanetes” d’ Upon West Asphixia eren Liddell i Sindo i en El afio de Ricardo el
Ricardo és Liddell.

S|

Kiki Smith - "Wolf Girl”, 1999
Etching on paper. 20 x 16 inches
Edition of 20 - Published by
Thirteen Moons - Courtesy
Pace Editions, New York

Imatge extreta de http://www.artknowledgenews.com/Kiki_Smith.html (30.08.2012).

A l'inici de la recerca es va establir el vincle referencial femeni amb la primera dona, la
que era creada a partir de la mateixa pols que I'home, la Lilith, la dona monstruosa que
manté atemorits els referents misogins i estableix I'altre pol de la figura femenina. En
aquell moment es va plasmar una imatge de lartista Kiki Smith sobre la seva
representacié escultorica, amb detall inclds, sobre la seva peculiar mirada. En aquest

moment de la recerca es torna a agafar la representacié de la mateixa artista perd en
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referéncia a una dona llop. En la seva comparativa s’aprecia una dona amb hirsutisme
perd la seva actitud ens torna a parlar del desafiament cap a la mirada fal-locéntrica,
amb una representacié femenina peculiar i lliure.

També cal tenir present les veus de dones que clamen no tenir sexe, ser dones sense
un model de génere en el qual emmirallar-se. L'exemple classic teatral que més a
I'abast tenim son els pensaments maliciosos de Lady Macbeth quan renega de la seva

condicié de dona amb el crit al cel:

Come, you spirits
that tend on mortal thoughts, unsex me here
and fill me, from the crown to the toe, top full

of direst cruelty’®

En el cas macbetia hi ha la la dependéncia del seu marit per assolir la seva ambicié de
regnar Escocia, perd les paraules de Shakespeare han estat tot un referent per a
altres personatges femenins descontents amb el seu génere, per citar un exemple la

Tristana de Benito Pérez Galdos:

jAy, hijo, aquella exclamacion de la sefia Macbeth, cuando grita al cielo con
toda su alma unsex me here, me hace estremecer y despierta no sé qué

terribles emociones en lo mas profundo de mi naturalezal’*®

| com ja al 1970 Luis Bufnuel copsa també amb el personatge de Tristana el
desarrelament i malaltia femenina en la gran pantalla. | és possible visionar la totalitat

de la pel:licula a Youtube'’

L'exemple d' Olga Diego (Alacant, 1969) també esta a I' extrem de la corda i tensa la
relacio amb la sexualitat i el génere. Els seus treballs amb video, dibuix, fotografia i
escultura subverteixen els rols i les identitats estereotipades de masculinitat/feminitat.

En especial els seus treballs amb foc Fuego (2005-2007) resulten molt colpidors.

195 . . .
Tant la cita com I' exemple de dona que renega del seu sexe esta exposada a l'article de Manuel

ASENSI| PEREZ, (2008). Unsex me here: Tristana y la pasién. Dins Rafael M. Mérida Jiménez (ed.),
Scriptura. Mujer y género en las letras hispanicas (p.111-113). Lleida: Universitat de Lleida, Departamento
de Filologia Clasica, Francesa e Hispanca, Seccion de Literatura Espafiola.

'% Cita de la edicié de Raquel ARIAS CAREAGA(2003). Madrid: Akal, p. 231.

197 \/egeu Saulo Tadeu (2012, setembre). Tristana (Luis Bufiuel) - 1970 - Completo (video) . Recuperat 2. 01.2014,

des de http://www.youtube.com/watch?v=p8oC1mYxchQ
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Imatges extretes de http://olgadiego.blogspot.com.es/ (darrera consulta 07.02.2014).

Els seus experiments artistics amb el foc denuncien I' estereotip de dona de casa amb
el fet de cremar-se els cabells. També certes reminiscéncies de les antropometries
amb foc d' Yves Klein en els dibuixos cremats i en la darrera imatge apreciem part
d'una altra série on es crema la seva propia barba. Es distant el posicionament de les
creadores analitzades amb aquest extrem d' identitat femenina que questiona la seva
sexualitat i el seu génere, ni Carrasco, ni Picé ni Liddell s'inscriuen en cap moment en

el discurs tan rotund d' Olga Diego ni tampoc en el unsex me here de Lady Macbeth.

En conclusio, els jocs escénics de transformacio del cos, tant el femeni per masculi,
com a linversa- el que hem anomenat anteriorment inversido de géneres- juntament
amb la no determinacié de génere en les tres creadores conforma una identificacio
femenina on es nega rotundament, per part d’elles, una definicié feminista, perd molt
fronterera a postulats que han estat, al llarg de la historia molt defensats pel moviment
feminista: la no diferenciaci6 home/dona. El cos esdevé un mitja per aconseguir
I'apreciacio de les monstruositats humanes, les fisiques i les psicologiques, en Liddell
des d’un posicionament radical i de protesta violenta, en Carrasco com un mitja subtil i

arrabassador i en Picé com una demostracié d’energia i fortalesa.
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8.2. De les conceptualistes a les creadores escéniques

Hi ha indicis d' una Transicio'®

silenciada realitzada per artistes proxims a la
sensibilitat femenina i queer que no es poden obviar, especificament encara ens cal
una aproximacié acurada al treball fet pel que s'anomena el conceptualisme catala de
la ma de joves creadors que a partir dels anys setanta experimentaven amb I
accionisme, el Land Art, la performance i propostes d'arrel neodadaista de fort
enraigament amb el cos i la terra que van tenir forga impacte a nivell internacional pero
gairebé van passar desapercebuts en el seu propi territori. Molts pocs historiadors han
valorat la reflexié sobre génere i identitat que van dur a terme creadores catalanes.

Veiem algunes mostres:

- Eulalia Grau (Terrassa, 1946) presenta una série de 5 serigrafies amb imatges de
homes i dones en diversos entorns laborals segons la divisidé sexual titulat
Discriminacioé de la dona (1977) que demostra el baix carrec de responsabilitat de la

dona en la cadena productiva i professional.

- El mateix any Eugeénia Balcells presenta Ré-prise on reconstrueix "una pelicula
entera a partir de infimos recortes, (...) una pelicula que serian muchas y a la vez

siempre la misma” '*°

ja que retalla centenars de fotogrames de pel-licules per crear-
ne una de nova on noi busca noia amb final felic. Es un argument tipic del cinema
comercial amb patrons romantics estereotipats que determinen definicions normatives
de I' imaginari mediatitzat que ens estableixen I' identificacié de génere i com aprenem
a ser homes i dones. Amb Boys Meets Girl (1978) crea una pel-licula d'animacio a
partir de la filmacié de les imatges de revistes i anuncis publicitaris, a I' esquerra es
veuen les imatges femenines i a la dreta les masculines. Perd la critica de Alvarez

Basso?” ens fa adonar que les imatges de les dones eren totalment artificials, gest

%8 Historicament la Transicio a Espanya és entre el 20 de novembre de 1975, la mort de Francisco
Franco, fins desembre del 1978 on es va aprovar La Constitucio. De la transicié silenciada en parla

MAYAYO, Patricia " La transicion silenciada: Arte y politicas feministas en la Espafia de los setenta" en
BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escénicas. Transgresion pluralidad y compromiso

social. Madrid: Editorial Fundamentos, p. 63-76.
%9 Cita pag. 78 de BONET, Eugeni (1993) " Y sélo hay la danza" en Eugénia Balcells. En Transit.
Barcelona: Paulau de la Virreina p. 76-82.

200 ALVAREZ BASSO, Carlota " Una conversacion con Eugeénia Balcells" en Eugenia Balcells. Sincronias.

Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. p. 79-94. p. 86.
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estereotipat de noies andnimes, totes diferents i totes iguals alhora, en canvi en els
homes eren subjectes concrets, coneguts. Per tant la diferéncia resulta evident, en el
cas femeni no hi ha subjecte individual hi ha unicament representacié de la dona.
També aporta una bona —i nova! — perspectiva sobre el plaer de mirar l'article de Laura

Mulvey publcat a la Revista Screen®”.

Com ja s'havia apuntat en el capitol 5.3 dedicat a Angélica Liddell establim un nexe
d'unié entre les primeres conceptualistes i les creadores escéniques que estem
investigant perque totes elles, en certa mesura, es neguen a seguir la pauta familiar i

cultural. Emprem com a exemple les paraules de Liddell:

No quiero ser una mujer como me ensefiaron que debia ser, ni como el resto
de mujeres de mi familia®®

(Entrevista amb Antonio Lucas. Diari E/ Mundo. 03/02/2008)

Amb aquest lema pretenem donar veu i trencar una llanga a favor de les primeres
performers catalanes que ja van treballar a partir d’aquest concepte. Cal que ens
remetem a les obres d’ Angels Ribé (Barcelona, 1943) i Fina Miralles (Sabadell, 1950)
que van treballar I'art d’accié des d’una vessant critica que no poden passar per alt.
Ens aturem, especialment amb Fina Miralles, amb qui en el seu moment, vam tenir
'oportunitat d’ indagar en els seus treballs, consultar la seva obra i arxiu personal que
actualment custodia el Museu d’Art de Sabadell i coneéixer-la personalment en la
calidesa de la seva casa de Cadaqués. Hi ha una peca performativa en concret que
dona un feix de llum i una perspectiva directa sobre el tema que tracta Liddell, en
concret la seva obra Standard, 1978 és una accid on Fina Miralles s’asseia en una
cadira de rodes, la lligaven i li tapaven la boca amb una mantellina, submisa, sense

cap possibilitat de reacci6. Davant seu, la Radio i la TV encesa i projeccions de com

201 MULVEY, Laura (1975) Placer visual y cine narrativo Screen. Vol. 16 nim. 3. Es pot descarregar

integrament a http://www.estudiosonline.net/est mod/mulvey2.pdf (darrera consulta 24.10.2013).

202 . . . ) . i )
Reproduim la cita en el context que Liddell es va expressar que aglutina el leitmotiv de la creadora:

"Me niego a formar una familia. No me apetece ser una barriga portabebés. No quiero ser una mujer
como me ensefiaron que debia ser, ni como el resto de mujeres de mi familia... El cuerpo se ha
cosificado. Y una forma de rebeliéon es lo que hacemos algunas creadoras, trabajar con el cuerpo y la
sexualidad como nos da la gana. Cuando una mujer expone su desnudez ante el publico lo hace
redoblando toda la agresividad contra la sociedad que la ha reducido a un objeto de placer. Y hasta de lo

mas horrendo el arte crea algo hermoso. Es el gran misterio."
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una mare vesteix una nena per anar a escola juntament amb imatges de fotos de

familia projectades.

Amb la peca d’'Standard hi ha molts paral-lelismes amb certes imatges que ens
proposa Liddell, per exemple l'inici de la seva web ens mostra un plat amb restes de
menjar i la foto de familia de la creadora i els seus pares, tots correctament vestits i
posats per 'ocasié. Perd sobretot recorda la proposta de Lesiones incompatibles con
la vida on exposa les raons per no tenir fills enguixada en uns blocs als peus. Aquesta
accié es feia amb la projeccié de certes imatges de la realitat quotidiana a la ciutat
mentre ella duia la seva foto de familia (Cornago 2005). Oscar Cornago fa referéncia
al caracter politic de la peca expressat mitjancant el cos. Per tant, els referents de Fina
Miralles i d’Angélica Liddell, en aquest punt, son comuns. Totes dues artistes critiquen
el seguir les regles, el restar impassibles i lligades a un estandard comu, Miralles
ligada de mans a una cadira impassible davant les imatges que la “havien d’educar” i

Liddell lligada de peus als blocs de guix que no la fan avancar.

Fina hdralles. Standard, 1976

Imatge extreta de http://www20.gencat.cat/portal/site/icdones/menuitem (darrera consulta 24.10.2013).

John Stuart Mill, filosof i primer defensor del vot femeni al Parlament, ja va observar a

The subjection of women (1869) que:
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Se educa a las mujeres desde la edad mas temprana en la creencia de que su

personalidad ideal es la opuesta a la del hombre; no voluntad propia y direccion

a través del autocontrol, sino sumision, y aceptacion del control de los demas.
(citat a O'Connor 1997:16)

Perd aquesta subjeccié social i moral, evidentment i sense dubtes, domina també el
territori dels barons perqué "el sistema patriarcal resulta opresor tanto para mujeres
como para hombres" (Clua, 2008: 154). Aquest fet, dbviament, no és fictici, sind real,

I' art és un reflex de la construccié de personatges amb base real.

Cal tenir en compte que Fina Miralles va exposar la seva obra a Barcelona, Madrid,
Paris i Nova York i que, tot i que actualment viu retirada a Cadaqués, darrerament ha
participat al FEM 12, Trobada Internacional de dones artistes d’ Art D’accio i
Performance, en 2012, en la seva 92 edicio, on ha proposat un treball performatiu
anomenat Pregaria®®, aixi com un taller practic al CCD Francesca Bonnemaison.
Respecte al Festival FEM cal aturar-nos un moment també en la seva directora, Denys
Blaker®® (Londres, 1961) qui des del seu treball d'art d'accié coordina Corpologia , un
grup d'artistes independents, l'associacié Gresol art i és membre de grups de

performance internacionals.

205

Recuperem un fragment de la entrevista inédita®™ que li vam realitzar a Fina Miralles:

A proposit de Standard, 1976 amb posterioritat vas dir que referent a les
nenes quan les van vestint, també estan vestint les seves ments “a
medida que te van vistiendo también van vistiendo la mente... el
casamiento.... hasta que la niha ya esta vestida del todo” com veus la

identitat femenina... creus que ara també ens van vestint?

Veig la identitat femenina com la masculina, si jo fos un home Standard seria

un home assequt a la cadira de rodes, enlloc d'una dona. La societat als homes

203 . o L .
Es pot trobar meés informacid6 i la série dimatges que recullen la performance a

www.liveartarchive.eu/archive/works/fina-miralles-fem-corpologia-2012.

204 Vegeu http://www.liveartarchive.eu/cat/archive/artist/denys-blacker (darrera consulta 8.02.2014) per a

entrevista amb l'artista.

203 Entrevista realitzada a Fina Miralles a Cadaqués, 14 de maig de 2010, per Mercé Ballespi. Vegeu

Annex 3.
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els encasellen igual. Es pot sortir de estandard ... ui si... pero... ja t'espavilaras!

I no has d’emprenyar.

Jo vaig fer una nena i una dona estandard perque era el que jo coneixia, pero
als nens i a 'home li passa el mateix: els homes han de ser pares de familia,
han de ser responsables, han de guanyar diners,... Es molt dificil trobar homes

sols que fan la seva vida.

Creus que lart , en aquell moment podia ajudar, i oposar-se a la

construccioé d’una determinada identitat femenina?

No en tinc ni idea. La meva intencio, en aquell moment era la de dir-ho. En
franceés hi ha una paraula que ho expressa molt bé “étre engagé” fer prendre
consciencia de les coses i estar-ne compromes... per exemple en Jean Ferrat,

en George Brassens... Es denunciar una realitat.

En el mateix moment creatiu de Fina Miralles quan al 1976 vol denunciar una realitat i
una manera determinada estandarditzar a la poblacio es troben les propostes teatrals
de Marta Carrasco, Sol Pico i Angélica Liddell. A totes quatre les mou el desig de fer
palesa una realitat, oposar-s’hi de manera artistica i denunciar un model prototip que

29

no funciona. En el cas de Liddell el compromis “d’étre engagé” es traslladat també fora
dels escenaris, com es veura al capitol de la estratégia extraescénica, aixi com la idea
que no importa tant si el subjecte és masculi o femeni perqué als homes també els
eduquen dins del seu rol i “han de ser pares de familia, responsables, guanyar diners”,

per tant també apunta a una identificacié no feminista.

Angels Ribé (Barcelona, 1943) també va treballar amb la percepcié del cos, la natura i

I'accid humana . Per més informacio http://www.macba.cat/ca/ribe-angels. Trenquem

una llanca a favor de la recerca en aquest cap de la primera etapa d’art d'accioé que es
va dur a terme a Catalunya i que encara esta pendent de rebre reconeixement de
manera efectiva i justa. Som coneixedors que s'han fet aproximacions de recerca en
aquest sentit perd encara no han vist la llum®® de la manera que creiem que es

mereix.

208 pgr exemple ELAA (European Live Art Archive), dirigit per Imma Prieto i amb Denis Blacker com a
cofundadora, disposa d' un arxiu amb enterevistes i treballs inedits d'artistes europees forga interessants

http://www.liveartarchive.eu/archive/ (darrera consulta el 11-08-2013) on també hi ha performers catalanes

de la primera generacié ( Angels Ribé i Fina Miralles). També destaquem la recerca a nivell académic de
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A més, quan artistes com Grau, Balcells i Miralles silencien el seu discurs veiem que
no hi ha hagut cap repercussidé social ni politica a partir de les seves obres. El
desencis després de la aprovacié de La Constitucié al 1978 va fer que al 1979
Eugénia Balcells es traslladi a Nova York per centrar-se en poesia visual i sonora; Fina
Miralles abandoni les practiques conceptuals i torni a la pintura tradicional; Ester Ferrer

s'instal-la a Paris. Ni tan sols quan a partir dels voltants del 1992.

Cuando mas de diez afios después, en torno a 1992, surja una nueva
generacion de artistas feministas y queer, artistas como Cramen Navarete,
Narina Nufiez, Jesus Martinex Oliva, Cabello/Carceller, etc., volveran la mirada
hacia la obra de las creadoras feministas anglosajonas de los afios setenta y
ochenta, pero rara vez tomaran como referencia aquello que tenian mas cerca:
el legado silenciado de esos hombres y mujeres que en la Espana dificil de la
primera Transiciéon habian contribuido al debate feminista con una serie de

obras de rara contundencia politica. (Barrios 2010: 74)

El cas de Ester Ferrer (San Sebastian, 1937) amb la performance Intimo y personal:
una proposicion (1971) des de la perspectiva de génere vinculem la seva obra amb el
que uns anys després fara Marta Rossler amb el video Vital Statistics of a Citizen,
Simple Obtained (1977) %°" i, especialment, també amb la proposta de Tanja Ostojoc
que ja hem pogut veure en |I' apartat 6.2 sobre Bellesa, violéncia i poder. Condicions
atzaroses sobre el lloc de naixement d'una persona no permeten jugar a Tanja Ostojoc
en una zona que no li pertoca, perd6 amb la comprensié profunda de la normativa
vigent ha optat per trobar una estratégia, del tot validada dins de les activitats artistico-
performatives, per tal de trobar el canvi que necessita. A més la tecnologia actual i
I'exhibicié on line li permeten una plataforma de difusié que en altres moment historics

no serien viables.

Totes elles quiestionen, des d'una perspectiva politica i cultural la percepcio del cos de
la dona en cada un dels entorns en qué s'han vist immerses. Les dates, els referents
territorials i els contextos son dispars pero aglutinen una mateixa critica global contra

I'objectualitzacié del cos per part de la societat. En aquest discurs comu i invisible

Marta POL (2012). Analisi de I'obra plasticovisual i poeticotextual de Fina Miralles: L’arbre com a reflex de
la seva cosmologia (Tesi doctoral) Departament d' Art i Musicologia UAB Direccio: Teresa Camps

http://hdl.handle.net/10803/107944 (darrera consulta 30.01.2014).
207

Es pot consultar a I'arxiu  Electronic Arts Intermix http://www.eai.org/title.htm?id=2599
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inserim la nostra recerca amb I'afany de descobrir els mecanismes pels quals la visio
del cos femeni que es mostra a escena és el territori permeable d'un reflex de la

societat.
Panorama i analisi de la dona en escena

A nivell de creacié entenem que s'aglutina tant la dramaturgia textual com no textual . |

amb la interpretacioé entenem la interpretacio coreografica, el ball, la dansa

Segons O'Connor el fet que les tasques domeéstiques a les que s'ha relegat a les
dones no siguin valorades ha propiciat que no hi hagi autores teatrals al llarg de la
historia. ?®®. Pensem que en tant la dona invaia I'espai public, era aixd mateix, una
dona publica, i per tant, de moral questionable. La dona podia ser admesa com actriu i

empresaria teatral perd no com autora teatral.

L'art teatral des dels seus inicis ha associat al poeta-dramaturg amb les divinitats
religioses i mitoldgiques, projectant la imatge semi-divina, heroica, i, evidentment,

masculina.

Las mujeres, por otro lado, han vivido desde la antiguedad siempre recluidas.
Incluso cuando iban al teatro en la Esparia de los siglos XVI y XVII eran
relegadas y colocadas en la cazuela del piso superior, alejadas del escenario y
del patio en el que los hombres se movian con toda libertad. (...) en la época en
que los musulmanes habitaban Espana, habia una ley arabe que prohibia que
las mujeres fueran al teatro; e incluso se multaba a las que salian de sus

casas®®

Segons l'autora hi ha una continuitat en els parametres establerts:

Las mujeres han temido y siguen temiendo el desprecio de los criticos-varones,
por supuesto- ya que los hombres han establecido sus intereses y su retorica
como la norma (...) los canones literatios valorativos han sido establecidos por
hombres basandose en obras escritas por hombres que perpetuan los gustos

masculinos. (Barrios 2010:83)

208 O’'CONNOR, Patricia (1997)Dramaturgas espafiolas de hoy: Una introduccion. Madrid:

Espiral/Fundamentos, p.12

209 (Barrios 2010: 82) en referéncia a O’CONNOR, Patricia (1997) Dramaturgas espafiolas de hoy: Una

introduccién. Madrid: Espiral/Fundamentos, p. 17-18.
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Les circumstancies historiques han privat a la dona de participar en I'ambit public, i de
reconeixer el valor que tenen per elles mateixes, han sentit la necessitat de dependre
dels altres per tal de considerar-se individu amb personalitat propia. Aquesta
dependéncia identificativa ha condicionat enormement la seva posicié enfront Ila

relacié amb els altres.
Segons Ma José Ragué-Arias (1999):

la teoria y critica del teatro feminista parte del feminismo para plantearse la

perspectiva desde la cual contemplar el teatro que hacen las mujeres
i divideix la creacio teatral femenina en tres etapes:

1.- la de la imitaci6

2.- la de reivindicaci6

3.- i la recerca d' identitat propia.

Conclou la seva divisid6 amb [|' objectiu final de fer un teatre a partir de nosaltres

mateixes, amb independéncia del génere, i que el génere nomeés sigui un factor més

dels molts que configuren la nostra personalitat com autores, directores, coredgrafes o

escenografes. Perd aquest objectiu només esta parcialment assolit, segons les seves

propies declaracions, 2'° Vam poder congéixer personalment a la investigadora en les IV
211

Jornades de debat sobre el repertori teatral catala. Dona i teatre*’’, realitzat en

I'" Institut del Teatre de Barcelona durant novembre 2012 .

Amb tot, considerem que aquesta recerca no s'inscriu en el feminisme, sind que
investiga les arts escéniques fet per dones que no tenen perqué ser feministes ni
adscriure's al moviment de manera conscient. Veurem els limits i els llindars comuns
perd sense etiquetar en cap moment a cap artista en contra d' alld que hagi expressat

directament.

210 RAGUE-ARIAS, Maria José " La obra de algunas autoras espafiolas contemporaneas desde la
perspectiva de la teoris feminista" en BORRAS CASTANYER, Laura (1999) Utopias del relato escénico.
Madrid: Fundacion Autor. p. 227-236.

21 Les actes de les jornades estan recollides a LLADO, Jordi; VILARO,Jordi (eds) (2013) Dona i Teatre al
Segle XXI. Jornades de debat sobre el reprertori teatral catala. Ed Punctum & Grup de Recerca en Arts

Escéniques UAB.
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Ana Diosdado rebutja el qualificatiu de feminista i evita temes considerats femenins ,

prefereix "reflejar un equilibrio humanistico"*'2

. Per la seva banda, la dramaturga
colombiana Fanny Buitrago considera que no hi ha literatura femenina o masculina,

sind només literatura bona o dolenta (Andrade i Cramsie 1991: 113).

El cas de Laurie Anderson no s'allunya gaire del sentiment de superar els limits del

génere:

En los personajes tipo que presenta, Anderson se burla de las categorizaciones
sexista y comenta: Mi punto de vista se expresa como artista, primero; como
ciudadana de New York, en segundo lugar; y como mujer , en tercer lugar'(...)
por lo que ha elegido aparecer en escena como un ser asexual, una figura que
no tiene un rostro especifico y cuya voz cambia con el uso de sintetizadores
(p.103)

La Asociacion de Dramaturgas Espafiolas es va inaugurar al 1987 i Carmen Resino,
com a presidenta, va declarar que els seus objectius eren reivindicar I'activitat teatral

femenina, sense tints ideologics ni feministes. 2'

Observem les 4 etapes del progrés de la dramaturgia espanyola que ens proposa
O'Connor

- 1940-1950 wuna limitacibn general de las dramaturgas al mundo
Supuestamente femenino y la idealizacion de las mujeres virtuosas y

sumisas.

- 1960-70 un salir del mundo femenino literario al equilibrar los roles

masculinos y femeninos y atreverse a opinar y afirmar

- Finales de los 70 y principios de los 80: imitacion de los dramaturgos
masculinos evitando temas asociados con los gustos femeninos y la adopcion

de un discurso masculino percibido como neutro.

212 O'CONNOR, Patricia (1998) Mujeres sobre mujeres: Teatro breve espafiol (Paloma Pedrero, Concha

Romero, Lidia Falcén, Maria José Ragué-Arias, Companyia T de Teatre y Sergi Belbel) Edicién bilingle.

Madrid: Espiral/Fundamentos. p.13.

23 Gitat a BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escenicas. Transgresion pluralidad y

compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos p.85.

323



Capitol 8

- Desde 1980 a la actualidad: un nuevo orgullo en la identidad femenina
reflejado en obras centradas otra vez en la mujer, pero rechazando las
visiones y limites del pasado para dar paso a un discurso auténticamente
femenino. (O' Connor 1997: 40)

També resulta simptomatic que aquesta divisid6 observada tampoc fa constar el
concepte feminista. Segons I' estudi d'Olga Barrios el fet que artistes africanes, negres
nord-americanes i llatinoamericanes percebin la lluita social amb el feminisme, l'art
feminista esdevé un compromis social en el que el treball en col-lectivitat i per la
comunitat esta intimament lligat. Amb aquest fet pero, discrepa el feminisme de Caryl

Churchill que veu molta diferéncia entre el compromis social anglés i Nord-america. '

Segons Lizbeth Goodman els anys 60 i 70 amb la proliferaci6 de nombrosos
moviments de drets civils, de les arts, racials, gais i feministes, sobretot en Estats
Units va permetre que arreu hi hagués implicacions socials i politiques per la creacio
del Moviment Feminista i el creixement de teatres alternatius. Els grups de
conscienciacio social van pemetre treball teatral col-lectiu durant els anys 60 i 70 on el

compromis social del teatre escrit i fet per i per a les dones és un fet. 2°

"En Espafia no puede decirse que hayan proliferado los grupos colectivos
teatrales integrados exclusivamente por mujeres, aunque podemos
encontrar algunos ejemplos como Las Sorambulas (de Alicante, Dirigido por
Margarita Borja), Q Teatro (creado en 1994 y dirigido por Sara Molina) , y

T de Teatre." ?'®

2% wCuando fui a Estados Unidos en 1 979, hable con algunas mujeres que comentaban lo bien que iban

las cosas para las mujeres norteamericanas ahora que podian encontrarse mas mujeres ejecutivas, y me
sorprendié la diferencia entre aquello y el feminismo al que yo estaba acostumbrada en Inglaterra, que
estd mucho mas intimamente ligado al socialismo. Y esa era precisamente la idea que subyacia en mi
obra Top Girls, que conseguir cosas no es necesariamente bueno, lo que importa es qué se consigue.”

Citat a BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escéenicas. Transgresion pluralidad y

compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos p. 97.
215 per a més informacié remeto a: GOODMAN, Lizbeth (1994) Contemporary Feminist Theatres: To
each Her Own. London i New York: Routledge. p. 26-27 i MALPEDE, karen (ed.)(1983) Women in
Theatre: Compassion and Hope. New York: Drama Book Publishers. p. 259.

216 BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escéenicas. Transgresion pluralidad y
compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos p.100.
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Compartim I'opini¢ justificada de Barrios i afegim que no s'han donat ni grups de
conscienciacié ni grups de teatre col-lectiu sota aquesta premissa. En el cas de les 3
creadores analitzades, les seves obres no mantenen el compromis social que tan
definitori va estar per la tasca de les dones en les arts escéniques a nivell
internacional cap els anys 70 - per exemple amb el col:lectiu de dones Women's
Experimental Theatre amb Clare Cos, Sondra Segal i Roberta Sklar com a fundadores
i directores artistiques des del 1977 o bé el Women's Theatre Council de Nova York
que al 1972 van fundar les dramaturgues Maria Irene Fornés, Rosalyn Drexler, Julie
Bovasso, Adrienne Kennedy, Rochelle Owens i Megan Terry- sind que en el nostre
territori es treballa a partir de la individualitat, tant des de les primeres conceptualistes
com en les creadores actuals. La unica excepcié al respecte seria la Associacio
Projecte Vaca que aglutina diverses dones que puntualment treballen conjuntament en

propostes comunes de marcat caracter feminista.

Per tant, passarem a fer un intent de comparacié del llenguatge escénic de les
creadores analitzades en un context més global on advertim determinants diferéncies
respecte a I' estil, les técniques i la tematica d' elles tres respecte a la corrent

generalitzada que ens aporta Goodman, O'Connor i Barrios.

Segons Olga Barrios en referéncia als estudis de O'Connor:

"(las dramaturgas) enfatizan las relaciones humanas, los sentimientos, la
cooperacion, la comunicacion y su sentido de la justicia" en canvi els
dramaturgs "suelen mostrar mas accion competicién y agresion en sus obras"
p. 106.

Perd en el cas que ens ocupa Liddell, Picé i Carrasco sempre mostren accio,
competicio i agressié en les seves peces, també molt sentiment perd en cap cas no
s'avenen a la definicié genérica del que es considerat tipic per a les dramaturgues.
Estem més d'acord amb les paraules de Megan Terry (dramaturga i directora nord-

americana) quan diu:

Solo podria existir una estética femenina si la proxima generacion de mujeres
crecieran juntas en una isla desierta jHemos sido ensefiadas por los

hombres!

(Betsko i Koening 1987:393)
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8.3. Comparatives i resultats.

La dona té problemes molt més grans (que I' home) per arribar a ser artista

perque té problemes molt més grans per arribar a ser persona.

Erica Jong (Fear of Flying)

Davant trets coincidents sobre la situacio i el discurs en I'obra de les creadores en
aquest moment ens venen a la ment certes bases definitories sobre el moviment

feminista:

El motiu principal pel qual un moviment vol transformar la realitat és la voluntat

d’ eliminar o reduir a un grau raonable el malestar i el patiment. En el cas del

moviment feminista, el proposit és reduir i arribar a eliminar el sofriment generat

per la desigualtat, la dominaci6 i la violéncia provocades pels processos d’

institucionalitzacié basats en la construccio d’ identitats sexuals dicotomiques.
(Pujal 2005:38)

Passarem doncs a establir parametres i resultats sobre la incidéncia del moviment

feminista en les creadores objecte de recerca:

Parametres que si s'adiuen a la corrent generalitzada per creadores escéniques

feministes:

1.- Recerca de diversos estils avantguardistes, amb la tendéncia a I'is del llenguatge
poétic, del text combinat amb dansa i musica, monodlegs i interpretacid de diversos

personatges masculins i femenins per una mateixa intérpret.
Aquest factor s'aprecia en totes tres creadores, en major 0 menor mesura segons

I'espectacle perd conforma un treball experimental comu. El text combinat amb dansa i

musica sobretot ho utilitza Sol Pico (El llac de les mosques, 2010)

326



La identificaciéo no feminista

2.- Participacio activa del public.

Com fa Ariane Mnouchkine®'” amb I' obra 1789 o Maria Irene Fornés®'® amb Fefu and
her Friends (1977) amb 8 actrius en 5 llocs diferents i els public ha de moure's i ser
part activa durant |' espectacle. O la darrera produccié de Subterranies que hem pogut
gaudir a la programacié del GREC 2013 Festival de Barcelona, amb el suport
de PROJECTE VACA, Associacio de creadores esceéniquesi la col-laboracio

del MUHBA. on hi ha 4 actrius en 4 espais diferents?'°.

3.- La inversié de géneres, és a dir, dones que interpreten a homes i homes que

interpreten a dones. Com passa a obres de Megan Terry i Caryll Churchill.

Ens questionem si aquest recurs que s' empra amb fermesa no respon a una
preocupant visié que en té Caryll Churchill quan va comentar en relacio a la seva obra
Babe in the Bighouse (1974)

Al vestir a un hombre con un vestido de mujer, constrefiidos de igual manera
que los personajes femeninos en la obra, a los hombres del publico les
resultaba facil comprender contra qué luchaban las mujeres. Desde la infancia ,
habiamos aprendido que(...) los chicos en el pablico solo prestaban atencion a
lo que decian los personajes masculinos de la obra. Los hombres han
aprendido a responder a la voz o al cuerpo masculino; desde edad muy
temprana parecen estar entrenados para rechazar lo que dicen las mujeres.
Habia momentos muy graciosos en los parlamentos de los personajes
femeninos, pero el publico solo se reia cuando un personaje masculino decia
algo gracioso. Asi es como hemos descubierto que los hombres no prestan
atencibona lo que dicen las mujeres. Al tener personajes femeninos
interpretados por hombres en Babes, hemos conseguido que los hombres

presten atencion a lo que la obra tiene que decir.

(Betsko i Koening 1987: 394 i referenciat per Barrios 2010)

217 Ariane Mnouchkine(Boulogne-Billancourt 1936) Directora escenica que en el 1968 va fundar el

Thééatre du Soleil.
218 Maria Irene Fornés (Havana 1930) Dramaturga que tracta majoritariament temes vinculats al
feminisme.

219 Aquesta produccioé del Projecte Vaca té com autores, directores i actrius a: Montse Alcoverro, ltziar

Castro, Mamen Conte i Carme Poll i també musica en directe.
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Aquesta concepcié del public masculi malauradament I' hem sentit en un entorn
personal de docéncia. En el cas de molts docents d' Educacié Secundaria Obligatoria
(ESO) hi ha la conviccio que els alumnes nois -sobretot els nouvinguts de paisos de
religio islamica- que reben ensenyament per part de professores no tenen cap mena ni
de respecte ni d' interés talment com si la dona que imparteix la matéria no fos presa
amb respecte, aixd no passa de la mateixa manera si el docent és un professor o bé si
I'alumne és de menor edat perqué esta més lligat emocionalment a la seva mare. En
tant que el jove musulma ostenta la condicié d'home i s'insereix en el rol social que la
seva religié i cultura li marca li es dificil seguir les directrius d'una docent. Aquest
paral-lelisme ens fa qUestionar si l'apreciacid de Churchill s'extrapola a certs homes

del nostre public occidental contemporani , més de 35 anys després.

La inversio de géneres és tipica en les tres creadores, de manera que en Liddell veiem
aquest tret en Matrimonio Palavrakis (2000) on Gumersindo Puche interpreta durant
tota I'obra a una nena; a El afio de Ricardo (2005) on Liddell fa de Ricardo. En Sol
Picé a Paella Mixta els nois van amb faldilles, en Petra, la mujer arafia y el putén de la
abeja Maya un actor vesteix de manera femenina i en La Prima Chita també. Carrasco
inverteix els géneres menys perd barreja personatges -deformant-los- amb el génere,

per exemple mig cos de dona i mig de noi a | ‘espectacle Mira'm

220 ' incest, la violacio, I'abus infantil, desordres

4.- Tematiques: la relaci6 mare-filla
digestius, revisié de la imatge de la dona per tal de destruir estereotips i I'autoafirmacio

femenina.

D'aquestes tematiques Liddell ha treballat directament I'abus infantil, la violacio i I
incest a Matrimonio Palavrakis, Y como no se pudrié blancanieves .Els desordres
digestius en |' obra Mi relacion con la comida i I'autoafirmacio en Te haré invencible
con mi derrota, La casa de la fuerza, Maldito sea el hombre que confia en el hombre.
Del tema mare-filla al Matrimonio Palavrakis i Anfaegtelse -on recordem que cus una

tela tacada de la seva propia sang amb les lletres TE ODIO MAMA.

Pico i Carrasco no s’han centrat en aquest tipus de tematiques perod si que la relacio
mare-filla és indirectament molt rellevant en els seus muntatges tot i que no hi

apreciem personatges caracteritzats com a tal.

Sobre els desordres digestius veiem menjar de manera descontrolada als personatges

de Marta Carrasco a Mira'm, beure un i altre cop a Aiguardent i moltes referéncies al

220 o . . .
Aquesta tematica no es troba en les dramaturgues espanyoles perod si en el panorama internacional de

les arts escéniques feministes.
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beure i al menjar en, sobretot, els espectacles de Sol Picé perd no com a desordre

digestiu (vegeu capitol 1.3 sobre el beure i el menjar)

El que si aglutinen tematicament les tres creadores és |' Autoafirmacié femenina, i ho
fan d'una manera forca singular: arran de la lluita contra elles mateixes. Davant de
Dudoso Valor artistic de Sol Pico, Aiguardent de Marta Carrasco o Yo no soy bonita de
Liddell estem davant d'una lluita aferrissada del temperament i manera de fer de cada
una de les artistes per poder seguir endavant amb la seva vida, en la seva carrera
artistica i en la seva identificacié femenina. Sembla que no hi ha personatge, sén
creadores amb lluita interna que s' expressa i en resulta una autoafirmacioé forca

productiva escénicament.

Parametres en queé Pico, Liddell i Carrasco discrepen de la corrent feminista:

1.- La més important és que cap d'elles es considera dins el corrent feminista i totes
tres prefereixen parlar sempre de persones més que no pas sobre la diferéncia
home/dona. Aixi ho han deixat palés en les entrevistes que hem realitzat personalment

i altres articles en premsa.

2.-Tematiques vinculades a I' amistat, les demandes de mares solteres i mares
lesbianes, les relacions sexuals entre lesbianes, la pobresa, I'escolaritzacio infantil, la

importancia de la maternitat, la relacié néta-avia o mare-filla, la identitat racial.

Cap d'aquestes tematiques es donen. A més Liddell elabora un ferm discurs en contra

de la maternitat tal i com s'ha explicat en I'apartat de ....

3.- Final optimista, sobretot per transmetre conscienciacié feminista al public o bé com

a metode redemptor. En absolut.
4.-Muntatges sense humor.

També discrepem d'aquest tret perque, a excepcié de Liddell, Carrasco i Picé oferten

grans dosis humoristiques en els seus espectacles.

Segons Virginia Imaz?', directora del taller de clown Oihulari Klown Antzerki Taldea:

221 . N . . L
Mestra que des de 1988 va deixar la docéncia per ser clown professional. Per a més informaci6 vegeu

el seu blog http://oihulariklown.wordpress.com/page/2/ (darrera consulta 8.02.2014).
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Las mujeres se encuentran atrapadas en una construccion masculina de la
belleza que las obliga a ser estéticamente rigidas y exageradamente serias. En
general, la diversién, el humor , la risa y el placer son transgresores ya que
Jjuegan con las normas y por ello pueden inquietar al poder mucho mas incluso

que una resistencia armada.?*

En el cas de Carrasco i Pico el tractament de I' humor és un factor clau dels seus
espectacles. La ironia, el sarcasme i I' humor formen part de la majoria dels muntatges
i en son un tret distintiu amb el que saben bellugar-s’hi amb total comoditat. El seu
humor denota la superacié de situacions que creuen importants i que volen focalitzar
amb la complicitat de la rialla del public. Imaz ens exposa que quan una dona fa
humor fa una triple transgressié: ocupa I'espai public, I'espai simbolic i I'espai poétic de
I' humor i que, sobretot en I'espai public ha estat ensenyada només a "riure quan toca"
i a gaudir de les preocupacions perqué en la mesura que no se senten preuades ni
importants desenvolupen un estat de sofriment i tensié permanents que es justifiquen
en el major nombre de depressions.”® Tot i I'exposicié d' Imaz no podem menysprear
la forta carrega humoristica de Liddell i Carrasco i entreveure que elles han superat les

transgressions i que dominen els tres espais de I' humor.

Alld que trobem interessant és que la Unica coincidéncia en una apropiacid i
experimentacié del cos com a punt de partida i punt de performativitat que si es va
donar amb les artistes conceptuals als inicis dels anys 70 perd que no hi ha indicis
d'una influéncia directa sobre les artistes analitzades. Amb tot, entreveiem un
continuum en el discurs i en I'experimentacid del propi cos. Liddell, Picé i Carrasco
amb el llenguatge esceénic i Miralles, Grau i Balcells en el plastic perd amb un rerefons
comu de critica de I'entorn, recerca, retorn a un mateix i constant projeccioé d'una nova

identitat femenina no feminista.

En un intent d'aproximacio sobre quins personatges femenins resulten de la projeccio
de tots els tira i afluixa que s'han anat desllorigant al llarg de la recerca podem
generalitzar que és a partir de les identitats subjectives on cada artista representa els
personatges femenins de les seves obres. Personatges que no difereixen massa del

seu propi jo. La suma d’aquestes identitats particulars i subjectives al llarg de vint anys

222 Gitat com a nota a peu de pagina a BARRIOS, Olga (2010) La mujer en las artes visuales y escénicas.

Transgresion pluralidad y compromiso social. Madrid: Editorial Fundamentos p. 112.
22 \/eure article IMAZ, Virginia "Género y humor" en BORRAS CASTANYER, Laura (1999) Utopias del

relato escénico. Madrid: Fundacién Autor, p. 165-174.
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de produccié escenica de les tres creadores ens permeten una aproximacio del que és

una nova identitat femenina.

Aixi doncs, davant la questié sobre quina és la dona actual que resulta de I' estudi de

les obres de les tres creadores analitzades, podem dir que:

- Es una dona monstruosa.
Vinculada a les deformitats fisiques de M. Carrasco en escenes com Feria de
monstruos, en Liddell en El afio de Ricardo (2005) on la deformitat psicologica
també s’adiu a la deformitat fisica d’'un rei d’ espina bifida i d’horribles dolors. |
monstruosa també en el sentit que la mirada fal-locéntrica ha percebut
'assumpcié de rols no propis de les fémines. Dones que superen els limits

establerts son dones-monstres

- Dones que, tot i definir-se com a no feministes- treballen en paral-lel amb certs
preceptes del moviment que els hi permet la transformacié social en la
percepcio de la dona en termes genérics i en un aparador public com son les

arts esceniques.

- Dones masculinitzades, donat el seu vigor, la seva autosuficiéncia i autonomia
professional i personal, dones amb un ofici artistic i unipersonal.
Rebuig de la maternitat, del rol establert per les dones-esposades i exposades
com un objecte de desig, dones de bellesa estéril. Elles prefereixen un rol
actiu, desitjar més que ser desitjades, actuar més que ser arrossegades,

prendre la iniciativa enlloc de conformar-se.

- Dones fortes, amb rabia, amb energia sobrehumana (recordem l'escena de
ballar sobre puntes entremig de tests de cactus amb els ulls tapats a Bésame
el Cactus de Sol Pico; o La casa de la fuerza de A. Liddell on les actrius
arrossegaven ingents quantitats d’objectes i de pesades cargues de carbo, 20

sofas enormes d’'una banda a l'altra de I'escena-.

- Dones plurals, que combinen diverses técniques artistiques per poder
representar la complexitat identificativa del seu jo plural. Per exemple la
utilitzacio del teatre, la dansa, la pintura, la musica en directe, espais escenics i
espais sonors no convencionals, les noves tecnologies, etc. També resulta

simptomatic que, per exemple M. Carrasco i S, Picdé fan assessoraments,
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coreografies o direccions escéniques fora de la seva companyia. | en el cas de

A. Liddell la seva passi6 per I'escriptura la porta a fer poemes.

- Dones que mostren els seus cossos, ja no tan joves, ila seva sexualitat sense
rancunia, sense questionar-la. Que experimenten amb el seu cos com una font
de descoberta i d’alliberament. Els mitjans son dispars, des del dolor fisic com
pot ser fer un zapateao amb puntes (Sol Picd a Paella Mixta com autolesions
reals i directes de A. Liddell a Anfaegtelse (2008) Te haré invencible con mi

derrota (2009), fatigues i suors exhaustes de M. Carrasco a No sé si...

- Dones trencades (com la darrera subclassificaci6 de les tipologies de
personatges de Marta Carrasco). Trenquen amb l'estereotip heretat per mitja
de la representacioé caricaturesca i la parodia i mostren el seu desmembrament,
i la manera de com cadascuna d'elles s'apedaca: Carrasco amb benes i amb
cotilles ortopédiques, Pico i Liddell amb guix i Liddell, a més, per mitja de les

cicatrius del seu cos.

- Dones amb poder, que han assolit un apoderament i una maduresa personal i

professional d’ experiéncies plurals, ja siguin personals com professionals.

En conclusio, els personatges femenins que les tres creadores contemporanies
presenten el la seva produccio artistica son dones amb una nova feminitat que supera
els canons i els rols heretats, que ja havien denunciat altres creadores als voltants
dels anys 70 perd que no havia tingut cap repercussio significativa. Tot plegat, obre la
porta a una nova representacidé geneérica de la dona actual i , al mateix temps, trenca
una llanga a favor d’'una sempre constant transformacié social de la representacio

femenina que es despren per mitja de les arts escéniques.
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El qualificatiu postmodern va aparéixer el 1969 en catala per descriure la nova
generaci6 artistica (Martinez-Gil, 2007: 130) i que les avantguardes ens situen en el
mon de la postmodernitat amb un discurs centrat en la dissolucié del jo, la consciéncia,
la relativitat del text, la reivindicacid hedonista i la importancia dels mitjans de
comunicacié (Martinez-Gil, 2007: 129-130). Anant a pams, determinem que Marta
Carrasco, Sol Picé i Angélica Liddell , tot i encabir-se en certs aspectes del seu discurs
escenic en |' avantguarda postmoderna, s'allunyen de l'anomenada crisi del jo o
dissolucié del jo. En el seu lloc aposten per un apoderament del jo amb la forma de la
multiplicitat de personatges femenins, pluralitats i idiosincrasies diverses que aglutinen

una aferrissada creenca en elles mateixes i en alld que estan fent.

La senténcia de Liddell "El teatro esta lastrado por su falta de contacto con otras
manifestaciones artisticas" (El cultural 16.01.2003) es veu negada per I'apropiacio
escenica que les creadores han fet en els 20 anys de trajectdria. Aquesta recerca
reclama protagonisme als punts confluents de les diverses manifestacions artistiques

que els 64 espectacles observats demostren.

Hem analitzat les obres dramatiques des d'una vessant espectacular per tal d' abastar
tots els llenguatges i disciplines que sorgeixen en els muntatges amb perspectiva
multidisciplinar i amb mirada femenina per extreure’n el concepte d'un teatre
postdramatic identitari d’ un panorama concret al nostre territori. La comparativa amb
el panorama espanyol i internacional, aixi com les diverses fonts artistiques que
mostren les seves posades en escena (arts plastiques, visuals, literaries i musicals)

permeten gratificants complicitats de les arts que enriqueixen la polifonia escénica.

Esta interaccion de géneros y discursos diversos esta en consonancia con una
tendencia de nuestros dias que favorece la hibridacion y la transversalidad. No
se trata de que un género quede confundido o diluido en el otro, sino de que,
Jjustamente para afirmar su singularidad, necesita del contacto y de la relacion

con ofra construccion cultural. (Gutiérrez Carbajo 2006:49)

Hem contrastat com les tres creadores assumeixen la seva professio creativa des de
I'assumpcido de la pluralitat de rols (coredgrafa, dramaturga, directora escénica i
intérpret) en companyia propia com una necessitat intrinseca d'expressié global i en
una situacié concreta després de les Olimpiades de 1992. Crear en solitari alld que

veritablement volien expressar esdevingué la unica solucié viable, amb minsos
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recursos, sense ajudes institucionals i només comptant amb elles mateixes. Han
generat una produccio escénica (teatre, dansa, teatredansa, art d'accid, performance)
que ha copsat al public i a la critica. Han estat visualitzades - i consolidades- dins el
panorama escénic a Espanya a partir de I' Aiguardent de Marta Carrasco (1996),
Bésame el Cactus (2000) de Sol Pico i EI Matrimonio Palavrakis (2000) d' Angélica
Liddell. A partir d'aquests muntatges hem centrat el nostre estudi donat la seva

representativitat escénica.

Elles comparteixen uns trets culturals comuns que parteixen de la heréncia
fal-locéntrica, d’'una societat patriarcal amb aferrissades dicotomies de la religié
catdlica. Hem vist com les tres creadores fan un procés de reconstruccio i apropiacio
de I'imaginari comu compartit i n’ extreuen una hibrida, contundent i artistica manera

de copsar el mon que les envolta en els seus espectacles.

El punt de partida de les creadores és una observacio critica, al mode de Laurie
Anderson, Cindy Sherman i Pina Bausch, que provoca emocions i una necessitat
intrinseca per expressar el seu parer i exposar-lo a escena. L' emocid i el sentiment és

la base fonamental que genera el desig de compartir expressivament amb un public.

El solo (per a Carrasco i Pico) i el monoleg (per a Liddell) esdevenen la base troncal
on comenca el procés de creacié dels seus espectacles, ja siguin de petit o de gran
format. La formacio artistica de totes tres creadores en una unica branca s’ ha vist
engrandida pel seu esperit autodidacta i ecléctic on la barreja de disciplines, I'afany de
curiositat en nous territoris i de enriquidores col-laboracions amb altres intérprets han

expandit la seva visid espectacular.

La comparacié dels processos de creacio i productes artistics de les creadores amb el
panorama internacional corresponen a una compartida aprehensié de la mirada
femenina de les arts escéniques contemporanies. Els 20 anys de trajectoria
professional evidencien una consolidacioé artistica nacional i internacional. La seva
evolucid comprén noves vies experimentals, col-laboracions alienes diverses i
radicalitzacions discursives pero sense perdre les seves empremtes caracteristiques

que ja s'apuntaven els muntatges inicials.

Temes recurrents compartits com I'amor i el jo com a eix vertebrador de la mirada
critica envers els altres i la condicid humana sén tractats des d'una recerca estética,
un objectiu artistic que exposa la bellesa. El concepte de bellesa abasteix el seu
contingut quan es barreja amb ['abjeccio, la violéncia i la monstruositat a escena,

suggerint belles i convulses imatges plastiques.
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El discurs femeni que es despren de les posades en escena de Marta Carrasco també
indaguen en la follia i s’empapen de I'angoixa i I'amor, per exemple, de Camille
Claudell en Blanc d’'Ombra, com un homenatge no tan sols a ella, sin6 a totes les
dones que estimen sense limits. Si bé el seu plantejament no és tan directe com
Liddell en l'accié escénica ni en la paraula si que en la promocio dels espectacles i
entrevistes realitzades a Carrasco ens parla clarament dels seus objectius de denuncia

cap a l'opressié masclista al llarg de la historia.

Unes identitats fracturades, on cal parlar d' afinitats que comparteix la dona blanca,
professional de classe mitjana, radical, amb necessitat d'expressar la crisi personal i
politica en una situacié historica determinada (Haraway 1991)?*. Aquesta fractura

prové de les escissions socials que I'empenyen en la seva multiple assignacio de rols.

Hem aportat un triple concepte que suposa la tesi central de I'estudi: talé-punta-sang,
el qual esdevé un referent escénic per a la representacio femenina que s'equipara als
tres estadis evolutius de la superacio de la cultura fal-locéntrica. Aquesta aportacio
esdevé una trilogia de desconstrucci6 on la figura femenina encotillada amb
parametres patriarcals es veu en la necessitat intrinseca de jugar, proposar, crear
nous personatges, noves representacions de les dones i homes escenificats, noves
situacions, noves percepcions del cos i noves maneres de mirar. Tots tres simbols de

color vermell tenen amb cadascuna de les creadores el seu maxim exponent:

- La sabata vermella de tal6 alt a Marta Carrasco que busca l'estereotip de la
dona sexuada, |' opressié que embelleix i malmet. L'apoderament de la dona

fragil.

- Les puntes vermelles a Sol Picdé que es rebel-len i l'impulsen d'alld més
terrenal i animal a alld més excels i eteri. Una simbiosi entre el classic i el
modern, una dona que duplica el seu rol a escena per mitja de striptease

transformatiu.

- La sang i l'autolesio a Angélica Liddell que mostra el sofriment, el dolor envers

la monstruositat violenta que suposa tota existéncia humana.

224 Vegeu un resum molt aclaridor del concepte a http://www.egs.edu/faculty/donna-

haraway/articles/donna-haraway-a-cyborg-manifesto/ (darrera consulta 24.03.2014).
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Talé-punta-sang esdevé un T-pattern?® conceptual i simbolic que les creadores
empren com a recurs per fer una estetitzacio del dolor a I' escena contemporania. Aixi,
el talo-punta -sang permet crear bellesa artistica alli on hi ha denuncia, ferocitat,
controvérsia, humiliacié o violéncia, esdevé una forma d'expressio i un tret distintiu

singular de les artistes.

En el maremagnum de creacions sorgides esdevé un primer estadi per a l'analisi i
estudi d’aquesta nova realitat escénica on es trenquen normes establertes,
segurament sense cap consciéncia de lluita unitaria com la teoria feminista advoca,
perqué hem extret uns indicadors objectius i justificats sobre la no pertinenca en el
moviment feminista de les tres creadores?®. El que comparteixen és una critica
rabiosa i transparent cap als prejudicis adquirits hereus d’'un context social i politic
determinat. Aqui rau la seva lluita unitaria perd cadascuna en fa un tractament més
directe 0 menys. La trilogia evolutiva de talo-punta-sang, en tant la comparativa
analitzada, és un patré ciclic,.és una estetitzacid del dolor per a la condicié femenina

que es reflecteix a I' escena contemporania.

Defensem la tesi del que s'ha anomenat Tal6-punta-sang com una evolucié escénica
de la representacié femenina a escena que aglutina el procés pel qual els personatges
representats s’hi adscriuen i, per tant, podem justificar quina identificacié femenina
sorgeix en el teatre de Carrasco, Pico i Liddell per tal de representar la dona dins una
de les conviccions basiques de la interpretacié contemporania: que la veritat social es
basa en allo creible compartit i no en una veritat absoluta i substantiva (Mascaré
2009:12), per tant, gracies a les veritats creibles de les creadores podem aportar un
procés constant de transformacio social. D’ aquesta manera hem analitzat un seguit de
tipologies, representativitats i rols que sorgeixen dels seus espectacles, que ens

permeten trobar les seglents dones:

- Dones grotesques, bojes, velades (sense rostre i sense veu), victimes per se, dones

deformades que riuen davant I'adversitat.

22% Eng servim d'aquest concepte propi de la metodologia observacional per concretar la idea d' un patré
de moviment escénic comu.

226 E| nostre estudi conclou que no son feministes, la seva identificacid té punts confluents amb el
moviment perd el discurs escénic hi discrepa, elles prefereixen tractar sobre la condicié humana i, segons
el seu bagatge vital, que evidentment es basa en experiéncies com a dones, aporten la seva perspectiva

de génere.
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- Dones estereotipades que per mitja d'un striptease transformatiu deixen descobrir-se-

al public i a elles mateixes- la veritable anima que les belluga.

- Dones que violenten la paraula, les accions i el seu cos com a mesura

d'autoafirmacio del seu dolor i del seu desencis envers la humanitat.

- Dones que no volen ser dones com les van ensenyar a ser, que empren pel discurs
de rerefons el seu cos com a arma. S’ enfronten a la religio, a la politica, a la cultura
social heretada i a I’ imaginari comu compartit amb la seva peculiar re-presentacio

escenica

- Dones fragmentades en diversos rols, trencades fisicament i animicament, que
s'apedacen un i altre cop per tornar-se a construir cada cop més fortes, més

poderoses.

- Dones a les que no els hi serveixen patrons establerts (verges, prostitutes o
paridores) i no s' encabeixen amb cap precedent, elles copsen, en el limit, com a
monstres, noves identitats i cerquen la manera de mostrar-ho expressivament amb

imatges, paraules i moviment. El jo escénic esdevé la seva recerca personal.

- Dones que s'oloren la mort en la immobilitat, que troben en el pas del temps, la seva
rad per avancar i arribar a un nou lloc sense perdre la seva personal empremta.
Durant continuum de la recerca hem aportat imatges i hem analitzat aspectes
vinculats al tractament de la mort en el plastic-pressé de Carrasco juntament amb el

guix que immobilitza a Liddell i Picé.

- Dones que actuen convulsament, amb el punt de partida d’ étre engagé®’ , amb el
punt necessari de distanciament, amb pulsio vital i desig d’articular el seu discurs

escenic amb constancia.

- Dones que estetititzen el seu dolor i ens en fan particips amb una identificacio

simpatética o catartica (Sala Valldaura 2013:14)

En el moment que s'estetititza a escena el dolor ens sorgeixen els parametres socials i
culturals de Talé-punta-sang. També hem comprovat certs paral-lelismes amb els
simbols propis de les altres artistes, creant un nexe de linies tangents que vehicula el
pas d'una expressid artistica a l'altra d'una manera natural i espontania (arts

plastiques, visuals, musicals, del moviment...) A més, cal puntualitzar que el rol femeni

227 . . . , . N
En el sentit que Fina Miralles exposa en I’ entrevista (vegeu Annex 3) de prendre consciéncia, estar

compromes i denunciar una realitat.
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es representa en totes tres creadores també en un intérpret de sexe masculi. Per tant,

I'assignacié de rols també és equiparable a una construccié®® .

En certa mesura considerem que l'aportacié directa de les creadores en dansa i teatre
meés que no pas construir quelcom nou, desconstrueix. Saben escindir i denunciar les
identificacions heretades. Aquest és el punt de partida pel discurs de rerefons. Els rols
i personatges que elles escenifiquen responen a la nova realitat, a la desconstruccio

d’arquetips i a la transgressié que elles en fan i a una creativa reconstruccio.

La bellesa estética es desenvolupa en les seves apostes escéniques, tot i tendir a lo
bell saben traslladar lo animal, lo monstruds, lo violent de I'anima humana, crear una
empatia amb el public i fer-nos, a nosaltres també, mirar i percebre el mén que ens

envolta des d' una altra mirada.

Hi ha un deute cultural amb les aportacions anteriors de les conceptualistes catalanes
perqué hem vist, per exemple, com en el mateix moment creatiu de Fina Miralles quan
al 1976 vol denunciar una realitat i una manera determinada d’estandarditzar a la
poblacié es troben les propostes teatrals de Marta Carrasco, Sol Picé i Angélica
Liddell. A totes quatre les mou el desig de fer palesa una realitat, oposar-s’hi de
manera artistica i denunciar un model prototip que no funciona. En el cas de Liddell el
compromis “d’étre engagé” es traslladat també fora dels escenaris per mitja del que
hem anomenat estratégia extraescénica on per mitja dels seus autoretrats teatrals

també mostra el dolor que ens explica a escena (vegeu cap. 5.4.1).

Un altre punt que trobem rellevant i hem comparat intencionalment sén els punts
comuns d' imaginari col:lectiu que comparteixen. Sén hereves d'un context determinat
de I'Espanya postfranquista, en un ofici historicament per a homes, on hi ha una
caréncia de creacié en femeni, i amb una forta carrega religiosa, social i moral que
condiciona les individualitats. A més, hem analitzat com la percepcié de la feminitat
també implica l'assumpciéo de la mascara (Riviere 1979). Elles parteixen de tots

aquests referents per comencar a desconstruir.

Arran d’aquest estudi es poden perfilar identitats subjectives on cada artista representa
els personatges femenins de les seves obres. Personatges que no difereixen massa
del seu propi jo. La suma d’aquestes identitats particulars i personals al llarg de vint
anys de produccid escénica de les tres creadores ens permeten una aproximacio del

que és una nova identitat amb perspectiva de génere (vegeu cap.8.3).

228 Al mode que la teoria de Judith Butler desenvolupa.
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En conclusié dones amb una nova feminitat que supera els canons i els rols heretats i
obren la porta a una nova representacié genérica de la dona actual en un context
determinat. Perd no hem d' oblidar que la mirada, ja sigui la que les creadores aporten,
com la que el public rep és sempre processual, depén d'un acte creatiu. Aixi les
diferents identificacions que es deslloriguen durant la recerca també entenen la
identitat com un procés, les representacions es duen a terme mitjancant el
posicionament extern "d alld altre", de la relacié del Jo amb el Tu i la relacié - o no
relacio- d'una creadora amb les altres. Es generen multiples i canviants identitats
definides mitjancant l'alteritat que s'han mostrat durant el treball. Els espectacles
deixen palesa una mena de rebel‘li6, una resisténcia de les artistes envers la seva
percepcio i ens donen peu a desxifrar la seva personal i artistica concepcié d'un aqui i

un ara, no nomeés escenic, sind també real.

L’estética implicita i com a objectiu de la majoria de les peces de les 3 creadores
aporta un nou estudi en la recerca de la bellesa a partir de quelcom grotesc (Carrasco)
visceral (Pico) i abjecte (Liddell). Consoliden la versemblant convulsié escénica de les
parodies, les situacions, els personatges extrems, en una plasmacié estéticament

creativa en una realitat artistica auténtica i en constant procés transformatiu.

Tot i el caracter conclusiu d'aquestes linies, no podem menystenir les nombroses
questions obertes que hem deixat d'abordar durant la recerca, llastats en un pur
determinisme en acotar el ja vast tema que ens ocupa, desitgem en un futur -esperem

no massa llunya- sigui possible desenvolupar algunes de les linies encetades.
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Annex 1 Qiiestions per a les creadores. Entrevista a Marta Carrasco

Questions per a les creadores: MARTA CARRASCO

Entrevista realitzada per Mercé Ballespi el 4 de juliol de 2011 al Masnou

La Marta Carrasco em va rebre amb una rialla franca d' orella a orella, amb els ulls
brillants, en un ambient distés, calid i complice en el jardi de casa seva, la foto de
Salomé prop del seu cor. Em vaig avenir sense recanca a |I' enregistrament de
I'entrevista amb motiu d' una produccié visual que la Rosa lsart -productora de la

companyia- tenia previst.

La Marta comentava que tenia al seu pare molt malalt i que feia poc havia vist -via
Internet- que estava considerada una de les 50 ballarines més importants de la

Historia.

1.-Com defineixes les teves produccions: teatre-dansa, dansa-teatre, art
d accié...

Tot aixd i el que t'imaginis més perqué jo encara no I'hi he trobat el nom. Sé que és
moviment és teatre es interpretacio és emocid, teatre d’objectes. A hores d’ara ja no
s’ho pregunten tant aixd “alld que la Carrasco fa”i ja esta perd hi havia una época els

critics de teatre i dansa no sabien qui havia on anar a I'estrena.

2.-1 a tu mateixa com t’anomenes: séc... (ballarina, actriu, creadora....artista?)
Jo em sento directora, autora, intérpret, deixem-ho aixi. Una ballarina és intérpret, una

actriu és intérpret.

3.-Explica’ns el teu procés de creacio: fas un guié, parteixes d’un tema i
vas/aneu construint.

Cada muntatge és un mon, no treballo igual sempre, ni molt menys.

Quan vaig fer Blanc d’Ombra em vaig obsessionar amb Camille Claudel fins al punt de
llegir tot el que havia d’ella en castella, en catala, en francés vaig anar a Paris, buscar
on vivia, al Museu Rodin que fa molta rabia que estigui alla, per cert i em vaig
enamorar d’ella, m’hi vaig fer molt amiga va ser un procés dificil, el més dificil de tots
els espectacles, nou mesos,Un embaras

Per exemple Aiguardent el vaig comengar jo no sabia que estava fent un espectacle, jo
nomeés volia estar sola. Havia deixat la Cia Metros, volia estar sola, estudiava teatre

amb la Txiqui Berraondo -llavors cap ballari estudiava teatre, després si -. | a Sant

345




Annex 1 Qiiestions per a les creadores. Entrevista a Marta Carrasco

Cugat em van deixar una sala i al cap d’'un mes va aparéixer en Pep Bou que sempre
ens hem ajudat mutuament encara que els nostres mons no son iguals.l em va dir,
ostres, estas fent un espectacle! M’ho vaig passar tant bé, tant divertit...Fent la roba a
mida per cadascu. (...)No parteixo mai d’'un mateix punt. El réquiem és una peca

furiosa. Depén.

4.-... i després qué en queda? Quin “text dramatic o no” guardes de cada
muntatge.

Em quedo molt buida quan estreno un espectacle, tant si estic a I'escenari com si no,
em quedo molt buida i molt trista, encara que hagi anat molt bé, eh? em quedo buida,
com un pollet, buida. Es curiés, aixo? En comptes d’alegrar-me moltissim si ha anat bé

I'estrena, que evident, que si. Perd és aquesta buidor...

5.- Qué és per a tu una performance?

Una accio artistica, per exemple.

6.-Com definiries les teves propostes artistiques
Jo ja t’he dit abans que no sé ben bé com és diu ...Entre la dansa, el teatre. El teatre
de gest. Hi ha moviment per tot arreu

No tinc definicié encara i no crec que la tingui mai. (Riem)

7.-Com veus a les dones en I'actualitat?

Jo crec que... amb el problema aquest que tinguem les mateixes possibilitats que els
homes, encara no hi som, eh? Encara ens falta i sobretot, mentre jo vagi veient — o
tothom- que a hores d’ara s’han matat més dones aquest any que tot I'any passat crec
que no anem bé en absolut, crec que falta molt.

La dona és molt forta, perd s’ho ha de creure més i necessita més facilitats.

Durant molts segles se li ha fet creure que només valia només per certes coses i punt
final. Som diferents als homes pero tenim les mateixes possibilitats que els homes, o

més. | en aquest punt no hi som encara.

8.-Et consideres una dona feminista? Qué opines del feminisme?
Jo em considero una dona molt femenina. El feminisme de “panfleto” m’avorreix una
mica, també t’ho dic. (riu) Perd és veritat que en els meus espectacles el protagonista

és sempre una dona. Jo soc una dona, és el primer que em surt.
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9.-Amb quin dels personatges femenins representats en les teves obres
t'identifiques més o amb quin rol (de dona) tidentifiques més o menys?

En totes hi ha alguna cosa de mi. A Aiguardent tothom estava segur geu era una
biografia meva. | en les entrevistes: Tu beus? Jo no bec

En totes m’hi identifico una mica, és clar que si, surten d’aqui (es senyala I'estobmac)
No, tots sén fills meus, hi han sortit com han sortit... més bé , més malament... sén fills.

Tinc ja 7 fills.

10.- Com veies a les dones que t’envoltaven quan eres petita?

Jo veia a les dones, sobretot a la meva mare, que vivia per nosaltres, per el seu marit.
Mmm.. i una mica he estat educada aixi perd vaig sortir la ovella negra de la familia
perqué el dia que vaig dir-li al meu pare: pare seu que he de dir-te una cosa, seu

Va ser la marimorena, va ser la guerra, la petita de cinc, noia, dient que no volia
estudiar que volia fer teatre i dansa, va ser la guerra. No hi havia cap tipus de tradicio
familiar, zero.

Vas sortir com un bolet...

Un bolet!

11.- Per qué les deformitats femenines en els teus espectacles? Allargament,
duplicitats....

I la masculina.

Si, i tant. Bé, perqué el mon surrealista i impressionista em perd, m’agrada molt i
perqué parlem de més enlla de la persona fisica: de les animes, de les emocions, dels
errors, i dels defectes, és clar, per aixd som humans! i aixd ho trobo molts cops en les
imatges, perd no de la dona sin6 de I'ésser huma, I'ésser huma és un animal molt

deformat. El més defectuds que conec.

11.b Les mascares, el maquillatge .... Com és aquesta dona velada que es
representa a la teva escena?

Ufl Els objectes, la matéria, les coses, em criden molt I'atencié i per aconseguir o fer
imatges colpidores o emocionants. Recordo el plastic de Blanc d’'Ombra, aquell plastic
no era perqué si, per exemple, jo estava llegint que la societat no la deixava respirar,
no la deixaven ser escultora, la seva mare li havia dit continuament que no havia
d’haver nascut. Alld era una placenta, era la societat, era... (fa soroll d’ofegament)

saps? Perd mai és perque si un objecte que jo faci servir
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El nas de pallasso era com una mascara d’oxigen, pero no, era la mascara del riure, i
sense riure es morien, es fotien xutes de riure pel nas

M’agrada molt jugar i investigar amb els objectes

12.-En el teu cas personal com entens la relacié entre vida i art
Es un tot, és una decisié de vida, és un pack, no es pot separar... el cap et va molt per

hora, al limit.

13.- Alguna crisi, algun moment de la teva vida, de trencament, on hi hagi un

abans i un després que t’hagi influit en la plasmacié escénica ?

| tant! | tant! La més grossa quan vaig acabar amb la companyia Metros. No sabia qué
fer, estava molt trista perqué no vam acabar bé —després ja ens vam fer amics- i em
vaig posar a estudiar teatre que algu m’expliqués altres coses d’'una altra manera: la
Txiqui Berraondo. Vaig aprendre molt amb ella. | d’alla vaig anar a la sala aquella de
Sant Cugat amb una cadira que tenia rodes, una taula que tenia rodes, vaig encendre

un cigarret i vaig posar Maler... allo va ser...

14.-Com definiries la teva evolucié en el camp de I’art, en quin moment et trobes
No sé, sempre que comengo alguna cosa nova penso que no ho se fer. Sempre, eh?

I més que en faig i més que en sé, més sensacioé tinc que no sé.

Perd després és mentida, hi ha uns recursos interns que es fiquen en marxa. Pero tinc
aquesta (gesticula amb les mans per expressar “cosa”) potser es sana que la tingui,

coses que m’encarreguen... (diu no amb el cap ) i si que ho se fer i si,pero.

15.-Perqué crees, dirigeixes i hi actues? Amb quin rol t’hi sents millor

Si ho necessito tot, ho necessito com a persona estar dalt d’un escenari, i ser intocable
perqué dalt d’'un escenari ets intocable, estas protegida. El teatre en si és un lloc on et
protegeixes del mén, estiguis assajant, estiguis... és que no vull saber res del que
passa al mon, res.

Tant dirigir com crear com interpretar és un luxe i una sort molt gran que algu es pugui
dedicar a aix0, i que es guanyi la vida. Jo s6c molt conscient que séc una privilegiada i
que és un mon molt dificil

Es molt més dificil treballar a la mina

16.-Queé t’aporta crear i interpretar?

Amor/odi
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Van junt?
Si, en aquest cas si. Es gratificacid. Molts nervis, ansietat, plenitud, curiositat, molta
curiositat, sera per aixd que he creat 7 espectacles i

Em genera molt d’amor per les persones que estan treballant per mi, les cuido molt.

Pots crear a partir de I'odi?

Si, l'odi, teatralment, és interessant. Tot és interessant pero jo no tinc cap tabu en les
coses més fosques, també les toco. Es I'animal, no les nego. A vegades em diuen mira
que és dur aixd que fas... Perd qué diu, senyora! Posi la tele, posi la tele, si us plau! |

miri qué és dur!

17.-Quina ha estat la teva experiéncia més impactant a escena?

Ara et diré dues que van ser maques. Una va ser a Los Angeles quan vaig fer 40 anys
i en un teatre com el Teatre Grec,més o menys, a l'aire lliure, es van ficar a cantar tots
“happy birthday to you” el director va sortir amb un microfon i unes flors i els hi va dir i
van cantar no sé quantes persones Happy birthday to you (Canta)

| 'altra a Paris, fent Blanc d’Ombra quan va apareixer entre el public el senyor Claudel,
que era el nebot nét de Camile Claudel. Quan vaig acabar es va aixecar, alt com un
sant pau, em va obrir els bracos- estava plorant- jo vaig abragar-lo, feta caldo em va
agafar aixi i em deia ma soir Camile

S’estava ficant al lloc del Paul, el germa de Camile, abragant-me aixi... alld va ser molt,
molt emocionant... La familia Claudel estan molt en contra que es facin coses sobre

Camile, estan molt a sobre.

Pero en el teu cas van fer una excepcio
Jo no vaig demanar cap dret de cessio. Aix0 si que va ser...Hom com a director i autor
ha de tenir, ha de saber que el seu rol... que ha de compartir, ha d’explicar que aixo

no sempre é€s aixi.

18.-La teva por?

Parlem de teatre, de personal, o de qué parlem?
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La teva por.
La meva por és perdre la gent que estimo, o els éssers que estimo, com ara la

Salomé?®°

.O veure patir la gent que estimo. Perqué no em fa por I'escenari, no em fa
por crear, no sOc una persona de tenir por dels lladres ni de res, 0 que em passi res

La por és que pateixin els altres qui estimo.

19.-La teva fita aconseguida?

Ai... una fita aconseguida (s’ho rumia) Cada espectacle ha estat una fita pero et diré
que Gaga va ser molt dificil per mi, hi havia problemes interns, va ser una fita arribar a
estrenar-lo perqué no les tenia totes. Problemes que passen a les companyies, res de

I’altre mon.

20.-El teu objectiu ? ( a mig o llarg termini)

Seguir compartint i jo no em veig en el terreny de ser professora pero si en fer tallers i
posar a la gent entre I'espasa i la paret. Clar que si! Posar-los al limit i compartir tot
aixd amb ells i fer veure a la gent que el que pensaven que no sabien fer si que ho
sabien perd no sabien que ho sabien. No sé si m’explico.

| seguir fent coses. Ara amb el darrer espectacle compto amb la col-laboracié de
Roberto Garcia de Mesa®® que sera el nostre dramaturg, els textos seran d’ell, acabo

de comencaril' 1 d’octubre s’estrenara.

21.-Parla’ns del dolor, del sofriment fisic a escena (sofriment emocional,
esgotament fisic....) ’emocié que transmets en cada muntatge Per qué ho fas?
T’agrada, és addictiu?

No penseu que jo pateixo, m’ho passo molt bé fent de Violeta a Aiguardent o de
Camile o Blanc d' Ombra. Per molt conflictiva que sigui la seva vida, no us penseu!
Estic fent teatre. M'agrada arribar profundament als llocs, i els toco, quan estic en el
procés de creacid... és possible que em fiqui a plorar i tal, perd aixd ho assumeixes i
...es teatre! El que si acabo és molt cansada, molt molt cansada perqué ho dono tot

En la meva vida personal, Marta, no tinc un apreci especial al dolor, no. Estem fent

teatre.

229 | a Salomé ha estat durant molts anys la gossa de la Marta, que va perdre recentment. En Dies Irae
I'nclou als credits de la fitxa de I' espectectacle com a font d' inspiracié.
230 (Buenos Aires, 1964) Dramaturg, poeta, creador escénic. Vegeu

http://robertogarciademesa.blogspot.com.es/ [darrera consulta 4.12.2013]
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22.-Qué opines dels espectacles de Sol Picé i Angélica Liddell n’has vist algun?
(les altres creadores)

(riu) L’Angélica Liddell n’he sentit a parlar perd no I'he vist i a la Sole no he vist massa
coses d’ella perd crec que té un angel especial, té un angel quan surt a I'escenari, faci
el que faci. | també crec que és una persona molt facil i molt persona i que tindra molta

vida.

23.-Et ve de gust dir alguna cosa més?

Si, em ve de gust dir-te que m’ha agradat molt parlar amb tu.
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Questions per a les creadores SOL PICO

Entrevista realitzada per Merceé Ballespi a La Piconera el 22 de novembre 2010

1.-Com defineixes les teves produccions: teatre-dansa, dansa-teatre, art
d accio6...

Jo sobretot ho definiria com a dansa, una dansa que té una capacitat integradora
important en la que té cabuda la musica en directe, i només per la musica, siné també

per lindividu, el music... m’ interessa també treballar tota la capacitat actoral i
interpretativa, aixd ho he treballat, tinc gent especialista al voltant de la historia,

m’interessa treballar, de repent, introduint cantats d’0pera, perque, és un génere.

Una dansa integradora, una dansa amb la intencié de contar quelcom deixar algun

pensament al cap, és important per mi

2.-1 a tu mateixa com t'anomenes: séc... (ballarina, actriu, creadora....artista?)

A mi m’encanta la paraula artista, tot i que és superpedant. En el cole del meu fill li
pregunten “;Qué es tu madre?” | jo li dic que digui artista, i em quedo tan contenta
(Riu)

3.-Explica’'ns el teu procés de creacié: fas un guié, parteixes d’un tema i
vas/aneu construint

Normalment ve una idea, una imatge inclus. Després ja es desenvolupa un concepte al
voltant d’aquella idea, encara que no saps molt bé cap a on et portara. | aquest
concepte es desenvolupa quan et figues en marxa, quan et poses a treballar

fisicament.

4.-El tema principal sorgeix durant el procés, des de I’accié o és pensat en la
teoria i després ve la plasmacioé en accié o text? ... i després qué en queda? Et
fas un quadern de treball del procés creatiu? Quin “text dramatic o no” guardes
de cada muntatge.

Si, tinc... 2000 quaderns , que un dia els tiraré tots...! No, no.... L’ escriptura per mi,
inclis ara amb els ordinadors pero... el quadern és lo immediat, el que t'apuntes, la

idea, el que sorgeix.... és on queda tot, realment.
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5.- Que és per a tu una performance?

Alguna cosa instantania - lo de performance sempre m’ha despistat molt- on la idea es
posa en accid gairebé sense passar pel procés d’un assaig sin6é que es verbalitza tot i
es prova en el moment amb la obertura que pugui passar qualsevol cosa perqué és
'unic moment en que es fa. Després, per a mi, la performance també té alguna cosa

de proximitat amb el public, estar molt a prop, tenir proximitat.

6.-Creus que les teves propostes escéniques tenen alguna cosa de
performance? Qué tenen de performance les teves propostes escéniques?

Lo del procés d’assaig no perqué a mi em diuen “la rebienta pases” perqué no paro
d’assajar, necessito tenir-ho tot molt lligat, tenir-ho tot molt clar en el meu coco. Pero si
aquesta historia de que alguna cosa pot passar... dins del que tu tens assajat i
col-locat sempre hi ha un cami on poden passar coses. | lo de la proximitat i intencio

de revulsié amb el public, si.

8.-Com veus a les dones en I'actualitat?

(Riu) Jo a la dona la trobo que ha millorat i evolucionat,una miqueta, perd encara
estem molt lluny del que hauria de ser una igualtat. | no una igualtat de fer el mateix
que fan els homes, ni molt menys, siné d’una igualtat de poder gaudir dels mateixos
privilegis i drets de les persones. Encara passen coses que son prehistoriques, en

relacié a la dona, tot i 'evolucio.

9.-Et consideres una dona feminista?
Alguna cosa de feminista si que tinc, si. No estic al “frente de los frentes” perqué les
postures radicals tampoc m’interessen gaire pero si que tinc una part molt feminista i

reivindico molt tot el que significa ser dona.

10.-Amb quin dels personatges femenins representats en les teves obres
t'identifiques més o amb quin rol (de dona) tidentifiques més o menys?

De fet la dona de Bésame el Cactus va ser una gran experiéncia, ficar-me en la pell
d’aquell personatge absolutament vulnerable i atrapat per totes les seves pors. Jo crec
que és un dels més... després el de la melanconia de la Paella Mixta esta més atrapat
en I'existencialisme, buscant un lloc entre la mort i la vida, era una cosa més obscura.

La dona del Cactus si, soc jo.
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| la de les Mosques?
La dona del Llac és la del Cactus perd més madura. 10 anys després és ella mateixa,
que esta una mica més valenta, ja ha afrontat tot amb més alegria perd encara és

vulnerable, és veuen les pors... passen moltes coses.

11.-Quin era el rol de la dona durant la teva infantesa i joventut? Com veies a les
dones que t'envoltaven quan eres petita?

Mai he tingut una idea convencional, tot i que he tingut una familia tradicional,
tranquil-la. la meva mare era una senyora mestressa de casa, pero lo dels fills no ho
tenia massa present, pq la idea de ser ballarina en aquella época ja era prou complicat

com per juntar-ho tot a sobre (Riu)

11.b La simbologia al voltant dels teus personatges femenins....Les sabates
vermelles, les lluentors, perruques rosses llargues... és aixi com veus a les
dones per a ser representades?

Mai saps ben bé d’on venen les coses, jo crec que tinc un esperit aixi més... jo vinc d’
Alcoi un poble on ... és més sobri, o al revés, pq des de petita fas un poc més el que
et dona la gana i tens menys acotacions. Sembla una tonteria, perdo sempre ho dic,
perqué les festes de Moros i Cristians que ens han marcat molt a tots els alcoians ...
tota aquella lluentor durant tot un dia passant per davant meu, et transforma desde que
eres petita... (rient) alguna cosa va fer. Com a un li agraden les espardenyes a mi
m’agraden les lentejueles, i esta alli, aquest punt de cabaretera. Si, sempre tinc la
sensacié d’aquella estrella estrellada, aquella dona que sempre ho vol ser perd que

mai acaba de ser-ho. Jo medeixo 1.50, no sé, igual és el que m’agradaria ser.....

11.c | als homes, com creus que els representes? Veiem a homes molt mascles,
de perfil llati...

Si, si. Jo mateixa em sorprenc quan ho veig. Sobretot en Paella Mixta que va ser un
treball d’homes, em va costar tractar-los, no sabia molt bé com fer-ho pg és més facil

les dones.

Els hi vas ficar faldilla.

Els hi vaig ficar faldilla i si ara .... els hi tornaria a ficar faldilla. El vestuari el tinc
clarissim! Perd és també per treure’ls la part masculina, sense caure en lo femeni,
perd si per compartir aquesta sensibilitat nostra perd sense perdre el seu rol masculi.
Quan els poso a I'escenari... els col.loco molt molt esteriotipats. Si vas de tio, doncs

aniras de tio i seras malo i dur i moreno... i me haras dafio y todo. Perd, amb tot, jo
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sempre tinc la fantasia que guanyo. Perd aixd no sempre es veu aixi als ulls dels
demeés i jo moltes vegades quan ho he parlat amb gent veig que aixd no s’acaba de
veure aixi, em pregunten com és que porto els homes aixi . Perd sempre tinc la
fantasia de pensar “Tu puedes hacer lo que quieras que al final siempre voy a ganar

yo” ... te has pensado que tal, perd no.

12.-En el teu cas personal com entens la relacié entre vida i art

La veritat és que he de donar gracies, pq la gent que m’envolta m’ajuda a que aixo
sigui molt facil. Tinc un company de fa 25 anys que m’ha vist créixer i ho viu tot molt
integrat a la nostra vida d’'una manera absolutament natural: que me’n vagi de bolos,
que entri, que surti, que vagi a veure espectacles ... és la meva vida i a ell li encanta.

| després també tinc un nen que, de moment ha estat molt facil , des de que ha nascut,
perqué I'he integrat a la meva vida d’'una manera molt natural i ell va i ve amb la
companyia i si anem de bolos me I'emporto molt i quan anem de bolos ell té clarissim

que no passa res. De moment, ara, la veritat és que és molt facil.

13.- Alguna crisi, algun moment de la teva vida, de trencament, on hi hagi un
abans i un després que t’hagi traspassat en la part artistica ?

No sé, igual el que si va ser definitori, sense saber-ho, perqué de vegades ho penso,
la meva mare es va morir quan jo tenia 16 anys. Jo estava en plena carrera de classic,
en construccid, estava a Alcoi, i jo crec que les coses es van posar tan dificils que
encara vaig treure més forca interna per lluitar per el que volia que segurament si tot
hagués estat més facil... sempre ho penso molt.

També ella era una artista en poténcia -mestressa de casa- perd Sole ballava
superbeé, tenia molta gracia fent moltes coses, era molt graciosa... la gent li deia “que
cante Sole, que cante Sol” i alla, al mig del sopar ella es ficava a cantar.

La seva mort va ser: “por cojones que ara ballo” tenia tot en contra.

14.-Com definiries la teva evolucio en el camp de I'art, en quin moment et trobes

Ara ultimament tinc bastants atacs de mediocritat (riem)

Ara que tens tanta projeccio internacional?- Ara em dono compte que sempre has
estat lluitant per arribar en algun lloquet i es quan et dones conte que esta molt bé, és
quan m’aixeco i beso el terra de la vida meravellosa que tinc perd, clar, veus tot el que
queda i en el fons el poc temps que queda.. no? | dius bé, cal acceptar-ho. Es un

moment d’acceptacio ja ho dic a 'espectacle
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El llac és un espectacle per purgar-me una mica i dir, bé nena, “esto es lo que hay”,

perd bé... Sempre queda molt per fer.

15.-Qué pretens expressar mitjangant el teatre i la dansa?

Qué pretenc? El que més m’interessa és deixar dita alguna cosa . L’estética i la
bellesa m’interessen, perd el que més interessa és que passin coses, que es mogui
'emocid, que es mogui I'anima, moure el cor, que es belligui alguna cosa en la cadira,
aquella persona i que també se’ns bellugi a nosaltres. Jo crec que no és reivindicatiu
perd si que es moure el mon: parlar d’aixo, parlar d’ allo d’'una manera absolutament
abstracta, evidenment, perd que a pesar d’aquesta abstraccié que hi hagi un rerafons

que es pugui acabar d’entendre d’alguna manera.

16.-Queé va fer que volguessis aventurar-te a crear la teva propia companyia?

16 B trajectoria. Alcoi, Valéncia, BCN (1985) durant 2 anys, Paris, Movement
Research de Nova York o bé Madrid, quan i perqué en solitari?
Després de Paris vaig tornar aqui, i vaig anar a Madrid i vaig entrar amb Los Rinos a
Madrid. Nova York ja va ser un moment de reciclatge, de veure altres coses.

En tornar d’Ameérica va ser el Cactus.

17.-Perqué crees, dirigeixes i actues? Qué t"aporten els tres rols?

Es el més comode, és complicat perd és el més comode. Els recursos eren pocs,
aquella época va ser complicada, estavem a punt de tancar la companyia, les
subvencions no arribaven... i mira que jo sempre, des de el primer espectacle he
tingut bolos, no m’he matat, perd he anat a llocs curiosos, on s’han percatat del
treball,amb continuitat i ens demanaven. Ha estat molt bé Perd clar, eren moments
precaris on vaig decidir fer una peca en solitari, aixi petiteta, que es pugi vendre i que

sortis bé... i mira!

Amb quin rol t"hi sents millor: creant, dirigint o actuant?

Cada vegada em sento millor des de fora, perqué és meravellés veure la gent com fa
tantes coses, travesses la ment, 'anima d’aquella persona, és increible! Al-lucino molt,
i cada vegada m’agrada més, ho controlo millor, m’agrada treballar amb la gent. Estic
encantada! Els processos de creacio son brutals , si tens bons equips, que sempre els

he tingut, uf!
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Recordo el procés de creacié de Paella Mixta que va ser impressionant, aquells quatre
homes que.. em moria cada dia de riure i pensava Qué fem? Perqué va ser un procés
molt complicat per una banda perd també dels més meravellosos per trobar, perdre’s ,
tornar, tornar a perdre’s i jo estar alla fora... després vaig entrar dins, perd al principi
estava molt afora. Dins és (bufa)‘soltar-te toda” , i que a sobre de I'escenari se et

passa tot.

| com et sents quan actues, quan fas treballs més d’actriu com a E/ Ball un dels
darrers treballs més propers al teatre.

Ui, va ser: “ Senyor, on m’he ficat! Esto no es pa mi....!” Perd bé, per una altra banda
trobo tots els reptes fantastics, m’encanta estar involucrada en alguna cosa que tinc la

sensacio que no puc. Ha estat molt bé.

Has rebut classes d’ interpretacié?
Si, he fet cursos, vaig estar al Col-legi del Teatre, he estat amb la Txiqui Berraondo,
ara ve a La Piconera 'Alejandro Catalan, ha estat 'Andrés Lima... A mi el mén de la

interpretacio m’agrada, no en tinc ni idea, perd m’encanta.

18.-Quina ha estat la teva experiéncia més impactant a escena?

Es molt entranyable perqué va ser molt meva, és hortera perod va ser molt xulo. Va ser
al meu poble molt impactant. Durant el Boato hi havia una espécie de carrossa on hi
havia els homes celebrant la victoria cristiana, bebent, i havien cpaturat unamora que
estava al final de la taula a la taula hi havia capturat una mora, que estava al final de la
taula, ballant i jo em vaig muntar una historia amb unes botes que eren botes
enganxades al terra on el moviment es fa gairebé paral-lel al terra.....molt béstia.
Fisicament és al-lucinant perqué et destrosses i després és molt espectacular, et
doblegues molt i clar.... des de les 10 que vam sortir fins a les 3 que vam arribar, fent-
ho contiunament, passant per tot el meu poble.. unes 20.000 persones que em van
veure aquell dia.... va ser una experiéncia realment impactantissima. F Vaig flipar,
primer per el que feia i després per la musica al darrera,forta. El dia després no em
podia ni caminar tenia tota la musculatura ..... de tantes hores ...

Es pa explicar
19.-La teva por?

Ui, moltissimes, moltes, moltes, moltes.

La soledat és una gran por. | envellir, també.
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20.-Una fita aconseguida?

La de tenir un fill.

21.-El teu objectiu ? ( a mig o llarg termini)

Seguir treballant molt molt... i ja!

22.-Parla’ns del dolor, del sofriment fisic a escena (talls, puntes, fatiga,
esgotament fisic, les virgueries a sobre les puntes....)

No em faig mal, sin6 no ho podria fer, si fas el que faig amb dolor... et morts. | jo vull
disfrutar. El que passa és que si he tingut mal alguna vegada. La primera vegada que
m’he lesionat en 20 anys aixi una mica seriosament i no vaig parar ni un dia d’actuar.
Ho vaig passar molt malament pq va ser pujar a les puntes i casi vomito del dolor,
m’havia fet un esginx molt béstia i no m’havia conat compte, tenia el bolo en mitja hora

i gairebé em desmaio.

Quan es produeix aquesta situacié és dur, perd també és més dur estar a la mina i que
no et puguin rescatar. ... Es béstia, la disciplina del ballari és “no hay dolor”. Una altra
persona hagués suspes, estic segura, perd jo vaig dir no, vaig plorar durant tot
I'espectacle perd ho vaig fer. Ningu se’n va donar compte, espectadors aplaudint
aixecats de la cadira... ningu se’n va adonar. El tema del dolor és un tema important de

disciplina i mental.

Jo ho veig en ballarines que estan fatal, que tenen una hérnia.... i “no hay dolor” i estan
alli treballant. També després hi ha el ventall de persones: n’hi ha que a la minima no

et fan res ... perd en general és el lema aquest.
No et clavaves moltes punxes del cactus?
Si, si, si sobretot al principi. La meva tieta ..... i després al ficar les puntes si n’hi havia

alguna, doncs mira, palante!

24.- Es addictiu, el que fas?

Absolutament, per la vena.
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25.- No sé si coneixes el treball d’ una altra creadora, Angélica Liddell d’ella qué
me’n podries dir?

Si, li tinc una rabia... perqué ha sortit al Pais (riu). No he vist res d’ella.?"

El que si ens trobem en hotels de Festivals on actuem les dues:

— “Hola, actué ayer

-- Yo acabo de llegar”

Jo crec que és una tia interessant pel que diu i per com ho diu. A lo millor no és tan
nou com sembla perqué tots els accionistes dels anys 70 i tal ja van fer moltes
coses..... perd en els temps que corren on tot esta tan equanime, en la mateixa linia,
res sorgeix massa, estem tan acostumats a tot, hi ha tanta informacié de tot... i
sorgeix algu que s’escapa una mica i sobretot algu que es flagel-la d’aquesta manera

tan brutal, trobo que és interessant. M'agradaria veure-la per poder-te dir més coses.

26.- | Marta Carrasco?
Jo crec que Marta té una gran personalitat. Ha creat un tipus de treball molt personal
que és lo més important, trobo jo. Hi ha treballs d’ella que m’agraden i altres que

menys, perd en general trobo que és una tia amb una forga artistica important.

27.- La teva relacié amb Carles Santos?

Es una relacié meravellosa perqué séc fan absoluta del Sr. Santos. El seu darrer
espectacle em sembla el millor que li he vist fer en molts anys. Li segueixo la
trajectoria, m’agrada tot el que fa, considero que és un altre gran creador, un geni,
amb una personalitat absolutament impactant, molt mediterrani, molt de la meva terra,
els seus temes que fins i tot s6n escatologics, sexe i tal estem en la mateixa onda
moltes vegades. Hem fet coses junts, el vaig convidar al Max i vam fer un duo junts
que ens ho vam passar bomba; en Frankfurt vam pegar-li contra la tapa un dia casi el
mato... em fa pixar de riure. No sé és un senyor que me l'aprecio molt i també

personalment és un home que m’agrada.

28.-Projeccié internacional, tens una bona evolucié, com ho valores?

No esta mal. Sempre se’ns resisteix alguna gent, sobretot Franga, és un pais on no
acabem de... després ens veuen i flipen i els encanta i tal. Perd hi ha aquesta cosa
tan- jo crec que hi ha concepte, hi ha trascendéncia, a la meva manera, i alguna cosa

per explicar- perd tota aquesta cosa tan aparentment esbojarrada, tan passada de

231 Justament 3 mesos despres de 1' entrevista amb Sol vaig coincidir amb ella durant la funcié de La casa
de la fuerza que Angélica Liddell presentava al Teatre Lliure pels Radicals.Lliure 2011.
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rosca... que els tira una mica enrrera i no hi acaben de veuen més enlla. A lo millor
m’estic trencant 'esquena pero la resta esta tan passat de rosca que no ... fins que no

hi ha un que ho veu, veu 'humor, la passada i la ironia... no sé.

Aquesta projecci6 va i ve. Amb el Cactus hi vam anar molt i fins ara no tornem a xafar

Franca. El Llac de les Mosques ara comenga anar-hi, en altres paissos ja va sol

29.-Que estas preparant pel 2011?
Estic en el procés d’'una nova creacio, ara tinc una reunid, perd en aquest atac de

mediocritat que et comentava encara no sé cap a on tirar-la, cap aqui, cap alla.

Tu hi ballaras?

No crec, no crec perqué toca fer alguna cosa que pugui anar sola per jo poder seguir
amb les Mosques. Si després faig alguna cosa, seria petitet de text on ... tornar a
combinar el text i la dansa, d’'una manera molt intima, molt intima. Pero bé, a veure

qué passa amb el que estic preparant ara.

Un dubte, a Bésame el Cactus oi que no sempre feies el preludi tu, anar vestida
amb la cuirassa i regalant els tomaquets?
Si, si. Sempre ho he fet jo, els hi donava els tomaquets als espectadors i si en algun

moment no els hi agrada alguna cosa... que afinin la punteria! (riu)
En vas rebre algin cop?
No mai. Bé, recordo una vegada en ltalia, quan va acabar I'espectacle, durant els

aplaudiments, aixi de broma...

30.-Et ve de gust dir alguna cosa més?

Jo... no (riu i s'interessa per el meu treball d’investigacid)
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Entrevista realitzada a Fina Miralles

Cadaqués, 14 de maig 2010

Mercé Ballespi i Villagrasa

1.-Qué volies expressar amb els treballs simbolics a I’'entorn de la natura dels
teus inicis Naturaleses naturals, 1973 i Translacions, 1974 -que és una
instal-laciéo on es documenten les translacions realitzades en el marc natural?
Com et senties realitzant les accions? Eres conscient que estaves fent /land-art?

No hi havia coneixement que aix0 existis, la meva primera peca va ser Natura Morta,
1972 va ser com carregar-me la pintura académica que havia aprés durant 5 anys a
Belles Arts fent tants i tants bodegons, que alld si que era “natura morta”. Estava
emprenyada amb la pintura i tot el que representava i el terme natura morta també el
vaig agafar en un doble sentit entés com a peca de museu amb la definicié d’alld que
era, com si ja no existis la naturalesa. En Naturaleses Naturals era el mateix pero
meés gran i amb la idea no només de naturals sind també de Iartifici , del cultural,
d’alld fet per nosaltres. En |I'exposicié de la Sala Vingon vaig barrejar la natura amb
I"artificial: I'animal esta dissecat; la gespa és de goma; la planta de plastic, la terra de
metacrilat... en aquesta exposicié també hi havia una accio... Dic accié perqué no
teniem noms anglesos, jo en deia muntatges, i ho continuo dient... i accions. Ni

performances ni punyetes: accions i muntatges.

Vaig fer |"accio del vol de coloms en el terrat de la Sala Vingon on hi havia una gabia
amb uns quants coloms i els vam deixar anar, |'accio citava al poeta J.A. Arza “Si li
hagués tallat les ales seria meu, pero llavors deixaria de ser ocell’, van volar tots els
coloms menys els dissecats. En Naturaleses Naturals també hi havia la projeccié de
Fenomens Atmosferics. Tot plegat per destacar la idea de natural-artifici i com a
principi també volia desmitificar la idea de obra. Em molesta la idea de “lI'obra”, aixi
entés com a “Gran Obra” no ets cap creador... ets un sembrador, un transmissor
d’idees. Actualment hi ha uns egos enormes i hem de tornar a I’'esséncia de les coses,
cal esborrar. Ficar una pedra i dir: “aixd0 és una pedra i és natural” aixd0 no és

transformacio, és despullar |'obra de tota la parafernalia.

La natura m’ha donat tot el que s6c d'una manera intuitiva, la meva mare ja m'ho
deia: “Fina, sempre has d’anar al revés de tothom” i encara em passa. Considero que

en el moén hi ha dos tipus de persones: els que tenen curiositat i els que ja els hi esta
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bé i no cal que es toqui res. Jo séc de la banda dels curiosos de veure ... i alla? | aixo

és el que em fa.

2.-Hi ha accions on la participacio del public és més evident, com et responia?
Per exemple en el happening on vas fer pintar al public cargols i deixant-los anar
a la Ciutadella (1973), o bé en Relacions, 1975 sobretot la Relacié del cos amb
els 4 elements

Erem quatre persones. En les fotos de Relacions: jo i el fotdgraf; en el Recobriment
del cos amb Palla érem tres, potser en total érem 20 persones que anavem seguint tot
aquests tipus d"accions. Tot aixd no és feia per res ni per ningu... ni a casa meva van
Venir a veure cap exposicid, eres com un renegat que tot i haver tret matricules

d’"honor a color i composicio, vaig deixar la pintura oooh ... era la renegada.

En la cultura llatina tot va amb la familia i si t’en surts... traeixes el clan, la familia i els

amics...

3.-Molts dels teus treballs semblen dalt didactisme sobretot quan hi ha
interrelacions de conceptes com la natura i/amb..., el cos i/amb els elements.

Es el teu métode o bé és per el teu afany de fer-te entendre amb |’espectador?

Si que son treballs molt didactics perd no estructurava tant. Es causa i efecte i una
cosa porta laltra. Quan la teva feina no és feina, sind que és la teva vida no te'n
dones compte, no saps perqué ho fas... tot se’t posa al davant,tot és facil, jo no he
hagut de fer res especial... ni plantejar-m’ho.... El que si tenia era un llibre de treball
on les idees anaven sortint i jo anava apuntant... era el cami de les idees®* després

les idees les vaig apartar i ja vaig anar fent com anava sortint.

4.-Com s’incereix la teva obra a les darreries del franquisme i els anys de
transicié?

En el transcurs de la meva trajectoria, no només en el temps conceptual (del 72 al 78),
en la meva obra no tinc massa referéncia socioldogica. A banda de la part de la
naturalesa hi ha Emmascarats, tot el tema Matances, Standard i apurant la peca de
Petjades(1976) el que si que critico és la societat capitalista, i el que tot tingui una
propietat i una marca, fins i tot la filla d’en Miralles, la dona d’en Miralles, les camises,

els calcotets d’en Miralles. Tot té una propietat. A les dones les maten perqué també

232 per informacié més acurada cal veure el cataleg de Fina Miralles De les Idees a la Vida (2001)
Sabadell: Museu d"Art de Sabadell.
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les dones son propietat “porque eres mia”. Portat a I'extrem tot alld que trepitjo, i es
marca, doncs també és meu... la nostra societat es basa en el sentit de la propietat.
Aquestes peces corresponen al 75-76 i 77 perd jo arribo a Matances a partir de les
Imatges del Z00,1975 on hi ha molts animals a dins de les gabies, la manipulacié que
els humans fan sobre la naturalesa son les Imatges del Zoo. El zoo és propi de la raca
blanca, el zoo de Londres va ser el primer i ho trobo una cosa... el domini i I'explotacié

continua igual...

5.-Et consideres una dona feminista?
No. Em considero una persona que ODIO el poder i com s’exerceix aquest poder, amb
total manca de respecte sobre qualsevol ésser viu. Aixd és la meva base. Si d aixo

se’n vol dir feminisme....

6.-La critica et considera una artista conceptual, tu com t"anomenaries?
A mi I'etiqueta que em va més bé és “artista” i aixd0 és molt ampli i gracies a aixd puc

existir (riu). En realitat el que soc és una lliure pensadora i una aventurera...

7.-Quina relacié vas mantenir amb altres artistes, hi havia intercanvi ideologic o
bé anaves per lliure? (referéncia al Grup de Treball, a la resta d artistes
conceptuals catalans...)

Jo amb el Grup de Treball no en tinc res a veure, eren un grup molt polititzat. Jo vinc

del camp de I'art. Jo sempre he anat per lliure, amb la meva vida i amb tot.

Vaig tenir molta amistat amb Joan Brossa que, per cert, sempre em deia que havia de
conéixer a Joan Miré perqué teniem molta afinitat, compartiem |'essencialitat. Hi ha
una foto, publicada en premsa, on estem Colita, Brossa i jo en una atraccié del
Tibidabo®** Amb la persona que sempre he dit que compartia I'interés de |’expressio
plastica era en Jordi Pablo. Ell estava en el mon de I'objecte i de la morfologia i jo
també estudiava la forma. La morfologia et comporta aprofundir amb el de fora i el de
dins, la interrelacié. En contra hi ha la imatge, la captacié, sense interrelacié. Es com
quan els americans, que son especialistes en aix0, planten la camera, perd és un
vidre que fa barrera, si que el vidre protegeix perd també és un fre, sén unes ulleres...
Perd cal treure aquest filtre (es treu les ulleres), és una cuirassa que fa que els

sentiments rellisquin. Et fa tenir el cor tancat.

233 Diari AVUL, Dilluns, 23 de marg de 2009, Agenda, p.58
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8.-A proposit de Standard, 1976>* amb posterioritat vas dir que referent a les
nenes “quan les van vestint, també estan vestint les seves ments” “a medida
que te van vistiendo también van vistiendo la mente... el casamiento.... hasta que
la nina ya esta vestida del todo” com veus la identitat femenina... creus que ara
també ens van vestint?

Veig la identitat femenina com la masculina, si jo fos un home Standard seria un home
assegut a la cadira de rodes, enlloc d’'una dona. La societat als homes els encasellen
igual. Es pot sortir de estandard ... ui si... pero... ja t'espabilaras! | no has d’emprenyar.
Jo vaig fer una nena i una dona estandard perque era el que jo coneixia, pero als nens
i a I'home li passa el mateix: els homes han de ser pares de familia, han de ser
responsables, han de guanyar diners,... Es molt dificil trobar homes sols que fan la

seva vida.

9.-Creus que l'art , en aquell moment podia ajudar,i oposar-se a la construccio
d’una determinada identitat femenina?

No en tinc ni idea. La meva intenci6, en aquell moment era la de dir-ho. En francés hi
ha una paraula que ho expressa molt bé “éfre engagé” fer prendre consciéncia de les
coses i estar-ne compromés... per exemple en Jean Ferrat, en George Brassens... Es

denunciar una realitat.

10.-Qué és per a tu la performance?

Es fer una accié. Per mi la performance no existeix. Es fer una cosa determinada i alli
s’acaba . Hi ha moltes coses que he fet que no existeixen perqué jo no n’he recollit
cap documentacié. Una performance, per a que existeixi, s’ha de documentar amb

imatges.

11.-El concepte de performance, segons el teu criteri, com ha evolucionat des de
les teves accions dels principis i mitjans dels 70?

Moltissim. | no només el de la performance, mira, el mén de I'art té dos camins: el dels
diners o el de la cultura. En el dels diners els americans hi tenen molt a veure i hi
figuen fundacions, museus i institucions, després d’en Pollock i d’en Rothko els

artistes americans han fet practica conceptual i els col-leccionistes ho han comprat.

234 .. . . . . . . .
Accid on Fina Miralles s asseia en una cadira de rodes, la lligaven i li tapaven la boca amb una
mantellina, submisa, sense cap possibilitat de reaccié. Davant seu, la Radio i la TV encesa i projeccions

de com una mare vesteix una nena per anar a escola juntament amb imatges de fotos de familia.
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A Europa -quan han vist que aixd s’ha de comprar- doncs s hi han abocat perqué els
americans son excel-lents publicistes, ells dominen el mén de la imatge a la perfeccio i
el conceptual és la seva forma d’expressar-se no I'art ni la pintura ni la poesia ni la
literatura... és el cinema, és la industria cinematografica. | a partir del Pop-art els hi ha
anat de conya, i tota la resta és un domino en el que tot és questié de mercat. Quan jo
he vist que aixd era mercat... he tornat a la pintura. Ho he volgut i ho he necessitat aixi.
Jo no vull vendre la meva obra, jo no vull viure de la pintura sind6 amb la pintura.

(Silenci) Soc un bitxo raro.

12.-Per el que dius i pels escrits que tens es pot entendre que la teva ideologia
vital és indissoluble de I'artistica...

Vida i art és el mateix, jo ni treballo ni faig vacances, | artista sempre esta pensant...
encara que no faci res fisicament... esta fent. Jo he fet la pintura i la pintura m’ha fet.
Perd no només a titol personal, quan veus, per exemple, un cambrer dominant la seva
feina... quin plaer, tul. L'ofici et construeix, 'huma necessita fer, i aquest fer és
acariciar, destruir... és una acci6 cap enfora i cap endins. Tot el treball artistic t&¢ un
sentit, la vida per atzar t'ho ha donat, tu no ho has escollit, veus coses que altra gent
no veu. | a més a més amb la vellesa és com si veiessis un arbre amb tota la seva
magnitud: les branques, els branquillons, les arrels, els insectes... La gent diu que tot
aixo et connecta, perd no, no és ben bé connectar , és estar interrelacionat. Tot el
treball de la naturalesa em va portar a conéixer qui havia treballat el paisatge i

Occident I'havia treballat molt poc.

Les arts son efimeres, es fan i es desfan, I'Unic que perdura és I’escultura i la pintura,
son les uniques que poden representar les divinitats, com els egipcis, els grecs a
banda de déus ja feia herois, despres la Historia de I'Art a Occident va evolucionat en
la representacié de reis, de generals dalt del cavall, un senyor burgés que paga un
retaule amb la vida d'un Sant... hi ha molt egocentrisme durant tot el Renaixement. El
primer quadre de paisatge és de Velazquez amb el Jardi del Medicchi- perd és un jardi
dels senyors que paguen!- al paisatge no se li va donar importancia fins al s. XIX amb
el naturalisme franceés. Llavors jo, que he treballat la naturalesa, em trobo amb aquesta
esséncia tan extraordinaria de la comunicacié i la implicacié profunda. Es una
interrelacio que els orientals ja van descobrir molt abans, és la base de la seva cultura.
Ells ja sabien que tot s’interrelaciona, nosaltres, en canvi, ara ens n"adonem que hi ha
u.... que és l'ecologia, ens hi continuem cagant, perd és igual ! A Orient és a l'inrevés,
primer és el paisatge i després I'home. Jo he fet aquest cami. Jo em considero

paisatge. Fina Miralles és el paisatge, amb tota la profunditat que aixd representa.
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13.-Després t'inscrius en una etapa més social i de compromis artistico-politic
de Matances, 1977. Abans pero ja vas fer Emmascarats, 1976 amb Anna Lizaran
per tal de fer paleses les aparences socials tant voluntaries com imposades per
mitja de la mascara. La teva relacié amb el teatre catala, amb Comediants, amb
altres actors i actrius...

Va ser una relacio personal. L’Anita estava amb Comediants, doncs jo mhi vaig
relacionar, i va ser molt importat per a mi, sobretot quan pensem que era el temps del
Non Plus Plis (1972), la seva primera peca. Era una época de molta alegria i vitalitat,

era un no parar!

14.-Parla’ns del procés de creacié de Matances, 1977

Matances prové de les Imatges del Zoo, comparteix ideari perd ja no tant de la
manipulacié de I'ésser huma sobre els animals, siné cap a ell mateix. Els humans hem
matat molts animals, si, perd entre nosaltres mateixos també... no parem
d’exterrminar-nos! Matances és la denuncia de I'exercici del poder d'uns contra els

altres.

15.-En una entrevista vas comentar , en relacié a Matances, que “la gente no lo
entenderia” et preocupa que la gent entengui la teva obra?

Ni em preocupa ni em preocupava. A mi, ni premis, ni medalles, ni honoris causa. Allo
dels vencedors i els venguts... a la merda! Amb que la mare et digui:” Filla, ets la més

bonica!” ja en tinc prou i com que la meva mare ja és morta, doncs m’ho dic jo.

16.-En el Museu d’Art de Sabadell, on hi tens cedit tot el teu fons, hi ha una foto
que mai ha estat publicada que vas anomenar La Mort, I"Unic nu de Fina Miralles,
perqué?

Es una peca de Matances, |’Gnic nu si, perd no séc jo (riu) i no diré qui és. Jo li vaig

demanar, i cap problema.

17.-Si es comparen obres teves com, per exemple, Dona-arbre 1974; Relacions,
1975; Recobriment del cos amb palla, 1974 amb obres de Ana Mendieta (La
Havana, 1948- Nova York,1985) que parlen de naturalesa i dona com és Earth
Body Sculpture and Performance 1972 — 1985; Flores en el cuerpo, 1973; Arbol
de la Vida, 1976 i fins i tot Siluetas, 1976 que era com el cos deixa petjades a la
naturalesa, hi ha molts trets coincidents i son realitzades en el mateix periode

pero en contextos culturals diferents... com ho veus?
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(Tallant) No cal que comparis. Sempre se’'m compara amb ella perd Ana Mendieta
esta més lligada al ritual, a la dona-terra, creadora, paridora... aixd no té a veure amb
mi. Jo sOc una dona, si, perd no és la prioritat, soc ésser huma i sé¢c animal.

En cap moment jo m’'he despullat relacionant-me amb I"arbre ensenyat pits o sexe... ja
m’ho preguntaven ja, perd per mi no tenia cap sentit despullar-me. Jo el que més

estimo no son els meus pits i el meu sexe, sind la meva vida.

18.-Hi va haver un abans i un després d’exposar a la Biennal de Paris (1977) i a la
Biennal de Venécia (1978) ?

No ben bé, t'explico. A la Biennal de Paris jo vaig exposar Tres esquemes de mort
artificial que era una peca de Matances(1977) i a la Biennal de Venécia vaig fer
Mediterrani t’estim, 1978 de llenguatge simbolic. Quan es va desmuntar jo em vaig
emportar la roba de tela mosquitera a partir de la qual vaig fer totes les peces de
Paisatge de la Fundacié Mir6. Aquest si que va ser un despres, perqué ja hi havia un
suport, que era també el paper i va ser, inconscientment, un acostament a la pintura,
perd encara sense la ma, no deixant expressar sentiment ni emocié. Son estructures
que es poden col-locar de diverses maneres que, tot i no reproduir paisatges, sén
paisatge perqué tenen concepte d horitzo, el primer terme, etc... Ho vaig fer amb doble
bastidor. Encara estava al mon de les idees, son peces conceptuals amb la idea de
paisatge. Vaig entrar a dins del quadre i el vaig fer objecte. A I'igual que en Fontana,
un altre pintor conceptual. El quadre i la tela son elements del paisatge. Els materials,
liurement, feien la feina jo ficava en contacte un paper absorbent amb un cubilet
d’aigua tenyida de blau... ni ho tocava! | aixi es van fer les peces de paper secant.
Després de Fragments, 1980 Doble Horitz6?®° amb la tela i el bastidor com elements
d’expressio i En el aire (Metronom, 1982)on ficava el pla a I'espai, al 83 és quan jo

tallo.

Després de I'exposiciéo a Cadaqués, ltinerari de la terra a I’aire, de I'aire al mar, 1983
on era la roba pintada perd amb formes que es ficaven al carrer i dins de l"aigua.
Aquest és el meu trencament, el final del moén de les idees, al juny del 83. Deixo BCN i

al novembre m’en vaig a Sudameérica.

235 @i - ) ., -
Serie d’estructures que sén una desconstruccié del concepte tradicional del quadre,. Els elements de

la tela i el bastidor son expressio del paisatge.
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19.-1 aqui vas iniciar una etapa més allunyada dels postulats conceptuals i on
vas decidir ser “només la Fina” i emprendre el teu personal viatge iniciatic fora
de Catalunya

Havia tingut un problema de salut i volia anar a un metge homeodpata de Buenos Aires
i amb la meva amiga argentina, I’Anna, ens hi vam embarcar. Tenia el cor tancat i
barrat, tot estava a la meva ment, era un cap amb potes. Vaig treure un tap emocional,
pensa que no havia plorat ni a la mort del pare al 78 ni de la mare al 75! Tenia molta
por dels sentiments i no deixava passar a ningu, jo estava en la meva torre i el mon
era una merda. Amb la visita del Doctor Pasquero, la meva amiga Anna i |'experiéncia

a Sud-América tot va canviar.

A partir del viatge em vaig humanitzar, les dones bolivianes i els seus nens... pensa
que jo mai havia agafat un nen als bracos! Ara encara m’emociono... (ho fa), se’'m va
obrir el cor. Va ser com saltar en un precipici perd no em vaig donar cap patacada. Em
vaig trobar amb la humanitat. Va ser desapareixer i em vaig retrobar amb el meu
ésser, |'espiritual, vaig deixar de ser jo per fondre’'m amb la naturalesa completament.
aixod si que m’interessa. A mi no m’interessa el moén de |I’'egocentre, ni del feminisme...

res. El que jo vull és sentir-me part, en el centre, en |I'uni6.

Després comengo un peregrinatge on jo accepto les coses tal com sén, m’agafo a la
vida i que la vida em porti. Volia estar a Serrallonga perd no va poder ser, volia estar a
Sabadell, perd tampoc va poder ser... no escoltava i em fotia unes hosties terribles
llavors em vaig deixar portar cap a Paris. Perd s’ha de tenir molta forga, perqué estas
sol al mén. Es molt dur marxar amb 30 i escaig per comencar de zero en una cultura
que no té a veure amb nosaltres, tot i veins. T'has de comportar d'una manera

diferent.

20.-Et senties una exiliada?
Em sentia un arbre desarrelat, |'emigrant és la persona que deixa el seu cor en un
altre lloc. Pero també és molt important per créixer com a persona, perqué estas sol,

sol, sol i has de reconstruir-te.

21.-10 anys a Paris, 10 anys de solitud, de vivéncia, de creacié....

Tornant del viatge de Sud- América, a I'estiu del 84 vaig fer a Cadaqués la memoria, el
record, de les vivéncies del viatge a Sud-Ameérica. Amb tot de dibuixets petitets,
semblen cromos. A Paris vaig fer el mateix. De tota aquesta época, el que tinc son

quaderns de viatges.. jo anava a peu amb motxilla, ara a Cadaqués, ara a
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Formentera, a Barcelona... fins que al 87 m’instal-lo a Paris. Faig una exposicié maca
a Agramunt , les Suites d’Agramunt i les Suites de Paris, amb el que faig la recerca de
I’essencial, surto a pintar amb un paper mida postal, al llapis i a casa esborro, aquest
€s el meu procés, esborrar. L artista del nostre temps és una porqueria: intel-ligent,
professional, culte i superestétic. A mi aixd no m’interessa, a mi m’interessa la vida, la
bellesa, la tendresa... A mi m’interessa la bellesa i la recerca de I'essencial, que també

€s cap a mi, és un despullament.

22.-Tota la teva recerca a partir de deixar el professionalisme ha estat un retorn a
la natura, a la mirada i al pinzell. En moltes obres pictoriques d’aquesta darrera
etapa el fons el deixes en blanc i vas a la senzillesa del trag (Tot és un. Memorial,
1996. Les orenetes ja son aqui, 1996. EI mar, 1996)

Per mi el professionalisme és “viure de”, una persona és professional perqué viu d"allo.
Quan jo vaig deixar el professionalisme vaig deixar de pertanyer del tot el “haver de”,
competir, lluitar... aquest va ser el meu gran tall, vaig deixar de fer exposicions,
catalegs,etc.. Aixd0 que dius del retorn a la naturalesa, el blanc i la senzillesa...si,
totalment. Es la recerca de |’'essencial, son les minimes linies i aquestes linies ballen
en el buit. Mira, aquesta és la Luciole una cuca de llum que simbolitzen els esperits
dels infants en la cultura oriental. Tu mira-li els ulls, aixeca’t (maixeco per veure un
quadre de fons blanc amb un rostre colorista que impacta)

Els seus ulls son buits, perd la mirada qué hi és?

| tant.
Dons aix0 és el buit, és la mirada. | vagis on vagis et continua mirant. El germa de la
Luciole és la nit. A Nocturn passo pels conceptes de la llum i ['obscur, sén conceptes

per on hi has de passar, has de conviure amb els dos.

23.-Fina, amb qui t'identifiques?

Quan ets petit et crees el teu personatge per poder-te defensar d’aquest mén enorme
Jo m’identifico molt amb en Joan Mir6, per la idea d’aquest mon tancat i petit, on tu
sobrevius, tancadet, en el teu ou, I'uter. Jo m’hi identifico per la seva esencialitat, pel
ligam oriental del treball en el buit, que és I'interessant. Entre tu i jo hi ha el que no es
veu, la mirada. El buit no es veu perd hi és, el que anomeno “invisible visible”.

En el viatge a Sud-América, vaig tenir una anécdota amb la meva relacié amb Miré. En
un poble apartat de la ma de Déu, on només hi arribes en barqueta, hi ha Puno,de la
riba del Titicaka. Alli, no puc entendre com m’arriba als peus un retall de diari brasiler

on, de casualitat, es podia llegir un tros de noticia: “el pintor espafol Joan Mird ha
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muerto...”. Vaig pensar que ja no era a temps de coneixer-lo. Amb tot, érem éssers

afins. En la corrent humanista. No és connexid, és la unié amb els altres I'important.

24.-Darrerament fas coses més puntuals. Com ha estat I’experiéncia compartida
amb Isabel Banal de Paissatges humans , 2009 per El Centre d Art La Panera? El
retrobament de la teva part de lleidatana, després de Serrallonga?

Com tu mateixa vas dir: “des de temps immemorials I'ésser huma s’ha sentit
lligat i unit al paisatge, al lloc on neix, creix i mor*®”

Va ser una bona experiéncia. Els de La Panera sén uns bons professionals, me’ls
estimo molt. Formava part de I'exposicié col-lectiva Territori Lleida. Amb Paisatges
humans et quedes al-lucinat dels noms i els topdnims. Els mateixos noms i cognoms et
diuen de quin paisatge estas parlant. Ara estic fent un altre projecte per La Panera de
Lleida amb Amaya Creus que és |'exposicid Fina Miralles: paisatge, naturalesa,
pertinenca que és formar part completament de la natura. Nosaltres som naturalesa.

Perd encara no te'n puc parlar...

25.-Quan en els teus quaderns de notes escrius sobre la bellesa també, entre
linies, hi sorgeixen monstres.

Dins teu hi ha el monstre amagat a la foscor, perd el monstre també és el teu infant
pur. (Silenci) Faig fer una exposici6 a Camallera a la Nau Céclea on vaig fer,

justament, I'instal.lacié EI meu monstre em somriu en el 2005.

26.-Ara per ara, quins projectes tens entre mans?

Actualment en aconseguir la digitalitzacié, catalogacié i conservacio de |I'obra que vaig
cedir al Museu d"Art de Sabadell en el 2000. A mi no em calen exposicions. També hi
ha el projecte que et comentava amb Amaya Creus a La Panera sobre paisatge,
naturalesa, pertinenca . Si tira endavant i Gloria Picazo ho aprova, es podra veure tota
I'obra que té relacié amb Serrallonga, la pertinenca en aquesta terra perqué la meva
avia era d’Agramunt, la mare de Balaguer... tinc un cinquanta per cent de lleidatana. A
Serrallonga vaig descobrir I'invisible-visible, el meu treball obert a les sensacions i
emocions i a partir del 84 vaig poder fer les coses amb les meves mans i amb la meva

anima.

236 Texte de presentacio de les autores al Cataleg de |'exposicié del Centre d’Art La Panera Paisatges
humans, 2009
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27.-Creus que Catalunya té un deute amb Fina Miralles?

No hi ha deutes. Les coses, si han d"anar, aniran pel seu cami. Tota la feina que he fet
m’ha servit a mi mateixa, m’ha construit. La persona que séc és gracies a tot el viscut,
el que fet, el que he sentit, amb les relacions i les persones que he compartit la vida. Si
el que en queda serveix a uns altres, fantastic pels altres, doncs. Per exemple, ara em
passa amb les cancgons de Jean Ferrat, que m’emocionen completament, totique ara
€s mort, pero ell, amb les seves cangons, esta aqui. A mi em sap greu quan es sembra

una terra pero no es recull, de la terra sempre se n’ha de tenir cura.

28.-Et queda alguna cosa que vulguis dir...

Doncs, si. Em queda per dir una cosa que els francesos trobaven d’alld més divertit.
Jo em sento del mén antic. A Paris jo deia que no era una pintora moderna siné que
era una pintora antiga, i ells em preguntaven:

- Qué pintes, doncs?

- La meva vida. Qué vols que pinti sind?

| ells reien, els hi feia gracia...

Séc de la pedra, del neolitic, de quan I'ésser huma va establir el seu lligam intim i
magic de relacié amb la naturalesa. Natura i pensament intimament units en |"afer vital
i I"afer artistic.La practica de I'art, per a mi, ha estat una filosofia, una manera de viure,
una manera de veure el mon, un cami cap al fons de mi mateixa, un cami a la
descoberta de |'espiritualitat. Un punt en comu de tota la meva trajectoria ha estat
I'arbre. Des del 92 que vaig entrar en el llenguatge simbolic que és atemporal i
universal, dono molta importancia a la simbologia de I'arbre. L arbre, a I'igual que
I'home, és I'Unic ésser que viu en els tres mons: el mén celeste, el terrestre i el
subterrani. L arbre és la unioé dels tres méns, és el simbol del vuit, de I'infinit, és la

duracié, el perdurar. A cada final li correspon un origen. | els meus origens soén la terra.

L immensament petit és el que conté el gran, és la llavor que conté el bosc. | també dir
que jo I'obra ja I'he acabada, |'excepcid és Paisatges Humans amb la Isabel Banal
que va ser una pega nova de 2009, perd a banda d’aixd, per mi es va acabar amb
Memorial. Ara escric, que també és un altre tipus de cosa. El meu mén és tan sensible
i personal i estic en una fase tan essencial, que amb la pintura ja no puc depurar més i

ara només em serveix la paraula, per aixo escric.
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29.-En aquesta nova etapa d’escriptura, a banda de les publicacions de De la
llum, cap a la llum al 2005 i Testament Vital del 2008 tens alguna cosa més
publicada?

Si, Carlos Pina i Maria Cosme sobn els responsables de eBent que és el Festival
Internacional de Performances i en el 2003 van passar una série de pel-licules meves i
em van dedicar la publicacié amb tot el que escrivia. Es diu Del natural (2003) pero ja
no trobaras cap exemplar, els pocs que en queden els tinc jo, te’l deixo perd me I'has
de tornar. Ara també escric per la revista Quadern (numero 173 desembre 2009, el
numero 174 febrer 2010 i ara sortira el 175 ) on tinc la seccid Collage: Fina Miralles on
s’hi pot llegir els meus escrits i també hi faig alguna il-lustracio. | finalment també

escric per la revista d"aqui , Sol Ixent, de Cadaqués.

30.-Molt bé, Fina, ha estat un plaer compartir la teva forca interior i les teves
vivéncies, qué et sembla si tanquem |'entrevista amb unes linies d’una llibreta
de notes teves del 23 de febrer del 94 que deia aixi:

“A mi només

em cal ser qui séc

.... i pintar.

No anar mai més

en contra meu. “

Em sembla perfecte. Aquesta séc jo.
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