UNB

Universitat Autonoma de Barcelona

POETIQUES COREOGRAFIQUES | AUTORS:
Ballet Contemporani de Barcelona (1977 - 1996)

Amelia Boluda Julian

ADVERTIMENT. L’accés als continguts d’aquesta tesi queda condicionat a I'acceptacié de les condicions d’Us
establertes per la seglent lliceéncia Creative Commons: @ M) http://cat.creativecommons.org/?page_id=184

ADVERTENCIA. El acceso a los contenidos de esta tesis queda condicionado a la aceptacion de las condiciones de uso
establecidas por la siguiente licencia Creative Commons: @@@@ http://es.creativecommons.org/blog/licencias/

WARNING. The access to the contents of this doctoral thesis it is limited to the acceptance of the use conditions set

by the following Creative Commons license: @@@@ https://creativecommons.org/licenses/?lang=en




POETIQUES COREOGRAFIQUES | AUTORS:

Ballet Contemporani de Barcelona (1977 - 1996)

Amelia Boluda Julian



UNnB

Universitat Autonoma
de Barcelona

Facultat de Lletres
Departament de Filologia Catalana
Programa de Doctorat en Llengua i Literatura Catalanes i Estudis Teatrals

Tesi Doctoral

POETIQUES COREOGRAFIQUES | AUTORS:

Ballet Contemporani de Barcelona (1977 - 1996)

Presentada per:

Amelia Boluda Julian

Director: Dr. Victor Molina Escobar
Tutora: Dra. Nuria Santamaria i Roig

Barcelona, 2019






Agraiments

A tots els que, al llarg del temps, han fet possible 1’aventura del Ballet Contemporani de
Barcelona, especialment al Anselmo Garcia Curado.

Agraeixo sincerament al Dr. Victor Molina haver assumit la direccié d’aquest estudi, la
seva saviesa, exigéncia i paciencia, aixi com a les directrius, consells i reflexions que
m’ha fet i que, sens dubte, han estat inestimables, i sobretot li estic agraida per haver
sabut animar-me a recorrer camins de poesia i coneixement per a mi desconeguts.

Dec el meu agraiment a la Dra. NUria Santamaria, la meva tutora, rigorosa i exigent, que
ha sabut encaminar-me per arribar al final, i als doctors que componen la comissio
avaluadora d’aquest treball pel temps que han dedicat a la lectura del mateix. Les seves
observacions, sens dubte, enriquiran el futur d’aquesta investigacio.

Desitjo donar les mes sinceres gracies als autors objecte d’aquest estudi, que m’han
ajudat amb la seva col-laboraci6, contestant els qlestionaris i les entrevistes que he
realitzat i en especial a Cecilia Ojeda i Angels Margarit, aixi com als companys que
m’han ajudat recordant fets que pertanyen a temps passats, com ho ha fet Anselmo
Garcia, Dinora Valdivia, Maximo Hita, Alicia Pérez Cabrero i Elisa Huertas.

Vull expressar també el meu agraiment als mestres que m’han guiat, especialment al
Feliciano Castillo; als amics de tota la vida, talentosos i amants de la dansa, que m’han
inspirat i encoratjat per seguir ballant i estudiant; A Tomas Caballero, Jairo Acevedo, i
Lea Feliu, pels consells, i sobretot, a la Maria Lucchetti pel seu saber fer i el
recolzament rebut en el darrer tram.

A la meva familia: Xavier Maristany, Alex-Unai Garcia i Clara Maristany,
imprescindibles en els moments critics, i Monica Boluda, i Concepci6 Carreras, que em
va ajudar a conformar el Fons del Ballet Contemporani de Barcelona i que amb la seva
perseveranca i eficacia m’ha donat exemple del cami a seguir. La col-laboraci6 de tots
ells durant aquests darrers anys ha estat immensa. | als meus pares que em van recolzar
sempre en la meva déria de ser ballarina i em van transmetre els valors essencials de la
vida.

A tots ells, moltes gracies.



Sumari

1. PRESENTACIO I MARC TEORIC ..ottt 8
I VT (1Y To] T USSR 9
| @ 1) [T S T 1 16 TR UP R SUPR 9

1.2.1. Objecte eSpecific d’eStudi.......ccuiiiiiiiiiiiieiiii i 11
IR T O o] T {1 SO S 12
1.3.1. ODJEeCtiUS €SPECITICS ...cvreviiiieicie et 13
1.4. L’estat de 1a qUESIO.....uiiiiiie ittt 13
1.5. Perspectiva metodologica, criteris de classificacio i estructura ..............ccccveeueee.. 18
1.5.1. Taules d’identifiCaACIO ........ocvviiviiiie it 25
1.5.1.1. TeMALICA: 18 MOIT......oiiiiiieiieiieee e e 26
1.5.1.2. TEMALICA: 18 VIR ..cvvenieiiieiieceeeee e 29
1.5.1.3. TEMALICA: 18 HONA......ciiiiiiiiieiieeee e e 31

2. MARC HISTORIC ..ottt 33
2.1. Antecedents historics, estrangers i catalans, de la dansa...........cccccocevevvvvivinenens 34
2.2. EIS QULOIS 1 MESIIES ....cieeeieciie ettt sttt aeeneenreeneeenee e 34
2.3. L2 0ANSA 8 EUIOPA.....cueiiieiieieie ittt 36
2.4. Antecedents de la dansa a Catalunya............cccoeveiiiiniiiiinice e 38

2.4.1. Nous corrents @ Catalunya...........cccuoeiiriiiiiiie e 41

3. HISTORIA DEL BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA.........cccccovevnn..... 44

3.1. Primera decada (1977-1986) .......ccoceeeerieieienierieieie e 45
3.1.1. Naixement del primer Col-lectiu (1977-1980) ........ccccvririririiieienc e 45
3.1.2. Plataforma d’autors i etapa europea (1981-1983) ........ccccvvvvivierienencnenieeian 59
3.1.3. Companyia professional i Festival Oscar Lopez (1984-1986) ...........cccccun.... 63

3.2. Segona decada (1987-1996) ......cc.coveeiieiriiieieeie ettt 70
3.2.1. NOUS reptes (1987-1989) ......ociiiiiiieiiieiee ettt 70
3.2.2. Maduresa fertil (1990-1993).......ccccoiiiiiieie e 80
3.2.3. Cap al final (1994-1996) .......coccerieiiiiiiee e 89

4. BASES. Barbara, Boluda, Hita, Lopez, Tejedor, Ojeda, Ponce, Valdivia................. 104

4.1, MArc CONLEXTUAL .....ooeeeeeeeeeeeeee e 104



4.2. Una pega realitzada per diversos aULOIS ..........coeieriiireninenieieieseese e 106

4.3. POSANT 1S DASES .....eevieiieciie e 109
4.4. Poética del cos i el treball..........cccoveiiiiiiiiccec e 111
4.5. TeMALICA T CONLINQULE .....eiviiiieieieiescre et sre e eneas 112
4.6. Proces de creacid i components formals............ccooeiiiiiiiiiic e 113
4.7. Consideracions i recepCio de 1a CritiCa ........cocvrriririiiiie e 119
4.8. Influencies, estetica i PartiCularitats ...........ccooevererevesie s 121
4.9. Llegat, repte i projeccid en altres aULOrS.........ccoeereieieineieese e 123
4.10. REPEICUSSIONS ...ttt ettt bttt sttt et bbb ese e s e s e b e nbeabesbeaneas 123
4.11. Experiencies similars €n altreS grups .......cooeveererersenenieese e 124
5. SILENCI. 1301da Barbara.........cccoerieiiriiiiiiisieieiese s 129
5.1. MArC CONTEXTUAL ......cviiiiiiiiiiiieieie et ereas 129
5.2. Lamusica i els altres treballs preliminars ............cccccooveviiieic i 130
5.3. Relacio amb el Ballet Contemporani de Barcelona............cccccccoeveveiieiecieseenne. 130
5.4, ELSHENCT I T2 MOIT......oiiiiiiieieiee e 132
5.5. TEeMALICA | CONTINGUL ......ccuviiiieiecie e 132
5.6. Temps derecercaal BC.B .......cccooviiiiiie e 135
5.7. La coreografia, components formals ..............cccooeiiiiieie i 136
5.8. GEIMINACIO 1 ODIA .....iiiiiiieiieiee e e 138
5.9. De Loeillet a Gluck passant pel SHENCI ..........cccoeveiiiiieiiie e 141
5.10. EVOIUCIO I TEPE....cveiieeie ettt ettt et sre e e 142
5.11. Consideracions i recepCid de 1a CritiCa ........ccocereerereieneneee e 143
5.12. REPEICUSSIONS .....vviiieiieiieteie sttt sttt sttt b e bbbttt e ettt sb et nb e e 144
6. MORPHEO. CeCilia OJ&UA.......ccueriiiiiiiiiiiiiieieee e 147
6.1. MArC CONEXTUAL ......c.eeiieeieeie ettt nneens 147
6.2. Xile i la Formacio PropedeULICa ...........cuiirieiiieie e 148
6.3. Nous reptes @ BarCelona ... 148
6.4. El somni com a metafora de [a Mort.........c.ccoe v 150
6.5. TEMALICA | CONTINGUL .....cueiiiiiiieiierie st 151
6.6. Temps de mites i de canvi al BC.B ........ccociiiiiiiii e 152
6.7. La coreografia, components fOrmals ...........cccooeieiiniiininineeee e 155
6.8. Germinacid i obra: de Xile @ EUrOPa.......ccccovvevuieiieiicsece e 156

6.9. Influéncies i recerca d’un nou llenguatge..........cccveviiiviiiiicii 159



6.10. EVOIUCIO T TEPLE ...ttt 159

6.11. Consideracions i recepCio de 1a CritiCa ........cocereerereiiiiieee e 160
B.12. REPEICUSSIONS ...ttt sttt et bbbt b et b e bbb 162
7. LAIA. ANQEIS MAIGATE .....o..ocveeeicescieecee ettt 165
7.1, MArC CONEEXTUAL .....ecvveiieieeie ettt 165
7.2.Vida i transcurs del tEMPS .......oooiiiiiiiiieeeee e 166
7.3. Procedeéncia, formacio i Dagatge..........covveveiieiiieiiie e 167
7.4. Relacio amb el Ballet Contemporani de Barcelona...........c.ccoceoveviiicienncnnene 171
7.5. Poétiques relacionades amb 12 dONa..........cccooeieiiiiniieiinee e 172
7.6. TeMALICA | CONTINGUL .......oveiiiiiiiiieec e 176
7.7. Procés de creacid i components formals...........cccccooveveeieiie i 179
7.8. Germinacio, trajectoria i col-1aboracions ...........ccccccveveeie e v 185
7.9. Influéncies, estética i particularitats .............ccocveveiiiiiie e 188
7.10. Evolucio, transcendencia i ProjeCCiO.........covvveveiieiieie e 189
7.11. Consideracions i recepCid de 1a CritiCa ...........cevvvieiieeveiie e 191
7.12. REPEICUSSIONS .....viveeteeveetesteesteeseesteesteeseesseesbe e s e ssaesteeseeaseesseeteeseesreenteaneesneeses 193
8. GILBERTO RUIZ-LANG........coiiiie et 195
8.1. L’autor: procedencia, formacio i bagatge........ccccvvvvviiiiiiiiiiiniiiic e 195
8.2. Relacié amb el Ballet Contemporani de Barcelona............c.cccccevevveiveie e, 198
8.3. Germinacid, obra i COl-1aboraCions ...........ccccereieieniiicese e 199
8.4. Poetiques relacionades amb 1a dona............cccocveveiiiiicie s 202
8.5. ANDROMACA-T5 ...ttt ittt 204
8.5.1. MArC CONTEXTUAL ......ccveiieiieiiee e 204
8.5.2. TeMALICA I CONLINGUL .......cuviiiiiieieieeee e 204
8.5.3. Procés de creacio i components formals ... 206
8.5.4. ReCepCiO de 18 CIITICA. ......eiveeiieesie s 211
8.6. PASSACAGLIA. L’alegria com a representaci6 de la vida...........ceevrvcriennnnnnn 211
8.6.1. MArC CONTEXTUAL ......ccveeieiiieie et 212
8.6.2. TEMALICA | CONTINGUL .....cuviriiiiieiie it 213
8.6.3. Procés de creacio i components formals ..........ccococvvviinininienenc e 215
8.6.4. Consideracions i recepCio de 1a CritiCa ........cccvvvvreriiinesieieee e 222
8.7. MUDA IMAGEN DE LA MUERTE. La mort com a desti irrevocable.................. 224

8.7.1. MArC CONEXTUAL .....coeeeeeeeeeeeee e, 225



8.7.2. TeMALICA I CONTINGUL ......ccuiitiiiiieiiieee e s 226

8.7.3. Procés de creacio i components formals ... 229
8.7.4. Consideracions i recepCio de 1a CritiCa .......cccoverrreineniiicree s 235
8.8. Influéncies, estética i particularitats ..........cccoevereieiieiicieceeee e 239
8.9. Evolucio, transcendencia i ProJECCIO .........eviirerieirierieesiese e 241
8.10. REPEICUSSIONS ...ttt sttt sttt ettt bbbttt b e bbb 244
9. DOS DIES I MIG. RamMON OHIEr .......coiiiiieiie e 247
9.1. MArC CONEEXTUAL .....ecvvevieiecie ettt 247
9.2. De I’heréncia teatral a la dansa contemporania...........ccecveeverveninieeseenesieseennes 249
9.3. Dels inicCis al reCONEIXEMENT.........cviiieiieeie et es 249
9.4. Relacio amb €l BC.B ......ooiiie e 254
9.5. Poetiques relacionades amb 1a dONa............cccovveveiieii e 255
9.6. Tematica i contingut. Caminar per les hetereotopies .........cccocveveeveiveiecieseene. 257
9.7. Procés de creacid i components formals...........c.cccoovveieeieiie i 258
9.8. Influéncies, estética i particularitats .............cccocveveiiieii e 265
9.9. Evolucid, tanscendeéncia i ProjeCCiO ........covivveiieieiieieeie e 266
9.10. Consideracions i recepCid de 1a CritiCa ...........cevvvveeieereiie e 267
0.11. REPEICUSSIONS .....veveeveeveesiesteesteeseesteesteeseesseesbeessestaesteesaesseesbeeteeseesreenteeneesreesras 268
10. CONCLUSIONS ..ottt sttt sttt st ne st 269
11. REFERENCIES BIBLIOGRAFIQUES | AUDIOVISUALS........cccooovveeererernnen, 283
11.1 Referencies bibliografiqUeS ...........cccvevveiiiiie e 284
11,2, AUCIOVISUAIS ..cceeeie ettt e e e 291
11.2.1. Obres consultades (format DVD). FONS BC.B ........cccccoviiiiiiieicieniins 291
11.2.2. Entrevistes consultades (format DVD). FONSBC.B..........ccccviiiiiiininnns 293
12 ANNEXOS 11 2.ttt e e nnee e as 296
12.1. Annex 1. Entrevistes i qUESTIONANIS .........cviirerieiieie e 297

12.2. ANNEX 2. Programes i altres doCUMENTS..........coererierininenieicie e 320






1.1. Motivacio

El Ballet Contemporani de Barcelona va funcionar com una plataforma de creacio
coreografica que presentava unes caracteristiques especifciques i per la qual van passar
molts i diversos artistes, que van crear realitats multiples que perdurarien en el temps.
Aquest fet converteix aquesta companyia en objecte historic, sobre el qual no s’ha fet
encara un estudi en profunditat. La idea d’aquesta tesi va anar quallant durant la
realitzacié de dos estudis anteriors. Com a treball de fi de carrera de Pedagogia de la
Dansa, 1’autora d’aquest estudi va encetar la investigacio “Dansa, societat, cultura i
educacio a través del repertori del Ballet Contemporani de Barcelona: 1977-1977”,
dirigida pel professor José Luis Blasco, que va tenir continuitat en el treball de recerca
“Dansa contemporania a Catalunya a partir del Ballet Contemporani de Barcelona:
1977-1997”, dirigit pel Dr. Victor Molina. Aquests treballs van obrir un seguit de

preguntes, que son les que han motivat aquesta tesi.

D’altra banda, hem constatat la manca d’estudis que aprofundeixin concretament en les
obres del Ballet Contemporani de Barcelona, més enlla de les pertinents, encara que
ocasionals, referéncies fetes per Ester Vendrell en la seva important tesi La dansa a
Catalunya 1975-2000. Politiques i identitat.

Val a dir, a més, que I’autora d’aquest treball va formar part de la companyia des de
I’inici 1 fins al final, cosa que la converteix en una font de primera ma, amb uns
coneixements profunds de les intencions i els detalls de cada produccid. Malgrat el grau
d’implicacié personal, el temps transcorregut permet una mirada des de certa distancia
que, pensem, ajuda a mantenir 1’objectivitat necessaria. S’aporta, a més, material critic

de I’época que contribueix a donar una visié més plural.

1.2. Objecte d’estudi

La tesi Poetiques coreografiques i autors: Ballet Contemporani de Barcelona (1977-
1996) pretén estudiar I’ampli recorregut d’aquesta companyia pionera en els seus inicis
pel que fa a I’organitzacié com a grup col-lectiu 1 autogestionari. La peculiaritat del
moment historic i el fet de ser una companyia estable, plataforma i trampoli de creacid

coreografica on van iniciar-se i per on van transitar alguns dels coreografs més



importants del pais en convivéencia artistica amb altres creadors dels ambits de la
masica, el teatre i les arts visuals i plastiques, la situen en la genesi de I’evolucio de la

dansa a Catalunya.

La recerca recorre el patrimoni documental del grup per anar esbrinant quines son les
poetiques coreografiques que acaben conformant el corpus de la companyia i analitzar
posteriorment les creacions. Entenem com a poetiques coreografiques les estétiques, i
més concretament d’on venen en termes de preocupacio abstracta filosofica, com s’hi

arriba i cap a on van. Enmig hi ha les formes i el processos.

Com a objectiu especific, el treball es centra en aquelles produccions que exploren els
problemes del periode de la Transicio i que es van metamorfosant al llarg del temps fins
a assolir, arribada 1’estabilitat democratica dels anys noranta, la seva forma més
coneguda. El capitol referit a la “Historia del Ballet Contemporani de Barcelona” conté
el conjunt total de la produccié coreografica de la companyia i la cronologia
d’esdeveniments sociopolitics 1 culturals més rellevants que va viure el grup, cosa que

ens ajuda a comprendre millor la seva significacio.

El context sociopolitic en que es van desenvolupar les poétiques coreografiques de la
companyia esta marcat pel final de la dictadura franquista 1 I’inici de la democracia, en
uns anys vuitanta immersos en una eclosio creativa maxima per a la dansa
contemporania, i en uns anys noranta distingits per una Barcelona i una Catalunya
aclaparada pels Jocs Olimpics del 1992. Per tant, els autors en els quals aprofundirem
situen els seu treball en aquest marc espaciotemporal, tant cultural com politic, tot i que
la seva procedencia i formacio és diversa: alguns son nascuts a Catalunya i altres van

venir de I’estranger.

Es tracta d’un estudi que pretén desvelar els desafiaments als quals es va veure
enfrontada la dansa al llarg del periode estudiat, seguint de prop principalment vuit
importants produccions del Ballet Contemporani de Barcelona on es manifesta una forta
influéncia de “I’esperit dels temps”. De tots els temes 1 problemes que apareixen al
conjunt de la produccié de la companyia, se’n destaquen dos, de valor tan persistent
com essencial: la dona i la mort. Aquests dos temes inclouen, com no podia ser d’altra
manera, la vida, que ve donada per la dona i és contrapunt de la mort. Es tracta de temes

que son molt amplis, fins i tot generics, i alhora molt essencials, que potser resulten
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ingenus des d’una mirada actual, pero que sén propis de les formulacions daquella

época.

Aquestes dues tematiques apareixen com les més representatives d’unes poctiques
emergents dins el ventall que aplega les cinquanta-quatre obres coreografiques que va
produir el Ballet Contemporani de Barcelona, dels trenta-un autors, entre integrants i

convidats del grup, que van constel-lar I’univers plural coreografic de la companyia.

1.2.1. Objecte especific d’estudi

Es pretén analitzar com a mostra algunes de les obres coreografiques que contenen
aquestes dues tematiques, i que son un reflex dels seus autors, i viceversa, i elaborar una
tesi que pugui aportar quelcom de nou al camp de les arts esceniques, en la materia
referida a la poética de la dansa contemporania. Hem escollit els autors que més ens han
interessat, per ser els més significatius a partir de la transcendéncia que van provocar les
seves obres, ja sigui per la innovacio que van suposar en el moment de la seva estrena,

per ’impacte que van aconseguir, o per la posterior trajectoria dels seus autors.

En aquest sentit, com a part fonamental i corpus central de la investigacio, farem una
analisi d’un seguit d’obres artistiques i els seus autors. D’una banda, les seglents obres,
que contenen el tema referit a la mort: Bases (1977), d’Isolda Barbara, Maximo Hita,
Oscar Lopez, Cecilia Ojeda, Carlos Ponce, Ndria Tejedor, Dinora Valdivia i Amélia
Boluda; Silenci (1977), d’Isolda Barbara; Morpheo (1978), de Cecilia Ojeda;
Passacaglia (1980) i Muda imagen de la muerte (1982), de Gilberto Ruiz-Lang.

D’altra banda, pel que fa al tema referit a la dona, estudiarem les segiients obres:
Andrémaca-75 (1977), de Gilberto Ruiz-Lang; Laia (1978), d’Angels Margarit, i Dos
dies i mig (1985), de Ramon Oller.

Especificament, referent a aquestes creacions es pretén estudiar de quina manera es fa
I’aproximaci6 cap a les poctiques referides a la mort, 1 quin és el perfil o rol de la dona o
el punt de vista femeni que hi apareix, per aixi extreure’n una perspectiva d’allo que ha

suposat concebre i representar aquestes tematiques.

Al llarg d’aquest estudi apareixen altres autors i altres subtemes esgrimits pels

coreografs del Ballet Contemporani de Barcelona, inclosos en el periode indicat. Si bé
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en un principi vam considerar interessant destacar les emocions, amb la coreografia
Valeri, cor de lled (1982), una peca de Cesc Gelabert, com a mostra d’aquesta tematica i
per la rellevancia i trajectoria del seu autor, posteriorment ho vam desestimar per no

desviar-nos de les dues tematiques centrals que ens ocupen: la mort i la dona.

Per situar el context en el qual es van iniciar els primers coreografs del BC.B (logotip i
forma abreviada amb la qual també es designa la companyia Ballet Contemporani de
Barcelona, on, d’acord amb el disseny, el punt substituia la particula “de”),
profunditzarem en Bases (1977), que va ser la primera peca coreografica de creacid
col-lectiva del Ballet Contemporani de Barcelona i tret de sortida d’una practica
experimental nova. Aquesta peca té el valor, a més de ser la primera que es va realitzar
entre diversos autors, de ser el germen que va endegar nous processos dels quals caldra

veure’n les repercussions.

De I’arc que conformen els tres periodes que abasten els darrers anys de la década dels
setanta, la década dels vuitanta 1 la dels noranta, centrarem 1’analisi de les obres
seleccionades en els dos primers periodes, que ens interessen especialment, ja que els
anys setanta suposen una inflexié important pel que fa a I’inici de tot un moviment
contemporani de renovacié emergent, i els anys vuitanta son un moment singular de
molta ebullicié creativa en general i especialment de la dansa contemporania a

Catalunya.

S’ha elaborat un capitol sobre “L’estat de la qiiestio” a partir de I’exposicid critica de
textos que s’han ocupat del desenvolupament de la dansa a Catalunya en les seves
diverses etapes, aixi com articles d’investigacid, aportacions cientifiques a congressos
especialitzats, treballs de recerca i tesis doctorals. ES mostren els que ens han semblat
més significatius per estar relacionats amb la tesi i el periode estudiat, i també altres

materials que ofereixen particularitats adients al tema tractat.

1.3. Objectius

Els objectius que es pretenen assolir en aquesta tesi son d’esséncia diversa i tenen
diferents capes de profunditat. En primer lloc, tractarem de deduir quins van ser els
temes i problemes centrals que es van generar dins les poétiques coreografiques que van

desenvolupar els autors del Ballet Contemporani de Barcelona, i esbrinar els subtemes
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que hi apareixen; saber quin percentatge del total d’obres del periode estudiat, contenen
aquestes tematiques; entendre per que van sorgir aquestes tematiques i no altres;
comprendre quina ha estat la significaci6 d’abordar aquests temes; descriure de quina
manera es fa ’aproximacio cap a les poctiques referides a la mort, i entendre quin és el

perfil o rol de la dona o el punt de vista femeni.

En segon lloc, en una capa més interior volem saber quines van ser les influéncies,
I’estética i les caracteristiques especifiques de les peces coreografiques seleccionades

per a la mostra, i descriure quines van ser les repercussions mes rellevants.

En tercer lloc i final, aprofundint en el cor i el cervell dels autors, volem entendre quins
van ser els trets distintius dels creadors seleccionats per a la mostra; de quina manera els
va influir la seva formacid; quina ha estat la transcendéncia d’aquests autors i quines les

diferencies 1 similituds que s’observen entre ells.

1.3.1. Objectius especifics

Atendre les diferents formules organitzatives del grup al llarg dels vint anys estudiats en
porta a veure de quina manera aquestes formules responen al context de cada moment i
influeixen en els processos i en les creacions. Per un altre costat ens portaria igualment a
coneixer les inquietuds ideologiques dels components del grup i com van propiciar que
esdevingués una plataforma d’autors, i saber com es van generar les col-laboracions

amb creadors d’altres ambits com la musica, el teatre 1 I’art visual 1 plastic.

1.4. L’estat de la qiiestio

La radiografia per situar 1’estat dels estudis realitzats sobre I’ambit d’aquesta
investigacid inclou diversos textos, aportacions cientifiques en jornades especialitzades,
estudis 1 tesis doctorals que s’han ocupat del desenvolupament de la dansa
contemporania a Catalunya en les seves diverses etapes. No podem abastar aqui, per
questions oObvies, tots els monografics i articles publicats que s’hi refereixen.
N’exposarem alguns dels que ens semblen més significatius per la relacié que guarden

amb el tema d’aquesta tesi i el periode estudiat.
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Centrada en la produccio de dansa a Catalunya i les politiques culturals aplicades en
I’etapa que ens afecta, destacarem I’exhaustiva tesi doctoral La dansa a Catalunya
1975-2000. Politiques i identitat d’Ester Vendrell (2008b), on s’analitzen el
desenvolupament de la dansa a Catalunya els darrers vint-i-cinc anys del segle XX i les
diferents formes i estétiques de la dansa classica, neoclassica, la d’arrel espanyola
(bolera, flamenc i estilitzada) i la dansa contemporania. Un dels aspectes interessants
d’aquesta investigaci6 és la revisio de diversos creadors i companyies que han transitat i
conformat la historia de la dansa al pais durant el periode estudiat i les diferents
tendéncies coreografiques aparegudes, que ’autora relaciona, a més, amb el context
sociopolitic, aixi com les politiques pedagogiques i culturals que es van desenvolupar,
analitzant els ajuts i el sistema de funcionament de les subvencions aplicats per les
diverses administracions. Pretén demostrar en quina mesura les politiques culturals sén
condicionants de la identitat en el marc de la creacié coreografica. També presenta un
arbre genealogic de la dansa a Catalunya durant el periode estudiat. El treball es
divideix en tres etapes que coincideixen amb periodes politics significants: la primera
etapa esta dedicada a la Transicio (1975-1982), a la llibertat i recuperacio de la identitat
de la dansa a Catalunya, i fa un repas de grups i companyies que van sorgir en aquell
periode; la segona etapa, que anomena com a década daurada (1983-1992), dedicada al
desenvolupament democratic 1 de renovacid estetica, s’ocupa de les tematiques
coreografiques de diverses companyies, aixi com de la creacid i evolucio dels grups
pioners de 1’etapa anterior i els de la generacio dels vuitanta, i la tercera etapa esta
dedicada al final del segle (1993-2000). A banda de les conclusions que tanquen
I’estudi, al final de cada etapa presenta unes conclusions referides concretament al
periode, en alguns casos basades Unicament en algunes de les critiques aparegudes i
compilades en un dels cinc annexos que conté I’estudi. Precisament a les conclusions de
la tercera etapa fa un resum al-ludint a les conseqlencies de les planificacions i
politiques culturals dutes a terme. Quant a 1’apartat artistic, exposa que als anys noranta

hi ha un retorn cap a alld expressiu i comunicatiu.

Hem d’esmentar que en els darrers anys han aparegut diversos materials relacionats amb
I’estudi de la dansa contemporania a Catalunya, alguns dels quals fan referéncia al
periode analitzat en aquesta tesi i que han contribuit a recuperar una part de la nostra
historia dansistica. Concretament, I’exposicié “Arts del moviment. Dansa a Catalunya

(1966-2012)”, comissariada per Barbara Raubert i Joaquim Noguero, que, juntament
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amb la publicaci6 del cataleg que I’acompanyava (Riambau, 2012), ha donat visibilitat a
I’univers coreografic de Catalunya, contribuint també que creadors i investigadors de
diverses disciplines s’interessessin per la dansa. Aquest pot ser el cas del cineasta Isaki

Lacuesta.

Un altre fet rellevant ha estat 1’aparicié en el nostre ambit creatiu i teoric de Roberto
Fratini, doctor en Arts Esceniques per la Universitat Autonoma de Barcelona, teoric de
la dansa, dramaturg i professor de I’Institut del Teatre de Barcelona, que amb les seves
aportacions a partir de ’any 2000 ha contribuit a obrir un horitz6 tedric més ampli i que
ha enriquit el discurs de la dansa. Les diverses activitats realitzades per Fratini, que
inclouen la tasca docent i les publicacions d’articles i llibres, han situat la dansa en una
posicio millor pel que fa a la investigaci6. Un exemple en sén els llibres A
contracuento. La danza y las derivas del narrar (2012), que tracta sobre les similituds
entre ’acte de ballar 1 la gestualitat intrinseca de la narracid i rehabilita la vocacid
coreografica de la dansa moderna, o Filosofia de la danza (2015), escrita conjuntament
amb Magda Polo i Barbara Raubert, on dediquen una primera part a la dansa i el
pensament, i una segona part a la relacié de la dansa amb les arts plastiques, la masica i
la literatura, lectura que propicia la reflexio sobre la interrelacid, sovint experimentada
per alguns autors estudiats en aquesta investigacio, entre la coreografia i altres ambits

artistics.

Trobem en la tesi doctoral La Guerra Civil espafiola en la danza moderna (2003),
Universidad Auténoma de Madrid, de Delfin Colomé, una investigacié minuciosa sobre
una vintena de coreografies inspirades en la Guerra Civil espanyola que coincideixen en
una estetica de la denominada modern dance. Alguns dels seus autors s6n reconeguts
coreografs dels EUA i les produccions queden emmarcades a finals dels anys trenta.
L’aportacio inédita de Colomé ens remet a mestres i autors alguns dels quals van crear
tecniques de dansa moderna que van tenir una forta influencia en les generacions de
coreografs i ballarins posteriors. Algunes d’aquestes técniques dansistiques i 1’estética
de dansa moderna que van conrear els autors estudiats a la tesi, han influit d’alguna
manera en la formaci6 pedagogica 1 I’obra artistica que s’ha desenvolupat a Catalunya.
El grup de coreografies que s’estudien detalladament conformen un nucli cohesionat del
que avui constitueix I’ample espectre de la dansa moderna. Aixi mateix, destaca la
fecunda relacié en un moment donat de la historia de la modern dance i la Guerra Civil

espanyola, posant en relleu una perspectiva global i generalitzada.
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Delfin Colomé contribueix amb diversos articles i llibres a enriquir I’estat de la qiiestio.
Citarem especialment 1’article de la revista Assaig de teatre, 66-67, titulat “Dansa
transitiva” (2008) i el llibre EI indiscreto encanto de la danza (1989), que, com a
literatura critica 1 d’opinid, ajuda a comprendre millor la situacio de la dansa en aspectes

a que fa referéncia aquesta recerca.

Referida a tres importants creadores, la tesi doctoral De la bellesa a la convulsid
escénica: Marta Carrasco, Sol Pico i Angélica Liddell (2014), de Merce Ballespi,
dirigida per Merce Saumell, desenvolupa una analisi critica i comparativa entre el
procés de creacid i actuacions de les tres directores artistiques, des del punt de vista de
genere, per tal de trobar trets especifics relacionats amb les dones retratades en l'escena
contemporania. El treball de les tres creadores s’emmarca en la década dels noranta. Les
artistes, nascudes als Paisos Catalans, van endegar les seves produccions, que se situen
entre el teatre, la dansa i les accions de performance, després de 1992. L’estudi de
Mercé Ballespi es complementa amb referéncies a altres dones artistes que també

conreen ambits multidisciplinaris.

Trobem també un recull interessant de la trajectoria de la coredgrafa Angels Margarit
fet per diversos autors, entre els quals destaquen el critic Jean-Marc Adolphe, Roberto
Fratini i Barbara Raubert, publicat per LiquidDocs amb el titol d’Angels Margarit.
Mudances.

La tesi Aproximaciones a Dansa Valenciana (2002) de Carmen Giménez Morte es va
ocupar de crear un model d’analisi coreografica especifica. L’objecte d’estudi d’aquesta
recerca es centra en els deu anys del festival Dansa Valenciana (1988-1997), dedicat a
la dansa contemporania als Paisos Catalans i a Espanya. El Ballet Contemporani de
Barcelona va participar en diverses edicions del festival, com reflecteix 1’estudi. Les
dades aportades per 1’autora i 1’analisi que en fa, donen una idea de la importancia del
festival valencia, en el sentit que va ser un aparador imprescindible de les produccions

més importants portades a terme en els darrers anys a Catalunya.

Aixi mateix, Giménez Morte elabora una proposta de representaci6 de I’estructura d’una
obra de dansa i en fa un model d’analisi centrat en la posada en escena per facilitar la

comprensio coreografica. Una de les particularitats metodologiques d’aquesta recerca
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suposa I’elaboracié d’una fitxa artistica i técnica de tots els espectacles recopilats, que
inclouen les coreografies més importants de la historia de la dansa, especialment
algunes de les elaborades al segle XX. Aquest estudi estableix i treu conclusions
respecte a les caracteristiques de la dansa a Espanya a través de diversos criteris; és un

dels primers treballs d’investigacio en aquest camp.

Els textos de Montse G. Otzet, Raimon Avila i Delfin Colomé del llibre Dansa. Noves
tendencies de la coreografia catalana aporten I’any de la seva edicio, el 1994, una visio
dels precedents i els inicis de la historia de la dansa a Catalunya amb una radiografia
plena de descobertes ignorades fins al moment, sobre grups que tracten de normalitzar i
consolidar la dansa, a més d’un recull d’individualitats de coredgrafs a la recerca de
noves tendéencies. Colomé es refereix a la importancia que va tenir per alimentar els
nous grups i coreografs el fet que els esbarts dansaires de Catalunya mantinguessin les
danses folkloriques vives i les transmetessin a les noves generacions durant 1’época de

la dictadura.

Els esbarts d’aquella etapa tenien els trets de “I’associacionisme de signe catalanista”,
com ho anomena Mercé Colomer a la publicaci6 1 any x 100. Recull dels actes
celebrats amb motiu del Centenari dels Esbarts Dansaires (1901-2001), a més de fer la
tasca de recerca i conservacio de les danses tradicionals de Catalunya, dos elements que
van engrescar diversos ballarins i coreografs del moviment de dansa contemporania

sorgit als anys setanta i al qual fa referéncia aquesta recerca.

Per la seva particular relaci6 amb un dels temes tractats en aquesta tesi, la mort,
destaquem especialment el Ilibre de Miguel Angel Ortiz Albero La Danza de la Muerte.
Bailar lo macabro en la escena, la literatura y el arte contemporaneos (2015), que
transita entre la realitat i la ficcio en una original narracié que explora les diverses

danses de la mort ubicades en diferents llocs i epoques.

Merce Saumell es refereix particularment a 1’estreta col-laboracié sorgida entre la gent
de dansa i de teatre en una ponencia sobre la teatralitat i la dansa contemporania
realitzada a les Il Jornadas de Danza e Investigacion, promogudes per la Federacion
Espanola de Asociaciones de Profesionales de la Danza, que a partir de ’any 1999
tenen 1’objectiu de fer un recull i donar visibilitat a estudis cientifics que versen sobre
tematiques relacionades amb la dansa. En aquesta ponencia, Saumell parla, entre altres

coses, de la revolucio social i sexual que es va produir als anys setanta i de com va
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trobar la seva propia expressid en I’art escenic, i dibuixa un recorregut per les
confrontacions i els encontres entre creadors internacionals de diverses disciplines i les
noves mirades cap a tradicions i accions preexistents (2004). No hem d’oblidar que el
context social i politic dels anys setanta propiciava que artistes de diversos ambits
s’involucressin 1 donessin visibilitat a la lluita feminista, com el guionista i il-lustrador
David Herndndez Cava, i concretament a Catalunya, el dibuixant i il-lustrador Nazario,

que va lluitar contra la repressio als homosexuals.

El Treball de final de carrera dels estudis superiors en Pedagogia de la Dansa de
I’Institut del Teatre de Barcelona (2015) de la ballarina i pedagoga Alicia Peréz-
Cabrero, contribueix en gran mesura a fer visible la trajectoria d’Heura Dansa

Contemporania a la qual ens referim també en aquest estudi.

El gruix dels estudis i publicacions a qué ens hem referit s’aproximen a la dansa a
Catalunya des de diferents perspectives: la historiografia, I’estudi de les tendéncies

coreografiques aparegudes, 1’analisi del sistema d’ajuts i subvencions a la creacio.

Per cloure aquest apartat citarem ’aportacié imprescindible dels articles i publicacions
del Dr. Feliciano Castillo en I’ambit de la investigacié en torn de la dansa a Espanya,
ates que es tracta d’un dels primers i més importants estudiosos que han dedicat
esforcos a contribuir a I’estudi i analisi d’aquest ambit. Destacarem la conferéncia que
va oferir amb motiu del 1V Encuentro de Arte y Cultura. La Danza en la Universidad a
la Universitat del Pais Basc (2003).

1.5. Perspectiva metodologica, criteris de classificacio i estructura

La pregunta vertebral de la tesi gira entorn a les tematiques meés presents en les
poetiques coreografiques dels autors del Ballet Contemporani de Barcelona. Per
esbrinar-ho, en primer lloc hem fet un buidat tematic de les cinquanta-quatre
produccions artistiques que es van produir al llarg del periode estudiat (1977-1996).
Apareixen diversos temes, alguns clarament identificables, i altres més difuminats, que

resulten més dificils de classificar.

Fruit d’aquest buidat, s’han identificat dues tematiques centrals que, d’'una manera o
altra, traspuen en totes les produccions: la mort (i la vida com I’altra cara de la moneda)
i la dona.

18



En segon lloc, hem classificat les cinquanta-quatre obres en unes taules d’identificacio
segons quin d’aquests temes hi predomina: la mort, la vida o la dona. Notem que, tot i
que mort i vida els tractem com les dues cares d’un mateix tema, els hem considerat
com a questions diferenciades a 1’hora d’analitzar algunes corecografies (per exemple,
Passacaglia) i a I’hora de dissenyar les taules d’identificacié. Totes les produccions han
quedat incloses en algun d’aquests tres ambits. Hi ha algunes obres — poques— on la
classificacid resulta menys evident, pero en totes elles, encara que sigui implicitament,
hi plana algun d’aquest temes. De les taules d’identificacio hem pogut extreure quin

percentatge d’obres contenen cada tematica.

El tercer pas ha estat decidir quines obres analitzariem com a mostra de les inquietuds
que preocupaven els autors dins del periode objecte d’analisi. Aquesta seleccio s ha fet
tenint en compte els coreografs més significatius a partir de la transcendéncia que van
tenir les seves obres, sigui per la innovacio que van suposar en el moment de la seva

estrena, per I’impacte que van aconseguir o per la posterior trajectoria dels seus autors.

També s’ha tingut en compte que complissin almenys un dels criteris segiients: que
siguin obres representatives del seu autor, amb algun tipus d’inflexi6 en la seva
trajectoria; que es tracti de peces que van suposar una innovacio per al BC.B respecte
del que s’havia fet anteriorment; que sigui alguna de les coreografies més valorades pel
pablic o la critica 1 hagi obtingut algun guardd; que el temps d’exhibicio per part de la
companyia hagi sigut llarg; que 'autor sigui algun membre del grup que hagi tingut
transcendéncia posteriorment, o que sigui una obra encarregada a un autor convidat,
extern a la companyia. El fet que les altres obres no hagin estat seleccionades per a
aquesta analisi no vol dir que siguin menys importants i que la seva avaluacié no fos
interessant, pero davant la impossibilitat d’abragar tot el material produit, s’ha intentat
fer una seleccio representativa de la produccidé de I’univers coreografic del Ballet

Contemporani de Barcelona.

Hem emprat els processos i metodologies especifics per a I’estudi de la historia de la
dansa, que permeten identificar les caracteristiques comunes de les peces, per tal de
trobar el procediment més adient, atenent el marc conceptual pertinent, i afrontar la
reflexio del nucli central de 1’estudi, que son les obres coreografiques i els seus autors.
El métode dissenyat conté certa flexibilitat per adaptar-se a les diferents peces d’estudi,

ja que no totes les escollides segueixen el mateix patrd. Aixo respon a la diversitat dels
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seus creadors i a I’amplitud del periode estudiat. S’han utilitzat eines propies de la
metodologia d’investigacio qualitativa: entrevistes semiestructurades i I’analisi del
contingut tematic. L’objectiu ha estat incorporar un conjunt d’eines d’investigacié que
possibilités construir una resposta a la pregunta inicial, atenent al tipus de recerca sobre
dansa que estem realitzant. Hem tingut molt en compte les observacions de Feliciano
Castillo quan es refereix a les investigacions en dansa que va efectuar amb motiu del 1V
Encuentro de Arte y Cultura. La Danza en la Universidad a la Universitat del Pais Basc,
i més concretament quan diu: “La geografia de las diferentes metodologias en danza

viene dada por sus propias caracteristicas” (Castillo, 2003).

D’algunes de les obres que hem triat en tenim registres audiovisuals, perd n’hi ha
algunes de les quals no en disposem, sigui perque no existeix o perqué no 1’hem pogut
trobar. Aquest escull s’ha resolt amb 1’aportacié d’informaci6 de primera ma dels autors
i a través de les entrevistes, fotografies i dibuixos inédits que s’han aconseguit, com en
el cas de Silenci, Morpheo i Laia, de les quals hem obtingut el testimoni de les autores a
través de qlestionaris i entrevistes. Les eines emprades han contribuit a ampliar la
mirada sobre 1’heterogeneitat dels estils conreats, les seves arquitectures i el disseny
dels figurins d’algunes coreografies. La valuosa cessi6 d’Angels Margarit dels dibuixos
inedits de Laia ha servit d’instrument per a I’analisi de I’obra, contribuint a extreure

I’estructura de la peca.

Amb anterioritat a aquest estudi, 1’any 2005, vam portar a terme el treball de recerca
“Dansa, societat, cultura i educacio a través del repertori del Ballet Contemporani de
Barcelona 1977-1977”, dirigit pel professor José Luis Blasco Ejarque, com a projecte
final dels estudis al Conservatori Superior de Dansa de I’Institut del Teatre, 1 que va ser
el germen d’aquesta tesi que presentem. D’aquest estudi en van sorgir unes primeres
fitxes de les obres coreografiques, que s’han anat millorant i enriquint a partir d’aquesta

recerca per elaborar les taules d’identificacio dels temes centrals.

Posteriorment, el treball de recerca de 1’any 2007 “Dansa contemporania a Catalunya a
partir del Ballet Contemporani de Barcelona 1977-1997”, dins el Doctorat d’Arts
Escéniques del Departament de Filologia Catalana de la Universitat Autonoma de
Barcelona, i I’Institut del Teatre, dirigit pel doctor Victor Molina Escobar, va constituir

I’embrid en el qual s’ha basat aquesta tesi pel que fa a la informacio obtinguda a través
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d’entrevistes a autors que van formar part de les poctiques coreografiques que va

produir el BC.B, aixi com a ballarins, musics i col-laboradors del grup.

L’Annex 1 d’aquesta tesi conté transcrita la part del corpus de les entrevistes que es van
realitzar en aquell moment, i més endavant, als autors i col-laboradors que apareixen en
aquest estudi (algun paragraf de les quals, que durant la gravacio quedava poc clar, hem
transcrit al cos de la tesi de forma entenedora, respectant sempre el que volien dir els
entrevistats), aixi com els qiiestionaris contestats pels autors a partir d’entrevistes

personals o a través de correus electronics.

Una de les fonts d’informacié importants, que s’ha anat creant com a base documental a
partir dels primers treballs elaborats per 1’autora d’aquesta recerca, ha estat el Fons del
Ballet Contemporani de Barcelona, organitzat per Concepcié Carreres Fontsere, que
cont¢ l’arxiu amb la recopilacio i digitalitzacid6 d’un gran nombre de programes
elaborats al seu dia, critiques i prévies aparegudes a la premsa arran de les actuacions de
la companyia, aixi com altres documents que s’han pogut anar recopilant per incloure en
aquest fons. En algun cas en qué alguna critica estava signada només amb les inicials de
I’autor, hem optat per posar el nom i cognom sencers Si es tractava d’autors prou

coneguts i identificables. També hem trobat casos de critiques no signades.

Aixi mateix, s’han consultat altres prévies i critiques que no pertanyen a aquests fons.
En alguns casos, els programes del grup han aportat informacié substanciosa sobre els
principis i intencions de la companyia, conjuntament amb la compilacio de les critiques
i previes de diaris i revistes. A més del Fons del Ballet Contemporani de Barcelona, s’ha
consultat també material provinent del Centre de Documentacid i Museu de les Arts

Esceniques de I’Institut del Teatre de Barcelona i d’hemeroteques.

A I’Annex 2 hi consten només els documents que s’han utilitzat, com programes de ma
i altres. EI fons complet, que també inclou gravacions audiovisual d’obres de la

companyia, resta a disposicio dels qui vulguin seguir investigant en aquest camp.

Una eina importantissima per a I’analisi de les obres seleccionades ha estat el visionat
de les gravacions de les peces coreografiques. Algunes d’aquestes gravacions les va
enregistrar la mateixa companyia, i posteriorment van ser digitalitzades gracies al suport

de I’Entitat Autonoma de Difusioé Cultural del Departament de Cultura de la Generalitat
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de Catalunya. També hem visionat obres coreografiques d’autors d’altres companyies

que apareixen a la tesi.

Els dibuixos inédits cedits per Angels Margarit o les fotografies incorporades de Bases,
han resultat imprescindibles per a 1’analisi de les peces de les quals no en tenim cap
gravacio. Ens han permés examinar-ne elements com, per exemple, el tipus de gest o el
disseny dels figurins. Les fotografies analitzades ens han servit per observar
I’heterogeneitat dels estils conreats i les seves arquitectures. Hem aconseguit també un
conjunt de fotografies inédites realitzades durant els assajos i les representacions que
ens han ajudat a identificar components de les obres i poder realitzar alguns comentaris
critics sobre qiiestions técniques i especifiques de 1’estil, encara que fos des de
I’estaticisme. Hem considerat oportd que apareguin al cos de la tesi algunes de les
fotografies i dibuixos, en aquelles coreografies que aquests suports ajuden a interpretar

millor el que s’esta exposant, com per exemple a Bases.

A les referéncies audiovisuals trobarem aquelles gravacions que ens han servit per
clarificar i ratificar el tipus d’influéncies que va rebre el Ballet Contemporani de
Barcelona i el que van fer altres grups a qué fa referéncia I’estudi, com per exemple
Heura Dansa Contemporania. Alicia Pérez-Cabrero ens ha proporcionat generosament

la pel-licula Laberint, sobre una creacié d’autoria multiple del grup.

Alla on no s’han trobat enregistraments en video o altres eines que ens han facilitat la
tasca per esbrinar el contingut de les peces coreografiques, la seva estética, llenguatge,
masica, vestuari, il-luminaci6 i tot I'univers que conforma una composicié dansistica,
hem hagut de refiar-nos de I’experiéncia viscuda a partir de la nostra memoria personal,
de documents manuscrits, i de les consultes a companys de professio que van intervenir

en les obres en qué hem aprofundit.

El fet que I’autora de la tesi formés part de la companyia des de I’inici 1 fins al final, ha
requerit un esfor¢ extra per mantenir 1’objectivitat necessaria en l’elaboraciéo de la
recerca, deixant de banda la inevitable implicacié emocional, pero alhora ha contribuit a
aportar una informacio de primera ma, ja que coneix les intencions i els detalls de cada
producci6. El fet d’haver viscut des de dins el procés de creacio de totes les obres,
inclds aquelles en que no va participar de forma directa, en fa una font primaria que

permet clarificar aspectes dificils de coneixer altrament.

22



Per elaborar I’analisi tematologica d’aqueta recerca, ha estat fonamental tenir en compte
les motivacions germinals dels autors, i en els casos que ha estat possible s’han
consultat les fonts de les quals ells es van servir. Aixi mateix s’ha acudit a textos
especifics sobre la tematica de la mort i de la dona. De I’ampli espectre d’estudis sobre
aquests dos temes, hem de citar especialment La muerte, del filosof frances Vladimir
Jankélevitch (2002), que ens ha introduit en aquesta tematica més que cap altre
pensador, i respecte al tema referit a la dona han estat molt pertinents les reflexions que
en fa Christine Downing a La diosa, imagenes mitologicas de lo femenino (2010),
perque de manera molt peculiar (i atzarosa) coincideixen amb la concepcié dels

coreografs al tractar les seves preocupacions.

Pel que fa als components de la coreografia, com el moviment, els ballarins, la musica,
la il-luminacio i els figurins, entre altres, s’han classificat i analitzat seguint el criteri
d’analisi coreografica que proposa Janet Adshead al Ilibre Teoria y practica del anélisis
coreogréfico (1999). Ha suposat un referent teoric i practic molt clar i adient per al
nostre estudi, i alhora ens ha permeés fer un aproximacié més elaborada per definir a
quin cosmos pertanyen les poetiques del Ballet Contemporani de Barcelona estudiades

en aquest treball.

En aspectes concrets referits propiament a les diverses técniques de dansa
contemporania, el llibre de Laurence Louppe Poética de la danza contemporanea
(2011) ha estat de referéncia i de gran ajuda a 1’hora de desxifrar els fonaments i
caracteristiques técniques de Marta Graham, José Limoén i altres pedagogs i coreografs

que tenen a veure amb les peces analitzades.

La lectura de la tesi La Guerra Civil Espafiola en la Danza Moderna de Delfin Colomé
ens ha sigut de gran utilitat per poder reflexionar sobre les influencies que la modern
dance ha tingut sobre alguns dels autors del BC.B., aixi com la tesi La dansa a
Catalunya 1975-2000. Politiques i identitat d’Ester Vendrell, que ha suposat una
informacid en referéncia a alguns aspectes de la dansa contemporania a Catalunya que

ens ha ajudat a poder comparar estils i influencies dels autors.

L’apartat sobre “L’estat de la qiiestio” fa referéncia a 1’exposicio critica de textos que

s’han ocupat del desenvolupament de la dansa a Catalunya en les seves diverses etapes,
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aixi com a articles d’investigacid, aportacions cientifiques a congressos especialitzats,
treballs de recerca i tesis doctorals relacionats amb 1’ambit d’aquesta recerca. S’hi han
recollit els que ens han semblat més significatius en relacié amb la tesi i el periode

estudiat, i també altres materials que ofereixen informacio adient al tema tractat.

El capitol sobre la “Historia del Ballet Contemporani de Barcelona” repassa tot el
repertori de la companyia i els fets sociopolitics més rellevants de 1’época. L’objectiu és
oferir una panoramica global de la trajectoria del BC.B dins el periode estudiat per
contextualitzar la peculiaritat del moment historic en qué es van desenvolupar els
processos creatius, la significacié de les seves obres i la transformacié que es va anar
produint des del seu naixement fins als inicis de la seva extincio, de manera que les

obres escollides per analitzar no queden segregades de les altres que es van produir.

Respecte al Festival Oscar Lopez, del qual es van realitzar nou edicions i que s’inclou
dins del capitol de la “Historia del Ballet Contemporani de Barcelona”, les entrevistes,
correus i converses amb Anselmo Garcia, cofundador del BC.B i anima d’aquest
festival coreografic, han sigut fonamentals. Creiem que les seves aportacions son de
gran interés, ja que aquest festival, també anomenat Iberoamerica, va donar a coneixer
coreografs i obres realitzades als dos continents en un periode important del
desenvolupament de la dansa contemporania a Catalunya. Es dona la circumstancia que

hi ha molt poca informaci6 recollida i contrastada d’aquests esdeveniments.

Un dels temes que apareix de manera transversal en la recerca és el dels “feminismes”,
atés que el naixement de la companyia coincideix amb el moment en qué les dones
conquereixen el camp de la dansa a Europa, un moment també de gran activitat dels
col-lectius feministes. Ens han estat molt Gtils alguns textos sobre “feminismes” (de
manera molt especial, els que circulaven en aquella epoca) que ens han ajudat a

comprendre millor i contextualitzar aquesta quiestio en el periode estudiat.

S’ha utilitzat un gestor bibliografic per organitzar i gestionar millor la bibliografia i les

referéncies durant 1’elaboracid de la tesi.

Hem estructurat el treball en quatre parts: la primera és la “Presentacié del tema i del
marc teoric”; la segona conté el “Marc historic” i la “Historia del Ballet Contemporani

de Barcelona™; la tercera part constitueix el nucli de la recerca i esta dividia en sis
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capitols que contenen les vuit poetiques estudiades: “Bases”, “Silenci”, “Morpheo”,
“Laia”, “Gilberto Ruiz-Lang” —que conté tres obres, Andrémaca-75, Passacaglia i
Muda imagen de la muerte— i “Dos dies i mig”. Notem que, de manera excepcional, de
Gilberto Ruiz-Lang s’han treballat tres obres. El motiu no és altre que el fet que fos
I’autor que més col-laboracions va fer amb el BC.B com a coreograf convidat i que, a
mes, toqués els tres temes analitzats. La voluntat d’incloure-les totes tres ens ha obligat
a seguir una estructura lleugerament diferent que la que s’ha seguit en la resta d’obres i
autors. La quarta part i darrera, I’hem dedicat a les conclusions generals a que hem
arribat, tot i que en cada capitol de la tercera part hi apareixen conclusions especifiques
relacionades amb les influéncies, I’estética i particularitats de cada una de les obres i els

seus autors.

Finalment, incloem el llistat de les referéncies bibliografiques i dels elements
audiovisuals, que inclouen tant les gravacions de les coreografies com les entrevistes
fetes a proposit per a aquest treball a ballarins, coreografs, musics i altres

col-laboradors, aixi com els dos annexos.

1.5.1. Taules d’identificacio

S’han classificat les coreografies segons quin dels tres temes objecte d’aquest treball hi
predomina. Dins de cada taula tematica hem seguit I’ordre cronologic de les dates
d’estrena 1, cas que hi hagués coincidéncia, s’han ordenat segons 1’ordre amb qué es van
presentar dins el programa. Les taules es divideixen en quatre columnes on hi consta, en
primer lloc, ’any en que es va estrenar; en segon 1 tercer lloc, el titol 1 I’autor o autors
de I’obra, i, finalment, algunes dades basiques. Aquest darrer apartat inclou: el nombre
de ballarins que interpretaven la pega, la musica, la data de 1’estrena, la durada i una

breu descripcid sobre qué s’interroga la pega o el punt de partida de la creacio.

Cal tenir en compte que en molts casos no apareix cap titol de les muasiques, ja que no
era habitual en el moment en qué es van realitzar les obres consignar-los en els
programes o altres documents i, en nombroses composicions no els hem pogut obtenir.
Les musiques que van ser fetes expressament per encarrec a compositors, tampoc no

duen titol perqué normalment no en tenien i se les solia designar amb el mateix nom de
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la coreografia. Pel que fa a la durada de les peces, en el casos en qué no s’ha pogut

confirmar exactament, hem optat per no posar-la.

1.5.1.1. Tematica: la mort

Any

Titol

Autoria

Informaci6

1977

Elégie

Nuria Tejedor

Nombre d’intérprets: 3

Mousica de Gabriel Fauré

Data estrena: 3 de novembre

A partir de la partitura expressa melangia i tristor.

Silenci

Isolda Barbara

Nombre d’intérprets: 1

La pega es desenvolupa sense musica
Data estrena: 3 de novembre

Durada: 3’ (aprox.)

S’interroga sobre la vida.

1978

Sorgifiak

BC.B Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 9

Cant gregoria medieval i mUsica barroca

Data estrena: 17 d’abril

A partir del mon de les bruixes i els seus rituals antics i
medievals ancestrals.

Morpheo

Cecilia Ojeda

Nombre d’intérprets: 4

Mdsica espiritual negra

Data estrena: 17 d’abril

A partir del mite de Morfeu s’interroga sobre el somnis
no acomplerts.

Somni

Isolda Barbara

Nombre d’intérprets: 2

Musica de Christoph Willibald Gluck
Data estrena: 17 d’abril

Durada: 3’ 10”

Inspirada en la trageédia d’Orfeu i Euridice.

1979

Els amants

Maria Rosas

Nombre d’intérprets: 2

Musica de Mauricio Kagel

Data estrena: 9 de febrer

Durada: 3’ 25”

A partir del quadre homonim de René Magritte (1928).

El moén infantil

Gilberto Ruiz-Lang i
BC.B Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 9

Mdsica de diversos autors

Data estrena: 14 de febrer

A partir d’un taller dirigit per Gilberto Ruiz-Lang,
recrea petites histories sobre els records dels ballarins
quan eren infants, algunes a partir de les seves
joguines.

Vespre de tardor

Toni Martinez

Nombre d’interprets: 5

Musica d’un preludi de Frédéric Chopin

Data estrena: 26 de juliol

Evoca la melangia de la tardor, els dies més curts en
que tot decau.

Historia d’un soldat

Barbara Kasprowicz

Nombre d’intérprets: 9

Historia d’un soldat d’Igor Stravinsky

Data estrena: 26 de juliol

Obra per ser llegida, tocada i ballada, es basa en un
conte popular rus, a partir d’un text de Charles
Ferdinand Ramuz.

1980

Somnis d’hivern

Raimon Avilai BC.B
Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 3

Composicié de Carles Altayo feta expressament

Data estrena: 14 de febrer

Durada: 24’ 527

A partir del poema “El invierno” de Holderlin, traduit
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per Cernuda, del llibre Poemas de la locura.

Sin estruendo y con
gemido

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 5

Mdsica de Witold Lutoslawski

Data estrena: 16 d’abril

Durada: 6’ 77

A partir del poema The Waste Land (1922) de T. S.
Eliot, es concentra en el tema del suicidi. Hi ha cinc
cordes que pengen del sostre de 1’escenari.

Entrant la nit

Maria Rosas

Nombre d’intérprets: 9

Quintet per a corda en do major OP. 163 D.956. | i Il
moviment de Franz Schubert

Data estrena: 16 d’abril

Durada: 26 32”

Recrea el pas del dia a la nit, a partir de diversos
personatges que representen 1’univers, com la lluna i la
terra, 0 els ocells que planen pel cel.

Ritmes i formes

Esteve Brunat

Nombre d’intérprets: 9

Musica de Siegfried Fink

Data estrena: 10 de maig

Basada en els moviments de la batucada brasilera.

1982 Muda imagen de la | Gilberto Ruiz-Lang Nombre d’intérprets: 9
muerte L'art de la fuga, BWV 1080 i Sonata per a flauta i baix
continu en mi major, BWV 1035 (3r moviment:
Siciliana) de Johann Sebastian Bach.
Data estrena: 11 de juny
Durada: 17° 77
A partir del poema “El suefio” de Francisco de
Quevedo (1645) de Las tres ultimas musas castellanas,
segunda cumbre del parnaso espafiol, 1670. Caliope
Musa VIII, silva segunda.
1983 Fanon David Vaughn Nombre d’intérprets: 1
Musica de Luigi Dallapiccola
Data estrena: 16 de marg
Exhibeix la destresa técnica i capacitat expressiva de
I’intérpret.
1985 Fases Carl Paris Nombre d’intérprets: 7
Musica de George Winston
Data estrena: 11 de gener
Amb 1’us de mascares com a metafora, es demana qué
son els homes i qué aparenten.
1986 Saxo de hielo Toni Mira Nombre d’intérprets: 4
Mdsica de Steps Ahead
Data estrena: 2 d’abril
Durada: 11° 6”
A partir d’un quadre de Leonard Beard fet
expressament, estableix un joc entre les proporcions de
les enormes figures del quadre i els intérprets.
Cal-ligrama Dinora Valdivia Nombre d’interprets: 9
Mdsica de Toti Soler i Artur Palaudaries feta
expressament. Amb enregistrament de la recitacio
també feta expressament per Ovidi Montllor.
Data estrena: 29 d’abril
Durada: 29° 18”
Escenifica diversos poemes de Joan Salvat-Papasseit,
com “Passeig” (1919), del llibre Poemes en ondes
hertzianes; “Missenyora la Mort” (1919), del llibre
Poemes esparsos; “Pantalons llargs”, “Tot I’enyor de
dema”, “Res no és mesqui” i “Dona’m la ma”, del
llibre L’irradiador del port i les gavines (1921).
Retorno a la Gilberto Ruiz-Lang Nombre d’interprets: 7
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sombra

Mousica de Gustav Mahler, lannis Xenakis, Gyorgy
Ligeti, Tomas Marco i Franco Donatoni

Data estrena: 20 de desembre

A partir del poema “Regreso a la sombra” de Luis

Cernuda, que pertany al llibre Ocnos (1940-1941),
s’interroga sobre la solitud de 1’ésser huma.

1987 Perfectament pedra | Antonio Iglesias, Toni | Nombre d’intérprets: 7
Mira, Dinora Valdivia, | Musica interpretada en directe i composta
Amelia Boluda expressament pel grup
Koniec (Xavier Maristany, Josep Palomas, Quico
Samso i Joan Saura)
Data estrena: 20 d’octubre
Durada: 90’ (aprox.)
A partir d’una pedra ideada per Toni Mira i realitzada
per I’escultor Luis Gueilburg. Dividida en quatre parts,
és la primera obra de la companyia que conforma un
espectacle sencer.
1994 Temperaments Ameélia Boluda Nombre d’intérprets: 4
Musica de Xavier Maristany feta expressament
Data estrena: 11 de juny
Durada: 40’ (aprox.)
A partir de la frase de Jean-Paul Sartre “Ningu no és
com cap altre. Ni millor ni pitjor. Es un altre. I si dos
estan d’acord, és per un malentés”.
1995 Murs Joan Purti Nombre d’intérprets: 3

Musica de Xavier Maristany feta expressament

Data estrena: 11 de setembre

Durada: 8’ 45” (aprox.)

A partir de dos poemes de Kavafis, “Murs” (1897) i
“Les finestres” (1903), traduits per Alexis E. Sola
(1975), es demana sobre la soledat, la contradiccié de
voler relacionar-se i la por de fer-ho, de sortir dels
murs o de travessar finestres.
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1.5.1.2. Tematica: la vida

Any Titol

Autoria

Informacio

Iniciacio

1977

Cecilia Ojeda, Dinora
Valdivia

Nombre d’intérprets: 7

Mdsica de Gérard Perotin i Guy-Joel
Cipriani

Data estrena: 3 de novembre

A partir d’una classe de técnica de
dansa contemporania.

Bases

BC.B Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 7

Modsica de Gérard Perotin i Guy-Joel
Cipriani

Data estrena: 3 de novembre

Reflexio entorn de cos huma que
qiiestiona formes de vida i d’alineacio
dels éssers humans.

Imatges

Isolda Barbara

Nombre d’intérprets: 2

Mdsica de Jean Babtiste Loillet

Data estrena: 3 de novembre

Recreacid lirica del dialeg entre els dos
instruments principals, el violi i el
violoncel.

Divertiment

Isolda Barbara

Nombre d’intérprets: 7

Obertura d’El barber de Sevilla de
Gioachino Rossini

Data estrena: 3 de novembre

Durada: 6’ 44”

A partir d’imatges de la pel-licula Help!
dels Beatles, fa una timida incursio a la
comicitat.

Dos dintre d’un

1978

Gail Dockery

Nombre d’intérprets: 7
Mdsica de Scott Joplin

Data estrena: 28 de setembre
A partir del ritme del ragtime.

La mosca

1979

Angels Margarit

Nombre d’intérprets: 1

Mdsica de Frédéric Chopin

Data estrena: 26 de juliol

Sobre la persecucié d’una mosca.

1980 Passacaglia

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 9

Modsica de Georg Friedrich Handel
Data estrena: 8 de marg

A partir de I’anagrama de la Bauhaus.

Viatge en mosaic

Alex Wittman

Nombre d’intérprets: 5

Mdsica de Jean-Paul Dupuis
Data estrena: 15 d’octubre

A partir del joc i del nimero cinc.

1981 Zebra

Lydia Azzopardi

Nombre d’intérprets: 9

Mdsica de Steve Reich

Data estrena: 28 de maig

Durada: 20’ 30”

A partir de la composicid, recrea la
vitalitat i el formalisme.

Coloms de fil i coté

Laura Pérez-Cabrero

Nombre d’intérprets: 5

Misica de Triana

Data estrena: 14 de juliol

Evoca les evolucions dels ocells.

1982 Valeri, cor de lle6

Cesc Gelabert

Nombre d’intérprets: 5
Mdsica original de Carles Santos
Data estrena: 11 de juny
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Durada: 23’ 34”
Evoca I’emocid i el lirisme.

1983

Sis al cub

BC.B Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 6

Modsica de Brian Eno, Philip Glass i
Mike Oldfiel

Data estrena: 14 de juny

A partir de sis capses magiques recrea
el mon de la fantasia en una obra
adrecada al public infantil.

1984

El petit teatre del
gran univers

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 6

Musica de Pink Floyd, Johann
Sebastian Bach, Johann Strauss,
Richard Strauss i Richard Wagner

Data estrena: 24 de novembre

Durada: 6’ 77

Obra adregada al public infantil, a partir
dels elements que conformen 1’univers.

1985

Plexiglas o
metacrilat de
polivinil

Amelia Boluda

Nombre d’intérprets: 4

Mdsica de Philip Glass

Data estrena: 28 de marg¢

Durada: 14’ 30”

A partir de la forma ret homenatge a
Merce Cunningham.

Metamorfosi

Ingegerd Ldnroth

Nombre d’intérprets: 4

Musica de Domenico Scarlatti i preludi
d’Artur Palaudarias

Data estrena: 28 de marg

A partir de la iconografia de M. C.
Escher.

1986

Blau i blanc

Amelia Boluda

Nombre d’intérprets: 8

Mdsica original de Carles Santos
Data estrena: 29 d’abril

Durada: 31° 10~

A partir de I’aigua evoca la vida a la
mediterrania.

Escenografia de Ramon lvars.

1987

Olimpia 87

BC.B Col-lectiu

Nombre d’intérprets: 6

Mdsica de diversos autors

Data estrena: 8 de maig

Durada: 40° 77

Obra adregada al public infantil que, a
partir dels Jocs Olimpics i en clau
d’humor, valora 1’esforg i qiliestiona la
competitivitat mal entesa.

1989

Quomix

Blanca Calvo, Oscar
Molina, Rosa Romero,
Amélia Boluda

Nombre d’intérprets: 6

Musiques originals de Xavier
Maristany, Pau Riba i Joan Saura

Data estrena: 5 d’agost

A partir de I’'univers iconografic d’Ana
Juan i Guillem Cifré reflecteix el mon
del comic.

1996

La imaginacion al
poder

Ameélia Boluda

Nombre d’intérprets: 6

Mussiques originals d’Eduard Altaba,
Carles Calduch i Pablo Vélez

Data estrena: 1 d’octubre

Durada: 32°

Evoca la idiosincrasia de la cultura
mediterrania.
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1.5.1.3. Tematica: la dona

Any

Titol

Autoria

Informacio

1977

Sarinda

Amelia Boluda

Nombre d’intérprets: 4
Mousica hindu

Data estrena: 3 de novembre
A partir de la dansa hindd.

Andrémaca-75

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 2

Musica de Gilberto Ruiz-Lang feta
expressament

Data estrena: 29 de novembre
Durada: 3° 197

A partir del mite de la mitologia grega
descrit per Homer.

1978

Laia

Angels Margarit

Nombre d’intérprets: 6

Musica de Béla Barték i Bedrich
Smetana

Data estrena: 28 de setembre

A partir del llibre Les ones de Virginia
Wolf.

1979

Temporal

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 3

Mdsica de Gilberto Ruiz-Lang

Data estrena: 9 de febrer

A partir del poema Temporal d’Octavio
Paz.

La nina

Sandi Gorostidi

Nombre d’intérprets: 1
Modsica de Frédéric Chopin
Data estrena: 26 de juliol
Inspirada en una nina.

Opcio d’una
diferéncia

Anselmo Garcia,
Ameélia Boluda

Nombre d’intérprets: 6
Carmina Burana de Carl Orff
Data estrena: 28 de setembre
Durada: 10’

Sobre la violéncia masclista.

1980

La dona en sa vella
casa

Harris Antachopolou

Nombre d’intérprets: 5

Clar de lluna de Ludwig van
Beethoven

Data estrena: 9 de febrer

Durada: 5° 97

Evoca els records en diverses edats.

Penélope

Gilberto Ruiz-Lang

Nombre d’intérprets: 1

Modsica de Gilberto Ruiz-Lang
Data estrena: 10 de maig

Durada: 4’

Evoca el mite grec de Penélope de
’Odissea.

1981

Gelosia

Amélia Boluda

Nombre d’intérprets: 9
Modsica de diversos autors
Data estrena: 14 de juliol
Sobre la gelosia.

1983

Evidéncia

David Vaughn

Nombre d’intérprets: 5
Modsica popular catalana
Data estrena: 18 de marg
Durada: 75°

Sobre la violéncia masclista.

1985

Dos dies i mig

Ramon Oller

Nombre d’intérprets: 4

Musica de Vangelis i David Byrne
Data estrena: 28 de marg

Durada: 11° 45~
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Evoca els pensaments i les inquietuds
d’una dona.

1991

Fetitxe

Amelia Boluda

Nombre d’intérprets: 5

Modsica i espai sonor fets expressament
per Xavier Maristany

Data estrena: 29 de novembre

Durada: 50’ 30”

A partir de I’experimentaci6 d’un terra
sonor electroacustic.

1993

Frida

Amélia Boluda

Nombre d’intérprets: 4

Musica de Xavier Maristany feta
expressament

Data estrena: 16 de gener
Durada: 60’ 56”

Al voltant de Frida Kahlo.
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2.1. Antecedents historics, estrangers i catalans, de la dansa

Per exposar breument el que passava al mon respecte a la dansa abans de les
composicions coreografiques dels autors del Ballet Contemporani de Barcelona (sense
pretendre fer una exposicio exhaustiva ja que no €s 1’objecte d’estudi d’aquest treball),
només citarem les figures més transcendents a parer nostre, i que d’alguna manera han
pogut influir en els creadors de qué tracta aquesta recerca. Comencarem fent referencia
a les pioneres de la dansa moderna i els coreografs nord-americans, fins arribar a Merce
Cunningham que tant ha influit en generacions de coreografs d’arreu del méon. Seguirem
amb la revolucié artistica que es va produir amb els Ballets Russos de Diaghilev per
continuar amb Mary Wigman, Rudolf Laban, Maurice Béjart i acabar amb Pina Bausch,
la gran mestra alemanya del Tanztheater, imprescindible per entendre I’evoluci6 de la

dansa al nostre continent.

Quant als antecedents de la dansa a Catalunya, farem un breu repas per situar-nos en els
moments sociopolitics més transcendents del context del segle passat, que van
condicionar artistes rellevants com Tértola Valencia, Aurea de Serra, el mestre Joan
Magrifia i Joan Tena, entre altres. També ens referirem a musics i artistes visuals i
plastics que van aportar el seu art en aquell periode i d’alguna manera van estar

vinculats a la dansa.

2.2. Els autors i mestres

Les pioneres de la dansa moderna nord-americana van ser sobretot dones: “El fendmeno
que propicié sin duda el cambio de valores que iba a afectar de manera radical al
desarrollo de la danza en Estados Unidos fue la paulatina emancipacion de la mujer en
todas las areas de la sociedad de principios del siglo XX” (Abad, 2004 : 280). Isadora
Duncan (1878-1927) va ser la gran renovadora de la dansa. Es basava en la bellesa de
les formes i en la natura, ballava la vida refusant el sistema academic, descalca i amb

tuniques que no posaven traves a la llibertat de moviment.

Cap a la meitat dels anys quaranta, Martha Graham (1894-1991), una de les figures més
importants de la dansa moderna, va comencar codificant les expressions dels sentiments
a les seves obres, cercant-ne 1’esséncia, amb un predomini de 1’emocié que acabaria

caracteritzant la seva dansa. Va elaborar una técnica i llenguatge propis, que recorren el
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seu personalissim cami estétic, inspirant-se sovint en la mitologia per a les tematiques
de les seves composicions. Fervent seguidora de les idees de Freud quant a la
psicoanalisi, amb una llarga trajectoria com a coreografa i pedagoga, se la considera la
gran mare de la dansa moderna i figura célebre de la modern dance, sorgida als EUA.
Alguns dels autors del Ballet Contemporani de Barcelona van inspirar-se en aquesta
gran creadora que, al costat de Doris Humphrey (1895-1958), va assentar les bases del
que avui considerem la font de la dansa moderna. Humphrey pertany a la mateixa

generacio de Martha Graham, el seu treball és considerat innovador i rupturista.

Pel que fa als coreografs nord-americans, un dels mes influents és George Balanchine
(1904-1983). Provinent dels Ballets Russos de Diaghilev s’instal-la als EUA i és un dels
creadors de la dansa neoclassica. El llenguatge que utilitza és una arquitectura que fa de
pont entre el ballet classic i el modern. Fundador de la School of American Ballet, va
col-laborar en la formacio de molts dels ballarins del New York City Ballet, amb el qual
va mantenir una estreta relacid. Considerat una de les figures capitals del ballet del segle
XX, ha influit en molts altres autors que han seguit la seva estética. EI mexica de
naixement José Limon (1908-1972), de la segona generacié de la modern dance, va
elaborar una técnica de dansa contemporania que s’ha mantingut fins als nostres dies 1
en la qual s’han format ballarins i coreografs d’arreu del mon, inclosos alguns de
Catalunya. Va ser un reconegut coreograf; cal destacar entre les seves obres The Moor’s
Pavane (1949), amb musica de H. Purcell. VVa crear la Companyia de Danza José Limén
als EUA. Observarem algunes influencies de la seva tecnica en autors del Ballet

Contemporani de Barcelona.

Quant a Alwin Nikolais (1910-1993), és curids el seu perfil de coreograf, compositor i
dissenyador. Combina el moviment amb diversos efectes técnics, cosa que el
converteix, a I’época, en un gran innovador. En els seus inicis era titellaire 1 va
acompanyar el cinema mut. Va formar el Nikolais Dance Theater a la década dels
cinguanta, i una de les seves obres més importants és Mask, Props and Mobiles (1953),
on els ballarins estaven embolicats en teixit elastic recreant formes increibles. La
utilitzaci6 de teles 1 objectes va ser una de les caracteristiques d’aquest coreograf que

posteriorment han seguit diversos autors.

Alvin Ailey (1931-1989), ballari i corograf nord-america, deixeble de Martha Graham i

Doris Humphrey, té una importancia rellevant en el sentit de ser un coreograf fortament
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compromes amb la causa racial. El 1958 crea la seva propia companyia I’Alvin Ailey
American Dance Theater, que es va unir al New York City Center. La seva obra
coreografica més important és Revelations (1960), molt reivindicativa, amb la qual el
coreograf denuncia la situacié de la comunitat negra als EUA. Cecilia Ojeda, una de les
autores del BC.B, va estar fortament influénciada per aquesta peca en la creacio de

Morpheo (1978), com veurem més endavant.

Merce Cunningham (1919-2009), una de les figures més rellevants de la dansa
contemporania, “un iconoclasta de las figuraciones coreograficas, ya que reivindica una
idea pura de la danza”, com el defineix Germano Celant (Celant, 1999 : 19). Trenca
amb I’heréncia de Martha Graham, i sobretot amb el domini de 1’emoci6. Per a
Cunningham el moviment és només moviment. Aquesta no expressio va resultar un
tema politic candent a les avantguardes que es produien a Nova York a la decada dels
anys seixanta. Cerca en els limits del moviment i explora el métode aleatori en els seus
muntatges. Els canvis de direccions, en contraposicié a la frontalitat, han caracteritzant
la seva dansa. Les seves innovacions comencen els anys quaranta, quan conjuntament
amb el music John Cage desestimen la relacié de supeditacié de la dansa al so, i els
situen tots dos en el mateix pla. En les seves obres coreografiques han col-laborat
artistes com Robert Rauschemberg o Jasper Johns. Les seves composicions han estat
nombroses, a partir dels anys setanta utilitza el cine, el video i I’ordinador com a eines
per seguir experimentant. També ha conformat una tecnica seguida per molts ballarins.
Ha sigut un dels grans creadors nord-americans, i juntament amb John Cage, han influit
en molts coreografs i compositors, en general, i en particular en alguns dels autors del
BC.B.

2.3. La dansa a Europa

Un gran nombre d’artistes de diferents ambits van col-laborar amb els Ballets Russos de
Diaghilev, un empresari i director artistic que tenia la capacitat de descobrir bons
artistes. Va concebre un projecte innovador que ha quedat lligat als inicis de la dansa
moderna. Picasso va ser un dels pintors que van treballar en 1’escenografia i el disseny,
com per exemple a ElI sombrero de tres picos (1919) i Mercuri (1924), ambdues del
coreograf L. Massine, amb musica de Manuel de Falla la primera 1 d’E. Satie la segona.

Altres col-laboradors destacats van ser compositors que han esdevingut mestres
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reconeguts, com 1. Stravinsky, que va fer la musica de la famosa i versionada
Consagracio de la primavera (1913), amb coreografia del célebre ballari V. Nijinski, o
S. Prokofiev, que va compondre Le fils prodigue (1924), del corograf G. Balanchine, o
F. Chopin amb Les Silfides (1908), amb coreografia de M. Fokine.

Les paraules d’Ana Abad ens fan comprendre I’aparicié de 1’expressionisme alemany:
“La aparicion en Alemania de un movimiento de danza moderna a principio de siglo,
tan importante como fue el llamado ‘expresionismo’, no fue un fenémeno ni aislado ni
sin precedentes” (2004 : 223). Rudolf Laban (1879-1958) va ser ballari, coreograf,
arquitecte 1 un teoric. Va dedicar gran part de la seva vida a I’estudi del moviment, amb
relacié al treball, la pedagogia, la terapia, etc. Un concepte fonamental al parlar de
I’espai en el cas de Laban ¢és la kinesfera, una mena d’esfera tridimensional imaginaria
que envolta el cos. Considerat el creador de I’Escola de Dansa Moderna d’Europa
Central va intercanviar experiencies amb nombrosos ballarins. Se’l coneix per concebre
el metode de notacié coreografica conegut com Labanotation, el primer estudi serios

que va permetre la transcripcio del moviment.

Un dels més alts exponents de I’expressionisme alemany va ser la ballarina i1 coredgrafa
Mary Wigman (1886-1973), deixeble de Laban i d’Emile Jaques-Dalcroze, que es va
interessar per la improvisacié. Una de les seves premisses era que la dansa no
significava, la dansa era. La seva dansa era més aviat introspectiva, creia en la dansa

sense masica i en el principi de tensié-relaxacio.

Oskar Schlemmer (1888-1943), conegut pels seus dissenys per a teatre i ballet, va ser
mestre de la Bauhaus i va influir en molts creadors; la seva obra més important en dansa
va ser el Ballet triadic (1922). Tot i que Schlemmer es considera a si mateix, abans que
cap altra cosa, un pintor, la seva trajectoria en aquest ambit ha quedat historicament
relegada a un segon pla, molt probablement a causa de la importancia cabdal que
tingueren els seus experiments en 1’ambit teatral, els quals agafaren més for¢a que mai
despres de la seva entrada a la Bauhaus el gener de 1921. El seu Ballet triadic ha estat
important en I’ambit de la dansa no només per I’originalitat dels dissenys del vestuari
sind també pel desenvolupament d’un moviment singular i la interrelacié entre dansa,
musica i vestuari, que el va convertir en simbol de la reforma de la dansa i
I’escenografia. De fet, el titol fa referéncia a aquesta interrelacio dels tres elements, a

més del fet que era interpretat per tres ballarins.
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Els expressionistes alemanys i els coreografs relacionats amb 1’ Ausdruckstanz (dansa
expressid) van rebre influéncies de 1’idealisme pragmatic d’arquitectes com Walter
Gropius (primer director de la Bauhaus) o Mies van der Rohe. Volien fer coneixer
I’esséncia natural de la matéria, I’estructura arquitectonica del mascul, del tendons i de

I’os.

No podem deixar de citar el frances Maurice Bejart, renovador als anys seixanta amb el
seu Ballet du XXe siécle, instal-lat a Bélgica i posteriorment a Suissa. Va ser capag
d’arribar a molta gent amb el seu missatge a través de la dansa, d’omplir sales, teatres i
estadis, amb una dansa provocadora i irreverent per a molts en els seus inicis, en una
tendéncia basada en un eclecticisme que conjuga las formes classiques i modernes. El
fet que el seu pare, Gaston Berger, fos filosof, podria haver influit en les idees i 1’obra
del fill.

Pina Bausch (1940-2009) és una de les grans figures de la dansa contemporania.
Nascuda a alemanya, introdueix el concepte dansa-teatre innovant i enriquint els nostres
temps. Directora primer de la Wuppertal Opera Ballet, que més endavant es convertira
en el Tanztheater Wuppertal Pina Bausch. L’autora observa i tracta de parlar del que ha
observat. La seva €s una observacid de la vida, que després tradueix a 1’escenari. El
procés de composicié amb els ballarins ha suposat una forma de treballar singular, on el
ballari intervé d’una manera lliure 1 creativa en la gestacio de I’obra, a través de la
improvisacio, pero és la coreografa qui selecciona i tria el que formara part de la peca.
Rolf Borzick ha estat un dels escenograf i col-laboradors més rellevants de I’autora; a
través d’una imaginacio fantastica ha recreat amb terra, aigua, flors i infinites textures
un univers creatiu desbordant. Pina Bausch ha transcendit i influenciat nombrosos
autors, dramaturgs i ballarins d’arreu, entre els quals es troben alguns coreografs del

Ballet Contemporani de Barcelona, com David Vaughn.

2.4. Antecedents de la dansa a Catalunya

Per veure com es trobava la dansa a Catalunya I’any 1977, a I’inici de les creacions dels
autors del Ballet Contemporani de Barcelona, cal entendre quina era la situacio
sociopolitica del segle passat. Ple de conflictivitat social, inestabilitat i amb diversos

esdeveniments que es van succeir, com la monarquia d’Alfons XIII, la dictadura de
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Primo de Rivera, la Segona Republica Espanyola, el gran daltabaix de la Guerra Civil,
la dictadura de Franco fins a 1’assoliment de la democracia. Hem d’afegir a aquesta
situacio el fet que a Catalunya no hi ha hagut mai una tradicié continuada de dansa
escenica, pero cal destacar persones i fets puntuals de certa rellevancia que ens poden
ubicar en aquest fil prim que s’estableix abans de la renovacié dels conceptes artistics

de finals dels anys setanta.

Hi ha tres dones que sobresurten a principis del segle XX perquée incorporen nous
conceptes a la dansa: Tortola Valencia (1882-1955), que s’identifica amb les tendéncies
coloristes i exotiques de principis del segle; Josefina Cirera (1889-1974), i Aurea de
Sarra (1889-1987), influenciades, totes dues, per la dansa de la nord-americana Isadora

Duncan. Sarra va ballar al Teatre Grec de Barcelona en repetides ocasions.

Joan Llongueres introdueix a Catalunya, a principis del segle XX, el metode Dalcroze,
que té els seus antecedents a Ginebra i que consisteix basicament a desenvolupar el
sentit i el coneixement de la musica a través el cos. El fet que es dediqués a formar
molts joves a través de les escoles municipals en el periode de la Segona Republica, i
també posteriorment en altres institucions, va fer possible que Joan Tena i Joan Magrifia
en fossin deixebles, i rebessin una educacié basada en la llibertat de moviment, la
curiositat i el creixement personal. Revolucions estétiques que es donaran en tot 1’art
després de la Segona Guerra Mundial arribaran també a Catalunya, i en I'ambit de la
musica podem destacar Lamote de Grignon i Robert Gerhard, als anys vint i trenta. Ja
als anys cinquanta, Joan Tena va ser un dels pioners a introduir a Catalunya el
dodecafonisme en I’ambit de la dansa 1 a reunir al seu entorn un grup d’artistes 1
intel-lectuals com Joan Brossa, Antoni Tapies, Mestres Quadreny o Josep Guinovart,
entre altres. Amb la seva companyia fa creacions propies de dansa i compta amb els

ballarins Antoni Monllor, Pilar Lloreng i Consol Villaubi, per citar-ne alguns.

Joan Magrifia rep classes amb els Ballets Russos de Diaghilev al seu pas per Barcelona,
i actuara amb ells a Paris i Londres. Gran ballari, coreograf i pedagog, es responsabilitza
de la direccio del cos de ball del Gran Teatre del Liceu, que es mantindra fins a principis
dels anys setanta, amb el qual revitalitzara la dansa escénica classica i espanyola i
estrenara ballets propis. Aquests estils de dansa sén els que amb més freqliencia es
podien veure abans i després de la dictadura de Franco, sobretot al Gran Teatre del

Liceu, pero ocasionalment sorgia alguna excepcio allunyada dels canons establerts,
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entre les quals cal considerar I’aportacié molt imaginativa de Joan Magrifia amb la
interpretacio de Polca del equilibrista creada el 1932, que trenca esquemes amb una
actitud molt transgressora. Es va presentar al cinema Urquinaona, la sala més moderna
que es podia trobar en aquells moments. Javier Baga relata de primera ma, en una
entrevista realitzada al “mestre Magrina”, les reflexions de com va ser creada aquesta

coreografia:

La Polca del equilibrista de Blancafort la escuché por primera vez en
un concierto. Me gustd, me gustd tanto que decidi bailarla. Con la
Polca del equilibrista quise imitar bailando los equilibrios del
funambulista pasando la maroma, por eso la bailaba en puntas.
Ademas, habia la vertical y unos pasos boca abajo y después de una
seric de ‘grands échapées’ y ‘grands écartées’ terminaba en ‘grand
¢carté’. Imaginate, yo, con diecinueve o veinte afos, haciendo estas

cosas que no se habian visto nunca. (Baga, s.d.)

Devia resultar sorprenent i innovador veure un ballari a dalt de les puntes interpretant un
ball que no pertanyia al repertori de la dansa classica i que mesclava la dansa amb el

circ.

Malauradament gran part de la poblacié no té accés a al Gran Teatre del Liceu, només
hi té acces la burgesia catalana. Aquesta etapa significa el ressorgiment de la dansa
després de la Guerra Civil, pero qualsevol intent de modernitat queda reprimit per part
de la dictadura de Franco. Fora del Liceu resten els ballarins de dansa espanyola i
flamenc com Vicente Escudero. Magrifia fa possible que companyies internacionals de
primera categoria tan dels EUA com de RuUssia, i els cossos de ball dels grans teatres
d’opera europeus —Opera de Paris, Covent Garden, Scala de Mila, entre altres— i el

Ballet Nacional de Cuba, es puguin veure a Catalunya.

Durant la llarga dictadura 1’exigiliitat de noves propostes artistiques és la tonica
generalitzada, exceptuant esdeveniments concrets, com per exemple la Suite Bufa
(1966), orquestrada per Mestres Quadreny i Joan Brossa, acompanyats per Carles

Santos i la ballarina Terri Mestres.
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2.4.1. Nous corrents a Catalunya

A finals dels anys seixanta i principis dels anys setanta, Anna Maleras entra en contacte
amb la dansa jazz i les técniques de dansa moderna a Cannes. EI Grup Estudi Anna
Maleras neix de la seva escola de dansa inaugurada a finals dels anys seixanta a
Barcelona. Dirigit per la seva fundadora, havia fet actuacions esporadiques a partir de
I’any 1972 i va ser un dels primers a irrompre en 1’escena catalana, amb influéncies de
les anomenades técniques Graham, Horton i Limon, a més de la dansa jazz. Montse G.
Otzet, referint-se a les tendéncies estilistiques seguides pel grup, exposa: “Amb els seus
millors alumnes [es refereix als d’Anna Maleras] aviat forma un grup amb el qual
presenta, el 1972, al Teatre Romea de Barcelona, un programa amb coreografies en les
quals la influéncia d’aquestes técniques de moviment noves és clarament assumida”

(1994 : 18). El grup es va dissoldre 1’any 1989.

Un dels referents importants de la dansa contemporania a Catalunya ha estat Cesc
Gelabert. Va comencar els seus estudis de dansa amb Anna Maleras. Ella recorda, dins

el llibre Cesc Gelabert, com es van congéixer:

Als inicis del curs 1968-1969 jo estava a la secretaria de Teodora
Lamadrid quan van apareixer una noia i un noi. El noi s’escapava una
mica dels esquemes dels nois d’aquella epoca. Era un xicot molt jove
amb uns pantalons de pana que li eren curts, unes tipiques espardenyes
de pageés catala, uns tirants amples i una bola de cabell arrissat, negre.

En aquells moments jo tenia la idea de trencar amb els esquemes del
ballari classic i de ’amanerament del mateix. Volia nois totalment
diferents que caminessin per ’escenari i que el seu ball fos més
natural, buscar un altre tipus de técnica. Jo tot just comencava a entrar
en el mon del jazz i del contemporani, pero estava segura de poder

treure aquest cami diferent. (Garcia Ferrer & Rom, 1990 : 101)

Cesc Gelabert ja havia presentat els seus treballs per a més d’un ballari a 1’Alianga del
Poblenou a partir de I’any 1972. Després, en solitari, estrena Acci0 0 al Palau
d’Exposicions de Montjuic I’any 1973, en un congrés de comunicacid. Aquesta peca,
subtitulada La ment i el cos, titol molt programatic i tema que no abandonara al llarg del
seu recorregut, és considerada per Gelabert com 1’obra clau. En paraules del ballari,

“amb aquesta obra comenga tot” (Garcia Ferrer & Rom, 1990 : 115). Va ser la seva
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primera pe¢a xamanica a la recerca d’un moviment auténtic 1 punt de partida d’allo que

I’autor considera dansa.

Toni Gelabert, la seva germana, va col-laborar amb ell durant els primers anys de
creacio. L’any 1972 signa el disseny plastic de Formes (Garcia Ferrer & Rom, 1990 :
113). Cesc Gelabert diu que dins d’aquell periode ella va ser “la col-laboradora clau”. El
1976 coreografien junts Accio 1, amb escenografia de Frederic Amat, estrenada a la
galeria H. Jancovici a Paris. Aquesta obra i aquesta relacié amb 1’ambit plastic també és
una de les seves constants des d’un bon comengament. Posteriorment es va presentar a
la Sala Vincon i al Teatre Lliure de Barcelona, entre altres espais (Garcia Ferrer & Rom,
1990 : 118).

L’Institut del Teatre, que tenia la seu al carrer Elisabets de Barcelona, gracies a I’impuls
de Fabia Puigserver, arribat de Polonia, i el suport del seu director, Hermann Bonnin,
convida els primers professors de la tecnica Graham. A partir del 1973, amb la
presentacié al Teatre Capsa de la companyia de Sant Sebastia Anexa, s’esdevindra un
punt d’inflexid, on I’interés que comenca a sorgir a Catalunya per la dansa moderna es
veura recompensat. El 1974 arriba de Franca Ramon Solé i funda el Ballet
Contemporani de Barcelona, del qual es produira a finals de 1976 una escissio on per
una banda seguira la Companyia de Dansa Ramon Sol¢ 1 per I’altra el Ballet
Contemporani de Barcelona, sota una direccié col-lectiva. La visio de futur i la
complicitat d’Hermann Bonnin amb els directors de la companyia Anexa, José Lainez i
Concha Martinez, fan que els incorpori com a professors de I’Institut del Teatre, i que a
poc a poc vagin arribant a aquesta institucié professors com Giancarlo Bellini, que
imparteix la tecnica Limén, Gerard Collins i Gilberto Ruiz-Lang, professor de la tecnica

Graham ja I’any 1977, i que restara a Catalunya.

La situacio amb qué es van trobar els autors del Ballet Contemporani de Barcelona,
Col-lectiu, acabant de sortir de la dictadura i comencant la democracia, per una banda
era molt positiva, en el sentit que hi havia una gran efervescéncia quant a la creativitat
que havia estat tan reprimida, pero per altra banda, també hi havia coses en contra: no hi
havia 1’habit de veure dansa, no hi havia un public format, no hi havia técnics de cultura

per contractar les noves propostes, tot comencgava.
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3. HISTORIA DEL BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA

Aquest capitol de la historia del Ballet Contemporani de Barcelona conté el conjunt
total de la produccié coreografica de la companyia i la cronologia d’esdeveniments
sociopolitics 1 culturals més rellevants que va viure el grup. L’objectiu és oferir una
panoramica global de la trajectoria del BC.B dins el periode estudiat per contextualitzar
la peculiaritat del moment historic en qué es van desenvolupar els processos creatius
realitzats, la significacié de les seves obres i la transformacié que es va anar produint
des del seu naixement fins als inicis de la seva extincio. Per elaborar aquest capitol s’ha
tingut en compte una part dels textos escrits per a la recerca previa a aguesta tesi
(Boluda, 2007), revisats i ampliats, algunes dades del llibre de la mateixa autora
(Ambrés & Boluda, 1997), aixi com relats dels protagonistes i d’altres artistes i

col-laboradors, plasmats a través d’entrevistes 1 ressenyes.

La historia de la companyia en els diversos periodes pels quals va transitar €s un riu
molt heterogeni que conté dues decades diferenciades respecte a la seva organitzacio i a
les creacions realitzades. La primera decada, compresa entre els anys 1977 i 1986,
inclou el naixement del primer Col-lectiu que es va constituir, integrat per ballarins,
coreografs, productors i técnics, i els diversos grups que es van succeir fins a arribar a la
semiprofessionalitzacié de la companyia. La segona década, compresa entre els anys
1987 i 1996, es caracteritza per la transformacid del Col-lectiu per consolidar-se com a
companyia professional de repertori, que conviu amb les diverses companyies d’autor
que apareixen a la meitat dels anys vuitanta a Catalunya i la celebracié del 20e
aniversari de la companyia. La darrera etapa del BC.B, que transcorre des de I’any 1996
fins a la seva extincid 1’any 2001, no s’abordara, pel fet que no forma part del periode
estudiat en aquesta tesi, si bé se’n fan algunes referéncies puntuals que hem considerat

necessaries.

Les obres coreografiques i el context se situen en un temps, el temps en qué es va
produir tot i que té una forma aristotélica: inici, creixement i mort, que va anar
transformant el model de companyia. El context en qué es va desenvolupar el grup va

marcar profundament la seva trajectoria i va resultar ser, com veurem, determinant.

Hem desglossat cada década en tres periodes per poder comprendre millor els objectius
1 ’organitzacié dels diferents col-lectius de persones que van dirigir el grup 1 els autors

que van realitzar els heterogenis processos de creacid, aixi com els moments
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politicosocials que van poder influir d’alguna manera en la trajectoria del grup, els fets
que van ser decisius per algun motiu concret i els que van suposar un moment rellevant

o d’inflexio per a la companyia i les poetiques coreografiques realitzades.

3.1. Primera década (1977-1986)

3.1.1 Naixement del primer Col-lectiu (1977-1980)

Les circumstancies politicosocials en les quals emergeix el Ballet Contemporani de
Barcelona, Col-lectiu s’emmarquen en una delicada situacié de canvis, en un moment
politic intens, no absent d’incerteses —com en qualsevol moment de canvi—, pero alhora
generador d’esperanca i il-lusio. El 20 de novembre de 1975, mort el dictador Francisco
Franco, pren possessid6 com a cap d’Estat el rei Joan Carles I, que conserva com a
president del Govern el franquista Carlos Arias Navarro. Aquest mandatari es manté
poc temps al poder perque esta massa relacionat amb el régim anterior, i 1’1 de juliol de
1976 presenta la seva dimissio. Paral-lelament a aquests fets, es produeix la declaracié
de Nacions Unides de 1975 com a Any Internacional de la Dona, esdeveniment que
suposa 1’eclosié de diversos moviments de dones que s’havien anat gestant en els
extractes socials heterogenis d’aquell periode. Les dones de barris i poblacions del
cinturd industrial de Barcelona es van anomenar col-lectivament “feministes”, com
demostra el fet que formessin part de la Coordinadora Feminista, ens sorgit a partir de
les Primeres Jornades Catalanes de la Dona, celebrades del 27 al 30 de maig de 1976 al
Paranimf de la Universitat de Barcelona, que va demostrar que a Catalunya hi havia un
moviment feminista, aixi com prova també el fet que a escala local es creessin
Coordinadores Feministes com la del Baix Llobregat, per exemple (Fernandez, 2013).
El franquisme havia suposat un retrocés per a tota la societat, prohibint I’escola mixta,
derogant la llei que permetia el matrimoni civil i la llei del divorci entre altres moltes
coses. L’Estat va elaborar tota una legislaciéo misogina sustentada en 1’autoritat del pare

i del marit i totalment discriminatoria per a les dones.

Cal recordar en aquest context que la dansa contemporania —igual que la resta de la
dansa— ha estat sempre més practicada numericament per dones que per homes, tot i que
en el “poder” real ostentat per directores i coreografes de companyies ha estat relatiu.

No ¢€s aquest, pero, el lloc apropiat per estendre’ns en aquest plantejament, pero si que
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convé tenir en compte fins a quin punt la dictadura franquista va resultar nefasta per a
les dones en general, sobretot quant a la inferioritat de condicions que regnava en quasi
tots els estaments. La consegient presa de consciencia de la seva situacid, acompanyada
de I’activisme associatiu declarat i de 1’activisme individual, es va produir per part de

les dones a les acaballes del régim dictatorial.

El 3 de juliol de 1976 és nomenat com a president del Govern Adolfo Suérez, que sera
I’encarregat de mantenir relacions amb els partits politics emergents. Son moments de
tensio, violéncia i transformacions, com la que es produeix amb la votacié de la Llei de
Reforma Politica, aprovada per les darreres corts franquistes (Toledano, 2006 : 74) i la
celebracié del Referendum per a la Reforma Politica el 15 de desembre de 1976, que
donara pas a la celebracié de les eleccions democratiques de ’any 1977 després de

quasi quaranta anys de dictadura.

Enmig de les turbulencies politiques i socials de finals de 1’any 1976 és quan es va
produir una escissié al Ballet Contemporani de Barcelona. Per una banda, la majoria de
ballarines i técnics que estaven treballant en aquell moment a la companyia, i, per
I’altra, dues ballarines i el seu director, Ramon Solé, que havia fundat la companyia
I’any 1975 i li havia posat el nom. Es evidentment paradoxal la denominaci6 de la
companyia per la contradiccié que suposa el nom en si mateix —ballet i contemporani
junts—, tot i que entranya la projeccio futura, la idea del que el grup va suposar en els
primers anys. Potser va ser una premonicié o una reafirmacio del clima cultural que

imperava.

L’ambient que s’estava vivint a Catalunya en aquella ¢poca de revolucio, entesa com a

canvi, va propiciar en certa manera el desencadenament de 1’escissio.

El grup més nombros de I’escissio es va agrupar en un Col-lectiu que comenca a
treballar a les aules de I'Institut del Teatre, gracies a la politica de transformaci6 i
obertura que el seu director Hermann Bonnin va impulsar a ’Escola de Dansa. En
resposta a una carta enviada per Anselmo Garcia en representacio del nou Col-lectiu, el

19 de juny de 1978, Bonnin reitera la voluntat de seguir col-laborant per ajudar el grup:

Us felicito, ben sincerament, per la trajectoria del vostre curs, que —si bé com

dieu— en part, us I’ha facilitada 1’ajut de la Caixa i la nostra col-laboracio, en
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una meés gran part és deguda, ben segur, a la vostra excel-lent

professionalitat i a I’esfor¢ conjunt que heu realitzat.

Es important que us seguiu mantenint en la linia iniciada i em plau molt de
reiterar-vos la nostra millor voluntat de col-laboracid, en la mesura de les
nostres forces —que ja coneixeu— per a fer possible els vostres projectes.
(Altres documents 1. Annex2)

Aquesta col-laboraci6 va durar del 1976 al 1980 i es va produir a la seu de I’Institut del
Teatre del carrer Sant Pere Més Baix de Barcelona. Els assaigs es feien al mati, ja que la

majoria de les classes de dansa de I’escola es realitzaven a les tardes.

L’escultor Luis Gueilburg, que va ser col-laborador de la companyia posteriorment,
resumeix amb aquestes paraules el panorama i I’ambient que va respirar a I’arribar al

pais provinent de I’ Argentina:

Yo llegué a Catalunya en el afio 1978, era un proceso de cambio muy
grande, realmente se sentia que Espafia, y sobre todo Catalunya, estaban
haciendo la transicion, era un movimiento de mucho cambio social y, claro,
el mundo de la danza todavia estaba en el siglo XIX. Después de los afios
20-30, y entre la guerra, la posguerra y hasta la Transicion realmente no
habia cambiado nada. Yo veia que el BC.B estaba en un proceso de
nacimiento, de crear algo nuevo, algo quizas que en otros paises se venia
haciendo desde hacia mucho mas tiempo pero que aqui no existia, entonces
era una innovacion y estaban creando un nuevo lenguaje, porque Espafia no
tenia ese lenguaje, no tenia la danza contemporania; en el resto del mundo
existia, pero con las connotaciones culturales del resto del mundo. Yo habia
visto danza contemporanea en Argentina muchas veces, en Méjico, y ya
tenian una mayor envergadura porque era una cosa que se venia haciendo
desde los afios 50, y aqui nace en los 70, o sea que llevan 20 o 30 afios de

atraso y esto se notaba. (L. Gueilburg, entrevista 2005)

Sens dubte Gueilburg té raé quan diu que Catalunya no havia arribat al punt d’evolucio
quant a la dansa contemporania, i podem afegir que la majoria de comunitats d’Espanya
encara més, pel fet d’estar més allunyades geograficament de Franca i1 d’Europa en
general. Pero el Ballet Contemporani de Barcelona comptava amb I’antecedent de

I’anomenat teatre independent, amb grups que feia alguns anys que s’havien constituit.
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Tal com podem llegir a la presentacio del programa del seminari “El teatre independent

a Espafa: 1962-1980”que es va celebrar I’any 2016 a I’Institut del Teatre de Barcelona:

En les décades dels anys seixanta i setanta del segle passat, els grups de
teatre independent a Espanya, vinculats entre si pel seu rebuig frontal al
franquisme i per la seva proximitat a 1’escena alternativa internacional, van
renovar 1’escena des de la cultura popular, les aules universitaries, els
circuits alternatius i la itinerancia com a forma de representaci6. Va ser un
teatre audag que va incorporar llenguatges escenics contemporanis i que va
sumar nous publics. El teatre independent va revolucionar els escenaris, cosa
gue va generar una llarga llista de companyies, trobades i festivals. La seva
cronologia s’inicia el 1962, amb el naixement dels primers col-lectius, i
finalitza el 1980, amb la seva autoproclamada dissolucié durant les
Converses de I’Escorial. (2016)

Es poden observar diverses similituds amb companyies teatrals com per exemple
Comediants, fundada 1’any 1971, quant a ’organitzacié del grup i a experiéncies de
creacio col-lectiva sense director. També hi ha algunes caracteristiques del teatre
independent, com la importancia de la improvisacié en el procés de creacio o el fet que
tot el grup aporti idees per a la produccidé. Un altre paral-lelisme és el fet de trencar amb
el ballari o ballarina estrella i el cos de ball, primer actor i actors secundaris en el cas del

teatre. La naturalesa col-lectiva és la que impera.

El novembre de 1977, al programa que edita amb motiu de la seva primera actuacio, el
Ballet Contemporani de Barcelona escriu una mena de declaracié de principis que

formula de la seglient manera:

La dansa ha sigut fins fa poc un art de luxe. Per aix0 té una evolucio lenta
comparat amb les altres. Ha estat en aquest segle on es pot dir que la dansa

crea nous estils.

El Ballet Contemporani de Barcelona esta format per joves ballarins que
estudien la forma d’arribar a un estil actual dintre d’una base classica,

composen i es regeixen ells mateixos i el seu art vol complir la missio, si
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més no, d’aportar un esglaé per la dansa dins el nostre pais. (BC.B, 1977a.
Annex 2)

La primera frase implica un posicionament politic del grup —entenent que es refereix a
la dansa escénica-, ja que en aquells moments la dansa que es podia veure, exceptuant
algun cas esporadic, era la que programava I’clitista Gran Teatre del Liceu. Es podria

dir que la companyia cercava fer una dansa alternativa social, politica i cultural.

En el segon paragraf, al referir-se a la forma de compondre i regir-se per ells mateixos,
els components del grup estan donant a entendre la desjerarquitzacié com a formula de
funcionament pel que fa a la composicio i al regim organitzatiu. No hi haura doncs en
un principi la figura d’un Gnic coreograf i director de la companyia. Veurem que en
I’edicié del segon programa els integrants del grup es reafirmen en la seva vocacio
politica editant a mode de presentacié la segiient frase: “El Ballet Contemporani de
Barcelona (Col-lectiu) neix de la necessitat de crear a la nostra ciutat un exponent de la
Dansa Contemporania que estableixi contacte amb les classes populars” (BC.B, 1977b.
Annex 2). Aquesta ferma voluntat que el Col-lectiu ostenta des del seu naixement quant
a la destinacio del seu art, i que és una constant als inicis de la companyia, evidencia les
relacions de dansa i politica, per altra banda tan antigues com I’art i la politica mateixos,
pero sobretot respon a dues preguntes essencials que els integrants del grup es feien: per

a qui?, per a quina societat volen ballar?

El grup de joves es va organitzar en un Col-lectiu denominat per ells mateixos “en
regim d’autogestio” (BC.B, 1977b. Annex 2), on les decisions es prenien de forma
assemblearia. Els animava la idea d’explorar noves teécniques 1 noves formules
expressives, aixi com aixecar la veu en temes que els preocupaven socialment en
consonancia amb el moment sociopolitic que s’estava vivint i la transformacié que
comengava a experimentar la societat. Van ser pioners en la forma d'estructurar-se i en
la manera d'entendre la dansa, volien arribar a la gent, buscaven un public popular, i per
acostar-s’hi no els importava ballar en escenaris improvisats enmig del carrer, en
frontons o places de toros. Cal tenir en compte que en aquella época no hi havia circuits
per actuar, exceptuant els teatres “consagrats”, 1 les representacions s’havien de buscar,
tot estava per fer. En 1’ambit creatiu era un salt al buit per als ballarins que van
comencar a compondre peces curtes. Com apuntava el critic Joaquim Vila i Folch al
diari Avui (1979), I’inici del grup va consistir a “partint de les propies limitacions

emprendre un dificil cami” . Referint-se a la presentacié al Palau de la Musica Catalana,
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on el critic observa que, tot i les perspectives interessants del grup, afloren irregularitats
tant en el treball de conjunt com en I’individual en I’aspecte técnic, i els encoratja a
escollir masiques i poemes amb molta cura perqué la denominacié del grup, que inclou

Barcelona, no sigui purament una referencia a un lloc geografic.

En aquest primer periode els components del grup compartien I'entusiasme i la voluntat
de sintonitzar amb la dansa contemporania, que ja funcionava en altres indrets com a
Franca, Bélgica o Alemanya, pero encara no havia arribat a Catalunya. Per tant, el que
proposaven en el context del pais era nou, i aquest factor va jugar a favor del Col-lectiu

els primers anys.

Maria Rosas, ballarina i coreografa del Ballet Contemporani de Barcelona i
posteriorment productora de la companyia Gelabert-Azzopardi i del BC.B, explica com
altres paisos europeus van viure de forma molt diferent al nostre els processos
d’evoluci6 i trencament amb formes passades. Reproduim de forma integra la resposta
ja que ens sembla interessant la valoracid que fa respecte a les parts positives i negatives
de la situacio:

Aqguestes mateixes ganes de fer coses diferents i de trencar amb formes passades
era un moment actiu i molt energétic, tothom tenia ganes d'expressar-se, per dir-
ho dalguna manera. La part més negativa de l'assumpte, que encara
arrosseguem en aquest pais, és que en el cas de la dansa no se sabia amb quina
tradicio es trencava, perqué aqui no hi havia una tradicié de dansa classica com
a la resta de paisos europeus. Hi havia una dansa espanyola, que continua sent
una forma important d'aquest pais, perd la dansa contemporania quasi naixia
sola, petiteta, una mica desprotegida i amb pocs referents tant per als que s'hi
dedicaven professionalment com per al pablic. Jo crec que aixo és una cosa que
no s'ha solucionat al llarg d'aquests anys i encara s'arrossega. Quan veus les
companyies de dansa contemporania a Alemanya o a Belgica, per exemple, tu,
els teus pares i els teus avis, de petit, has vist companyies de dansa classica i has
vist un procés d'evoluci6 d'aquella dansa, aixi com ho has vist amb la pintura i
amb la musica i amb moltes coses. Has vist un pas de forma classica a un
trencament i desenvolupament de les formes més contemporanies i la recerca de
noves formes, nous valors. Aqui no tenies aquest trencament perque no existia
una tradicio classica. La companyia de dansa classica va apareixer molts anys

després i a Madrid. Aleshores era una situacio, qué et diria, artesanal, que va
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poder continuar gracies a la passié i l'esfor¢ de la gent que s'hi ha dedicat. (M.

Rosas, entrevista 2005)

Rosas explica molt bé la situacio en que es trobava la dansa contemporania en els inicis
al nostre pais, i en el context que va néixer el Ballet Contemporani de Barcelona,

Col-lectiu.

El primer grup l’integraven Isolda Barbara, Anselmo Garcia, Méaximo Hita, Oscar
Lopez, Cecilia Ojeda, Nuria Tejedor, Dinora Valdivia i Ameélia Boluda. Carlos Ponce,
que estava estudiant art dramatic a 1’Institut del Teatre, es va incorporar perdo només per
un temps molt curt. Hi havia col-laboradors com Albert Alvarez, que s’encarregava de
la regidoria, Joan Escrich de la luminotécnia, Ferran Aliot i Miquel Bonastre del so i
Ramon Regada amb Fina Simd, que signaven com a Xasyia el vestuari. La professora
de dansa classica Haydee Caycho i Gilberto Ruiz-Lang, de dansa contemporania,
apareixen al primer programa del grup (BC.B, 1977a). L experiéncia inicial va suposar
una mena d’oasi enmig del desert, perd amb gran sintonia amb el moment sociopolitic
de transformacio que es vivia. Els programadors, el public i la critica observaven i
participaven del fenomen amb il-lusio. A I'Institut del Teatre de Barcelona, on tot just
alguns dels membres del Col-lectiu acabaven de completar els estudis, els estudiants
reivindicaven amb el lema “Per un teatre no elitista” el fet que la instituci6 deixés places
vacants, com recollia el diari Tele/eXpreés, 15 d’octubre (1977). Era el moment de les

reivindicacions i dels canvis.

El mateix any, els treballadors de I’espectacle i el mon de la cultura feien una vaga en
protesta per la detenci6 del director teatral dels Joglars Albert Boadella arran de I’obra
La Torna (Fabregas, 1977). La societat civil s’organitzava i mostrava ptblicament els
seus desacords, s’havia perdut la por 1 aixi ho recollien els diaris de I’época, comencant

per I’Avui que feia un any que es publicava.
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Fig. 1: Ballarins del BC.B, en un moment de la representaci6 de Divertiment (1977). Fotografia: Fons BC.B

Després de nou mesos de gestacio, el BC.B, sigles per les quals es va comencar a
denominar també el grup (el punt després de la C corresponia a de) va estrenar el primer
programa (BC.B, 1977a) constituit per una serie de peces curtes elaborades pels
ballarins: Bases del Col-lectiu BC.B, Iniciacid de Cecilia Ojeda i Dinora Valdivia,
Elégie de Nria Tejedor, Sarinda d’Amélia Boluda i Imatges, Silenci i Divertiment
d’Isolda Barbara. La presentacid es va fer a I'Antiga Capella de I'Hospital de la Santa
Creu, amb la col-laboracio de I’ Ajuntament de Barcelona i de I’Institut del Teatre. Tot
seguit es presenten a la primera Mostra de Dansa Independent organitzada pel DAE,
Departament d’Activitats Escéniques de I’Institut del Teatre, amb una petita variacié en
el programa, que introdueix Andrémaca 1975 i no presenta Silenci. La novetat era el fet
d’incorporar al programa una coreografia del primer autor convidat pel grup, el mexica

Gilberto Ruiz-Lang.

Com observa Ester Vendrell, referint-se a la fundacidé del Ballet Contemporani de
Barcelona, Col-lectiu:

[...] s’inicia aixi la vida d’un nucli artistic que durant vint anys va aglutinar
creadors, mestres, ballarins, compositors i escenografs, va fer realitat els

somnis de molts ballarins i va passejar per Espanya i sobretot Sud-america el

! Institut del Teatre, 1977. “Andrémaca 1975 és com consta al programa de ma, posteriorment
es troba escrit com a “Andrémaca-75”.
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nom de Barcelona. Aquesta primera etapa del BC.B va servir per impulsar
molts joves a la creaci6 i va comptar amb el suport i la complicitat de
professors de I’Institut del Teatre i coreografs com Gilberto Ruiz-Lang i
alguns creadors estrangers, que van imprimir professionalitat i ofici. (2008a :
101)

Aquest nucli artistic al qual es refereix Vendrell és el motor, plataforma i trampoli que
conté molts dels desitjos de ballarins convertits en novells coreografs quasi obligats (ja
que era I’inica manera de poder ballar) i que van trobar en la figura d’ Anselmo Garcia
el productor i manager indiscutible de la companyia, que va obrir nous mercats per a la
dansa contemporania de Catalunya. El BC.B va actuar a molts paisos de 1’Ameérica
Central i del Sud, en alguns dels quals es van presentar després altres companyies

catalanes, com Gelabert-Azzopardi o Angels Margarit/Cia Mudances, entre altres.

Les primeres representacions de la companyia, ’any 1977, van estar constituides per set
peces curtes, una de les quals, Bases, peca fundacional d’autoria multiple, va ser la
primera composta pel grup; la resta de coreografies van ser realitzades per diversos
autors. En termes generals, podem dir que aquestes peces son estilisticament una mescla
de generes en el seu conjunt, on domina la base de la técnica classica i la tecnica
Graham. Tot i aix0, Miguel Montes afirmava al diari La Vanguardia, referint-se al grup,
que ‘“‘consiguen mantener una unidad coreografica que les ira definiendo por una
personalidad propia e inconfundible” (1977). El que els dona unitat i singularitat,
segons el nostre punt de vista, és la forma d’interpretar les coreografies, molt
homogenia quant a la tecnica 1 D’expressivitat. Potser Montes es referia a aquests

aspectes quan esmenta “una personalidad propia e inconfundible”.

Pel que fa a les tematiques coreografiques i als patrons dramatirgics “les
primeres peces tenien moltes mancances”, tal com expressava Joan Abellan,
gue comentava el fet que el BC.B fos pioner com un desavantatge, ja que en
I’ambit creatiu o de teatre de creacid no tenia patrons a seguir (J. Abellan,

comunicacié personal, enrevista 2005).

Per0 la bona acollida inicial per part del public i de les institucions que els van
aixoplugar els va facilitar la possibilitat de presentar-se més endavant a d'altres publics
de la resta de Catalunya. Anselmo Garcia, Dinora Valdivia i Amélia Boluda destaquen
com a primer nucli motor de 1'experiéncia. A poc a poc s’hi van afegint components

estables i alguns col-laboradors esporadics. Sobresurten per les seves trajectories
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significatives posteriors dins els primers quatre anys del grup: Angels Margarit;,
Francesc Bravo, Sandi Gorostidi, Juan Carlos Garcia, Anna Teixid6 i Alvaro de la Pefia

entre altres, que van continuar posteriorment el seu propi cami artistic.

La incorporacié de Josep Sanchez va ser molt important pel que fa a les seves
aportacions en 1’ambit técnic, molt especificament en aspectes de so i pel compromis
adquirit al formar part del Col-lectiu. Als inicis del grup els seus integrants havien de
donar classes de dansa o fer altres feines a més de les que implicava la companyia per
poder sobreviure i continuar formant-se. Barbara Kasprowicz els impartia classes de
dansa classica amb la metodologia Vaganova i Gilberto Ruiz-Lang dansa
contemporania a partir de la tecnica Graham. Els dos eren professors convidats per
I’Institut del Teatre de Barcelona. El fet d’escollir aquestes dues técniques com a base
de la formacié i manteniment del grup va influir en el procés creatiu i la manera
d’interpretar en aquella primera etapa, i també va aportar una certa homogeneitat en el

sentit d’unificar el vocabulari dansistic entre els diversos inteérprets.

L’any 1978 s’estrenaran les peces Morpheo de Cecilia Ojeda, Somni d’Isolda Barbara i
Nuria Tejedor, Sorguifiak del Col-lectiu BC.B, Laia d’Angels Margarit i Opcié d’una
diferéncia d’Anselmo Garcia i Amelia Boluda, realitzades per integrants del grup. Es
convida la coreografa nord-americana Gail Dockery, que crea Dos dintre d’'un, una pega
que, en paraules d’Anselmo Garcia, “trata del reencuentro de un chico y una chica muy

alegre y acompafado de un cuerpo de danza formado por siete bailarines” (Montaner,
1978).

Aquesta va ser la primera pega d’humor que va interpretar el grup, i va suposar una
inflexi6 en la manera de treballar. El fet que la coredgrafa no fos integrant o propera al
Col-lectiu 1 que tingues la peculiaritat d’abordar el muntatge de forma diferent a la resta
d’autors que havien fet coreografies fins al moment va suposar un repte. La seva feina
es va caracteritzar per extreure dels components diversos estats d’anim i es va basar en

’alegria, fent una dansa de caire molt expressiu.

La presa de consciéncia de la situacié de les dones, la seva alliberacio i els moviments
feministes que havien sorgit a Catalunya, creiem que van influir en la creacio d’Opcid
d’'una diferencia, basada en la diferéncia de sexes i les diverses opcions d’aparellament.
Aquesta coreografia exposava també la situacio de supeditacio de la dona a I’home i la
violéncia de genere. Aixi ho expressava Anselmo Garcia, un dels seus autors, referint-se
a la pega: “Esta coreografia plantea una reivindicacion de tipo feminista, abarcando
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muchos aspectos de la liberacion de la mujer en una expresion artistica” (Montaner,
1978).

El context que s’estava vivint I’any 1978 propiciava fer visible la lluita que sostenien
les dones i el seu clam de llibertat. Rosa Cancer, per encarrec dels coreografs, va fer un
poema sobre aquest tema que s’escoltava en veu en off abans de comencar la

coreografia:

Para sentirme libre

y caminar por el mundo

necesito que nada pueda atarme

gue Nno sea yo misma.

Asi, espacios pequefios

no me parecen carceles

ni las cuerdas més fuertes

pueden sujetarme.

El viento es mi reja, mi prision el aire
mi alma es la hierba que por todo nace
Y mi cuerpo la tierra

que entre libertad renace.

(Fons BC.B)

El cos de la dona ja no era un tabu social. Les dones i alguns homes que els donaven
suport en parlaven i el reivindicaven per alliberar-lo. A Laia, d’Angels Margarit, per
exemple, es pren el cos de la dona com a origen de vida i es mostra també com la vida

gira al voltant d’aquest cos.

Pel que fa al context, sacseja la societat el fet que es va produir el 15 de gener del
mateix any 1978, quan es perpetra a Barcelona I’atemptat a la sala de festes Scala,
atribuit a membres vinculats a la CNT. S’estrena 1’obra teatral La torna d’Els Joglars,
gue acaba amb un consell de guerra a Albert Boadella, Ferran Refié i Andreu Solsona i
que provoca un moviment popular a favor de la llibertat d’expressio. El 6 de desembre

del mateix any s’aprova en referéndum la Constitucio Espanyola.
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L'any 1979 el grup es presenta al Palau de la Musica i al Teatre Grec de Barcelona,
oferint algunes creacions d’autors convidats, com Temporal, de Gilberto Ruiz-Lang, on
també la dona acapara tot el protagonisme a partir de la relacié que existeix entre dona i
natura. La peca agafa el nom del poema del mexica Octavio Paz referit al cos de la dona
i se n’escenifica el contingut, recitat amb veu en off del mateix autor i combinant
entremig percussions. Es interpretat per una sola dona o en ocasions per tres dones en

forma coral.

En la montafia negra

el torrente delira en voz alta

A esta misma hora

tl avanzas entre precipicios

por tu cuerpo dormido

El viento lucha a obscuras con tu suefio
marafa verde y blanca

encina nifia encina milenaria

el viento te descuaja y te arrastra y te arrasa
abre tu pensamiento y lo dispersa
Torbellino tus ojos

torbellino tu ombligo

torbellino y vacio

El viento te exprime como un racimo
temporal en tu frente

temporal en tu nuca y en tu vientre
Como una rama seca

el viento te avienta

El torrente entra en tu suefio

manos verdes y pies negros

rueda por la garganta

de piedra de la noche

anudada a tu cuerpo

de montafia dormida

El torrente delira

entre tus muslos

soliloquio de piedras y de agua

Por los acantilados

de tu frente
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pasa un rio de pajaros

El bosque dobla la cabeza
como un toro herido

el bosque se arrodilla
bajo el ala del viento
cada vez mas alto

el torrente delira

cada vez mas hondo

por tu cuerpo dormido

cada vez mas noche

(Paz, 1962)

La dona en sa vella casa, de la coreografa grega Harris Antachopolou, també s’estrena
el mateix any i és una reposicié feta per Maria Rosas, ballarina del grup, que recrea a
través del record les diverses etapes de la vida d’'una dona. Rosas també realitzara la
coreografia Els amants, a partir del quadre de René Magritte del mateix nom, on la
musica de I’argenti Mauricio Kagel va suposar una forta aposta per la innovacio, ja que
el compositor contemporani era un absolut desconegut al nostre pais. Barbara
Kasprowicz, la professora polonesa de dansa classica del grup, presenta Historia d’'un
soldat, utilitzant un llenguatge clarament neoclassic. També s’estrenen peces realitzades
pels ballarins del Col-lectiu, que segueixen aprenent de forma autodidacta. Un exemple
d’una forma diversa de conformar un muntatge és EI mon infantil, a partir d’un taller
dirigit per Gilberto Ruiz-Lang i construit amb el material proposat per ballarins del
Col-lectiu. Es repeteix la formula amb Preludis, que conté diverses peces a partir dels
Preludis de F. Chopin, entre les quals destaquen Vespre de tardor de Toni Martinez, La

nina de Sandi Gorostidi i La mosca d’Angels Margarit.

Aquestes actuacions, que van servir d’altaveu 1 per donar a conéixer a un public més
ampli el Col-lectiu BC.B, els van obrir les portes de la primera gira per I'Estat espanyol.
Trepitjant molts 1 diversos espais oberts i tancats, com ja s’ha dit abans, des de places de
toros, frontons, petits i grans teatres, aprenent i equivocant-se damunt dels escenaris, el
grup comenca a coneixer «l'ofici». Estimulats per les actuacions que sorgien, els
membres de la companyia es plantegen una triple exigencia: treballar sota la direcci6 de
coreografs experimentats, contrastar el seu treball amb el que es feia a Europa i integrar-
se en els circuits professionals.
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Mentre succeeixen aquestes activitats el pais va avancant cap a nous esdeveniments
sociopolitics. Un dels més importants €s la consecucié de I’Estatut d’Autonomia de
Catalunya, que atorgava un regim proporcionant un cert autogovern i recuperava la
Generalitat de Catalunya. Va ser, entre altres factors, la reivindicacio popular a través de
manifestacions amb el lema “Llibertat, amnistia i estatut d’autonomia” el que va forgar

el Govern espanyol a la restitucio de la institucio catalana.

El 1980 és un any d’inflexi6 important. El Ballet Contemporani de Barcelona travessa
fronteres per primer cop per presentar-se al concurs de Bagnolet a Paris i alhora
observar queé s’esta fent a Europa. Va debutar amb Passacaglia, de Gilberto Ruiz-Lang,
que guanya el segon premi ex aequo en l'apartat de coreografies (Michelelle, 1980) i
que amb el temps es convertiria en la icona coreografica de la companyia. Maria Rosas
va rebre una mencié d'interpretacié pel seu treball en La dona en sa vella casa.
Concretament, el diari Quotidien (L. B., 1980), en parlar de les mencions obtingudes,
ressaltava els cossos que tenen plaer de ballar, i aquesta seria una de les caracteristiques
que creiem distingiria la companyia en els anys posteriors. Poc després, Passacaglia va
guanyar una altra distincié important en el concurs de Colonia com també recollia La
Vanguardia (1980 : 24). Amb aquesta notable carta de presentacio, la companyia va

aconseguir atraure l'atenci6 dels programadors europeus.

A partir d'aguest moment, les gires per Europa formarien part de la vida de la
companyia i suposarien un canvi important en la manera de funcionar i organitzar-se.
En una de les estades a Franga van veure 1’espectacle Viatge en mosaic, del coreograf
mexica resident a Paris Alex Witzman Anaya, pensat per al public infantil i premiat pel
Ministeri d’Educacié Frances. Els va seduir 1'obra 1 la tasca pedagogica que portava a
terme 1 van convencer ’autor perque la muntés amb ells. Van descobrir aixi una nova
linia d'actuacié que els permetia contribuir a la formaci6 d'un futur puablic de dansa. Més
endavant van coreografiar altres espectacles per a un pablic infantil, com a compromis

amb 1’educacio.

Va ser un any prolific quant a la creacid, en que van produir també les obres: Somnis
d’hivern, de Raimon Avila i el Col-lectiu BC.B, a partir del poema Der Winter de
Holderlin; Sin estruendo y con gemido, de Gilberto Ruiz-Lang; Entrant la nit, de Maria

Rosas; Ritmes i formes, d’Esteban Brunat, i Penélope, de Gilberto Ruiz-Lang.

Aquestes peces eren d’estils molt diversos 1 s’hi podia trobar des de I’experimentaci6 de
Somnis d’hivern, on la peculiaritat de 1’autor residia en la poesia, al romanticisme
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d’Entrant la nit o I’expressionisme de Sin estruendo y con gemido. ES reconeixien
tambeé diversos llenguatges com el grahamia de Penélope o les influéncies de Nikolais a
Viatge en mosaic.

Fins a I’any 1980 podem dir que els espectacles que es presentaven, conformats per
diverses peces curtes, eren molt eclectics pel que fa a I’estil i I’estética. Per una banda
innovadors quant a les creacions i nous quant a la recepcio per part del public de
Catalunya, gens acostumat a aquest tipus de propostes. Pero per 1’altra, es notaven els
anys de retard d’Espanya respecte a les produccions d’alguns paisos d’Europa i
America. La dictadura franquista i I’aillament que va provocar havien fet que no existis
practicament producci6 de dansa contemporania al nostre pais, tret d’algunes

excepcions puntuals. Sera a partir d’aquest moment que comengara a haver-hi referents.

El context politicosocial d’aquest periode i els trets d’época caracteristics de finals dels
anys setanta a Catalunya, com les reivindicacions de llibertat individual i col-lectiva, de
drets socials, creiem que van poder influir fonamentalment en dos aspectes: d’una
banda, en la llibertat d’expressié quant a la recerca d’un llenguatge coreografic nou, en
paral-lel a la conquesta de llibertats civiques i, de I’altra, en la reivindicaci6 de la
llibertat de les dones i el seu cos a través de les obres coreografiques, coincidint amb les

reivindicacions dels diversos feminismes.

La transicio politica després de la mort del dictador Francisco Franco, amb tot el que va
comportar, i els moviments feministes de finals dels anys setanta van ser els trets
principals que van poder influir en el Ballet Contemporani de Barcelona i els seus
autors pel que fa a ’organitzacio i produccioé de les seves obres, sent en aquest primer
periode un col-lectiu rebel i avantguardista, interessat a canviar la manera de fer les
coses, en una epoca de canvis. La imatge de “Col-lectiu” perdurara els anys segiients, a
pesar de la dificultat i1 laboriositat que comportava una direccid d’aquestes

caracteristiques. I, per damunt de tot, s’imposava la idea de professionalitzar-se.

3.1.2. Plataforma d’autors i etapa europea (1981-1983)

Aquests segon periode de la companyia va coincidir amb els anys vuitanta,
caracteritzats per una obertura de la societat espanyola. El moviment contracultural ”La
movida madrilefia”, tot 1 que va sorgir els primers anys de la Transicid, es va

generalitzar més tard cap a altres autonomies i va comptar amb el suport politic que
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pretenia mostrar un canvi en la imatge d’una Espanya moderna. Aquest canvi, que
també es va es va fer extensiu a Catalunya, va afavorir el BC.B en diversos sentits, pero
sobretot pel fet d’obtenir suport institucional per a les gires europees (coincidint amb
I’entrada a la Unié Europea), que van marcar 1’inici d’un nou periode d’expansio per
Europa i també per les diverses comunitats autonomes. S’inicia la normalitzacio

linguistica i comenga a emetre TV3 com a pionera de les televisions autonomiques.

L’any 1981 la companyia convida la coredgrafa anglesa Lydia Azzopardi, que en
aquells moments era professora de la técnica Graham a I’Institut del teatre, amb la qual
s’estrena 1’obra Zebra, amb composicié musical de Steve Reich. Va ser la primera peca
amb musica minimalista que el grup interpretava, la dansa es caracteritzava per ser molt
fluida i no precisament grahamiana. Hi van intervenir els deu ballarins que conformaven
la companyia i el procés creatiu de la peca va resultar molt interessant pel fet de
treballar amb un nou llenguatge coreografic tecnicament molt rigords i depurat, que va
contribuir a unificar la manera d’interpretar de les noves incorporacions de ballarins. Es
va seguir apostant perqué alguns integrants del BC.B continuessin fent coreografies,
com és el cas de Gelosia d’Am¢lia Boluda, amb trets de parodia cinematografica
desimbolta, on apareixien dues dones ballant un tango com a reivindicacié feminista.
Ballarins que havien ingressat al grup van muntar també les seves peces, com la jove
Laura Pérez-Cabrero, que va crear Coloms de fil i cotd, continuant fidels a la idea del
grup de ser plataforma i escola de formacié continua de coreografs i ballarins. Aquestes
tres obres es van estrenar al Grec 81. Es van succeir les invitacions a coreografs
convidats, repetint el 1982 amb Gilberto Ruiz-Lang, amb Muda imagen de la muerte, i
es va comptar amb Cesc Gelabert, que va muntar Valeri, cor de lled per a cinc
intérprets, la primera coreografia que feia per a un grup que no era seu. Per poder
interpretar aquesta peca, Gelabert i tots els interprets del BC.B. van realitzar un llarg
treball per apropar el llenguatge personalissim del coreograf que, com escriuria
posteriorment ell mateix, “entrava en la dialéctica entre la idea coreografica i
I’adaptaci6 als ballarins. Era una peca, com diu el seu titol, que es movia molt entre

I’emocio i el lirisme” (Garcia Ferrer, J. M. & Rom, M., 1990 : 124).

Les flamants institucions catalanes comencaven a tenir-los en compte i van prendre part
a les campanyes “Dansa a Catalunya” 1 als festivals internacionals de Santander,
Valladolid, Olite i Dansa Valéncia. En aquesta época, al BC.B tothom hi feia de tot, el

funcionament intern era artesania pura. Es vencia l'aclaparadora precarietat de mitjans
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amb l'esfor¢ personal dels qui s’hi implicaven. | continuaven rebent classes, ara de

mestres com la peruana Haydée Caycho.

A comencaments del 1981 dimiteix el president del govern Adolfo Suéarez. Durant la
celebracio de la votacio al Congrés dels Diputats, on es preveia l'eleccio de Leopoldo
Calvo Sotelo com a successor d’Adolfo Suarez com a cap de govern, es produeiX
l'intent de cop d'estat conegut com el 23-F, amb el segrest del Congrés dels
Diputats encapcalat pel tinent coronel de la Guardia Civil Antonio Tejero, un fet que

commocionara la societat.

Paral-lelament, al carrer van ser uns anys de protesta social, d’il-lusi6 i1 també
d’incertesa, pero les arts escéniques s’anaven obrint cami i el 4 de setembre de 1981 se
celebra a Tarrega la primera edicié de la Fira de Teatre al Carrer. L’any segiient el
Partido Socialista Obrero Espafiol (PSOE) obté la majoria absoluta en les eleccions
d'octubre de 1982.

El Ballet Contemporani de Barcelona segueix convidant coreografs i apostant per la
innovacid. Al Festival de Sitges de 1’any 1983 s’estrena Evidencia, del nord-america
David Vaughn. Aquesta va ser I’obra més atrevida, transgressora i polémica presentada
per la companyia al llarg de la seva historia. Situada en l'estética del teatre-dansa, va
suposar una inflexio en la trajectoria del grup. Al diari El Periédico, Gonzalez Pérez de

Olaguer, il-lustrant la critica amb una fotografia de I’espectacle, escriu:

Evidencia es una propuesta en la que hombres y mujeres expresan, con el
lenguaje de la danza, sensaciones y emociones de la vida cotidiana. Es
claramente un teatro visual, de imagenes, en donde la expresion corporal (un
camino de la danza) alcanza cotas destacadas. A lo largo de las dos partes
del trabajo, el espectador vera visualizaciones poéticas, que recuerdan la

poesia escénica del poeta Joan Brossa. (1983)

Els critics en general, parlaven de l’estética i la forma de 1’obra, que després de
presentar-se al Festival de Sitges es va escurcar amb la retallada d’algunes escenes i la
supressio de I’entreacte. Pero pocs van incidir en les imatges de violéncia de genere on
homes i dones discutien i fins i tot es pegaven. El pablic acostumava a quedar dividit

entre els que marxaven del teatre abans d’acabar I’obra i els que els agradava molt.
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Fig. 2: Assaig d’Evidéncia (1983). Local del grup, al carrer Doménech. Fotografia: Ros Ribas

David Vaughn també va coreografiar el mateix any Fanon, un solo de caire expressiu
amb musica de Luigi Dallapiccola. I seguint amb la voluntat pedagogica es produeix

I’espectacle d’autoria col-lectiva Sis al cub, per al pablic infantil.

L’etapa del 1981 al 1983 podem dir que es caracteritza per obtenir la confianga de les
institucions i el fet de donar a conéixer la companyia a Espanya i Europa. Les peces que
conformen el repertori que s’ofereix son més llargues, fins i tot arribant a ser un sol
espectacle en algun cas. Les influencies estilistiques segueixen sent molt diverses, sense
seguir una linia coreografica concreta. La influéncia de coreografs mes propers a les
tecniques de Marta Graham, de Nikolais, fins a I’estil caracteristic de Cesc Gelabert o el
teatre-dansa de David Vaughn segueix sent notdria, perd assimilades d’una forma

particular, que dona a les obres un accent personal.

El grup va agafant confianca en ell mateix, pero el volum d’actuacions que es presenta

contrasta amb la precarietat per sobreviure dels seus integrants.

El context politicosocial d’aquest periode i els trets d’época caracteristics de principis
dels anys vuitanta, com els canvis socials i econdomics i I’entrada a la Comunitat
Europea, creiem que van poder influir fonamentalment en dos aspectes: en primer lloc,
el pais, a través del govern autonomic, comencava a tenir les seves propies propostes,
com la normalitzaci6 lingiiistica i1 I’inici de TV3 com a televisié autonomica, i també
buscava la representacié catalana a través de les companyies artistiques de Catalunya,

donant suport a algunes d’elles; en segon lloc, I’obertura cap a Europa va propiciar que
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el grup rebés invitacions de diversos paisos del continent, de manera que va poder
comencar a internacionalitzar la seva tasca i alhora tenir més informacio dels corrents

estilistics europeus.

La confianga de les institucions, l’obertura cap a FEuropa i el suport de les
administracions van propiciar que el BC.B comencés a assemblar-se a una companyia
professional. D'aquesta manera, es va organitzar una formacio estable que va passar a
tenir una direccio col-legiada, es van millorar les condicions de treball i les
representacions van assolir molta més repercussio, sobretot gracies a les invitacions a

diversos festivals de reconeguda trajectoria.

3.1.3. Companyia professional i Festival Oscar Lopez (1984-1986)

Al llarg dels anys vuitanta es va desenvolupant la construccié autonomica de Catalunya
i de les seves institucions, aixi com el desplegament de les politiques culturals. La
Generalitat organitza el festival Dansa a Catalunya entre els dies 17 de gener i 2 de
febrer de 1984 al Teatre Condal de Barcelona, amb la participacio de Taba, Ndria Olivé,
L’Espiral, Angels Margarit, Ivori, Avelina Argiielles i Barcelona Término, segons
ressenya el diari EI Pais (1984). A mesura que avanca la década dels vuitanta, s6n més
els grups 1 autors de dansa contemporania que van sorgint en un periode d’ebullicid,

com el descriu Barbara Raubert:

[...] entre els setantes i els vuitantes, un moment molt singular d’ebullicié de les
arts del moviment al nostre pais, quan es va conformar una mena d’identitat

dansistica lligada a la contemporaneitat. (Riambau, 2012 : 34)

El Ballet Contemporani de Barcelona té competidors que també treballen per aconseguir
representacions i fer-se un lloc en el nou panorama de la dansa a Catalunya. A
diferencia dels seus inicis, en qué practicament no hi havia competencia, ara cal
esforgar-se més a trobar una singularitat que els defineixi. EI BC.B opta per donar
continuitat a la idea primigenia de funcionar d’una altra manera, sense la jerarquia d’un
sol autor i amb el funcionament que el va caracteritzar en els seus inicis, exercint de
plataforma d’autors, impulsant joves a la creaci6 i1 aglutinant ballarins, mestres 1
coreografs, alguns d’ells sorgits de la mateixa companyia, i altres, convidats. Les

invitacions a autors reconeguts i amb més experiéncia continua.
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Aquesta formula fa que el grup esdevingui una companyia de repertori, on un conjunt
de peces conformen un programa, com s’ha fet els anys precedents. Quant a I’estética
que persegueix el grup, continua la voluntat de desprendre’s del llenguatge apres,
sobretot de la dansa classica i les seves estructures. Es pretén aportar nous llenguatges i
treballar de forma coral. No hi ha primers ballarins ni cos de ball, tots tenen les mateixes
oportunitats i aix0 forma part del moll de I'os ideologic de la companyia. Es fan
extensives invitacions a compositors i escenografs per vincular-se amb artistes d’altres
disciplines. L’any 1984, es produeixen canvis a I’estructura organitzativa del BC.B. Del
nucli inicial només queden Anselmo Garcia, Dinora Valdivia i Amelia Boluda. El
darrers anys han entrat i sortit de la companyia molts ballarins, alguns han arribat de
I’estranger i altres se n’hi han anat, o han seguit la seva propia trajectoria com a
coreografs. ElI funcionament amb una direccié col-lectiva ja no és viable, hi ha un
desequilibri entre els que entren nous i els que ja porten uns quants anys. El context ha
canviat i les realitats son unes altres, els nous ballarins s’integren a una companyia més
professionalitzada. A partir d’aquest any la direccio és col-legiada. Dinora Valdivia i
Amélia Boluda s’encarregaran de la direcci6 artistica i Anselmo Garcia de la direccio
gerent, pero la participacio en aspectes artistics i d’organitzacié és compartida per

ballarins i técnics, intentant mantenir un funcionament democratic.

Algunes coreografies tendeixen a incorporar la formalitat o I’estructura de Cunningham,
com és el cas de Plexiglas o Metacrilat de Polivinil, d’Am¢lia Boluda, estrenada el
1985 al Salé del Tinell de Barcelona dins del marc del Festival Oscar Lopez 85. Al
mateix programa es van presentar Metamorfosi, de la sueca Ingegerd Lonnroth, una
coreografia trepidant marcada pel ritme de la musica de Domenico Scarlatti i el treball
sobre el fons i la forma inspirat en els dibuixos d’Escher, i Dos dies i mig, de Ramon
Oller. Amb aquesta peca havia obtingut el 2n premi coreografic Tortola Valencia’84.
Fases, del coreograf nord-america Carl Paris, també s’estrena el mateix any. Aquestes
coreografies tenen una influéncia estetica propera a la dansa moderna americana, pero
també integren el look dels anys setanta, com la roba de carrer a Dos dies i mig o els

mallots de licra a Fases, que situen la peca en una estética una mica demodé.

El grup no vol deixar de banda la divulgacié pedagogica, sobretot després de les
eleccions legislatives de 1982, amb la victoria del PSOE i el desplegament de politiques
educatives del periode democratic, que creen una consciéncia col-lectiva més propera

als canvis que s’han de fer en pedagogia. El 1984 el BC.B estrena el Petit teatre del
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gran univers, de Gilberto Ruiz-Lang, que s’incloura dins del programa “’La Caixa" a les

escoles”.

Els esdeveniments artistics i les representacions teatrals proliferen amb relacié als anys
de la dictadura, i la dansa contemporania comenca a viure un periode prolific. Pero
encara succeeixen esdeveniments que sacsegen la societat, com els atemptats al grup Els

Joglars per la representacié de I’obra Teledeum que recollia El Pais:

Tres cocteles molotov explosionaron, en la noche del martes al miércoles, en

una carpa teatral instalada en la plaza Mayor de Gijén, en la que se

representa la obra Teledeum del grupo Els Joglars. El atentado, cuyos autores

no han sido identificados, se produjo una vez acabada la funcién por lo que

no hubo que lamentar desgracias personales. (1984c)
La vaga general del 20 de juny del 1985 és la primera convocada després de la transicio
politica i obre un cicle de vagues. Es desenvolupa en un context de post-Transicio, en
un régim d’indefinicid, i provoca una série de protestes posteriors que desencadenaran
un canvi en la tendéncia de la mobilitzacié obrera que modificara les relacions laborals i
el procés politic. Felipe Gonzalez canvia el seu govern i comenca una nova etapa, de
reactivacio economica. El 1985 s’aprova la llei organica que despenalitza en tres
suposits 1’avortament induit. Aquesta és una nova conquesta de les dones, molt

reivindicada a les Jornades Feministes Estatals de 1985.

EL BC.B continua amb les gires americanes i el 1985 es presenten a I'Argentina, a Xile,
al Peru i a I'Equador en el que sera posteriorment un no parar de gires americanes cap a
altres paisos de I’América Central i del Sud, per donar-se a conéixer i intercanviar
experiencies amb altres grups, mestres i autors. La descoberta del potencial i la
trajectoria d’alguns d’aquests paisos pel que fa a la dansa moderna i contemporania,
provoca I’anhel de la companyia de crear i intercanviar experiencies amb grups que
també estan investigant nous llenguatges i que tenen estructures molt similars de
funcionament i organitzacio al BC.B. Alguns son també col-lectius que estan en escena

de forma democratica, no dirigits per un autor-director.

Aixi neix el Festival Oscar Lopez, que ha estat una de les iniciatives més singulars i
satisfactories sorgides al si del Ballet Contemporani de Barcelona, gracies a l'energia
d'Anselmo Garcia, ajudat per Joaquin Ramirez. L'Oscar va ser un excel-lent ballari del
primer Col-lectiu. Tenia totes les qualitats per fer una carrera memorable en el moén de

la dansa, perd va morir als vint-i-dos anys. Els qui havien compartit amb ell gires,
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assajos 1 actuacions van decidir retre-li un homenatge particular posant el seu nom al
festival que feia temps que volien organitzar. Després de participar en diversos festivals
europeus, al BC.B volien muntar-ne un de propi. Un festival que estigués obert
principalment a les companyies llatinoamericanes, que eren les que ho tenien més dificil
perque se les considerés a Europa. Se’n van fer nou edicions. La primera va tenir lloc
I'any 1985 al Sald del Tinell de Barcelona, amb la voluntat de crear un festival
coreografic que pretenia valorar la imaginacié més que no pas la técnica. El va guanyar,
amb molta diferencia, el grup Danza Hoy, de Caracas, amb Selva. EIl 1986, altre cop al
Tinell, els guanyadors van ser el grup de la Universitat de Costa Rica, que van destacar
per la seva calidesa i alegria. El tercer festival se celebra al Berlin Centre i el va guanyar
la madrilenya Blanca Calvo, amb Quinteto para una espera imposible, encara que
també hi van destacar Maria Rovira, de Transit, amb Funcions complexes, i Oscar
Molina per la seva actuacié a La violetera. En la quarta edicid, que va tenir lloc a
I'Institut del Teatre de Barcelona, es van emportar el premi els peruans del grup Integro,
tot un descobriment de la dansa llatina d'avantguarda. També hi van tenir una actuacio
destacada els mexicans de Cuerpo Mutable. EI Mercat de les Flors va acollir el cinque
festival, que guanya, amb autoritat, un grup mixt de peruans i paraguaians, Unterweg.
Tanmateix, la nota refrescant i humoristica va anar a carrec del colombia Jaramillo. La
sisena edici6 fou la primera que se celebra en terres de I’America Llatina, al Teatro
Nacional Sucre, a Quito, Equador. En aquesta ocasio el guanyador va ser el mexica
Gerardo Delgado. La setena edicié torna a celebrar-se a Barcelona, al Poble Espanyol, a
I’aire lliure. Els brasilers Endanga es van endur el premi, perd també van destacar
Avelina Argiielles, Toni Mira i Alvaro de la Pefia. La vuitena convocatoria va tenir lloc
a Guadalajara, Mexic. En aquesta ocasio va perdre caracter de concurs, pero per primera
vegada les companyies van poder presentar una obra sencera i no solament un fragment.
L’any 1993 va celebrar-se 1’tltima edicid, la novena. Tornava a ser una mostra no
competitiva d’espectacles sencers. En nou anys, el Festival Oscar Lopez va convocar
més de mil ballarins i va presentar prop de dues-centes coreografies (Ambros & Boluda,
1997 : 38-40).

Enrique Tierno Galvan, alcalde de Madrid, mor el 19 de gener de 1986 i el seu
enterrament és multitudinari. Va ser un alcalde molt popular que va fer molt per la
cultura a Madrid generant una dinamitzacié artistica de la ciutat que va afavorir

intercanvis i propostes singulars. Paral-lelament, a Catalunya es desenvolupa una major
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sensibilitzacio de les manifestacions artistiques en general i en particular de la dansa
contemporania. Cada vegada es programen més espectacles de dansa contemporania i la

societat comenca a integrar-los. Gracies a aixo, el BC.B fa moltes actuacions.

El 12 de maig de 1986 es celebra el referéndum sobre la permanéncia a ’OTAN, amb
una ajustada victoria del vot negatiu a Catalunya, per0 guanya el si al conjunt
d’Espanya. L’1 de marg, Barcelona presenta oficialment la seva candidatura per als Jocs

Olimpics de I’estiu de 1992 i uns mesos després és escollida seu olimpica.

El mateix any Toni Mira és convidat a muntar la coreografia Saxo de hielo, amb musica
d’Steps Ahead i escenografia de Leonard Beard, amb la qual va obtenir el 2n premi
Tértola Valencia’85. Restara com a ballari i coreograf de la companyia durant uns anys.
Es presenta al Salé del Tinell un treball conjunt insolit, Cal-ligrama, una recreacio
poética i humanista, amb la col-laboracié d'Ovidi Montllor, que va posar en escena
poemes de Salvat-Papasseit musicats per Toti Soler i Artur Palaudaries, amb
coreografia de Dinora Valdivia. | aquell mateix any van presentar Blau i blanc, amb
musica de Carles Santos, escenografia de Ramon Ivars i coreografia d’/Amélia Boluda.
Ricard Salvat els convida al XVIII Festival Internacional de Teatre de Sitges, que en
aquells moments era la plataforma de presentacié de nous corrents de dansa. Ricard

Salvat ho recordava aixi:

O sigui que és una companyia gque he seguit espectacle per espectacle, de
seguida que vaig poder els vaig portar a Sitges, alla vam presentar Blau i
blanc, que era molt bonic, i Cal-ligrama, i bé vaig estar molt satisfet de
poder-lo presentar a Sitges. Jo a Sitges sempre presentava alguna cosa de
dansa i triava molt bé. Ja que havia de ser de dansa i era festival de teatre,
ara la gent ja accepta més quan fas una cosa de teatre ja és una mica tot, pero
aquesta ha estat una mica la meva lluita, acceptar que el teatre no sigui
nomeés teatre parlat sin¢ arts escéniques. Lluita a la vida professional i lluita
a la vida universitaria, per exemple doncs la meva catedra s’havia de dir
Historia de I’Espectacle, a Madrid van dir ui...este titulo no porque ya
sabemos que Salvat si se lo permitimos es capaz de traernos a Lola Flores i
evidentment que I’hagués portat si hagués pogut i ho vaig estar intentant
pero finalment vam pactar que es digués Arts Esceniques perqué trobaven
que no era tan compromeés com dir espectaculo que ja té unes connotacions

molt especials. (R. Salvat, comunicacié personal, entrevista 2006)
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Com a grup professional consolidat, a final d'any van celebrar dues fites importants: les
primeres mil representacions i els deu anys d'existencia del grup. Poc abans havien

obert nous mercats mostrant les seves coreografies a Portugal i al Marroc.

Pero el més important en les darreres produccions del Ballet Contemporani de
Barcelona ¢és el canvi evolutiu que s’ha anat gestant a poc a poc en el procés de treball.
A diferencia dels primers anys, en qué la influéncia de les técniques era mes visible, el
cos ha anat prenent importancia, tal com ho expressen Victor Molina i Riikka Laakso:
“De ahi que la danza contemporanea, a diferencia de la moderna, no recurra a métodos,
sino a procesos. Y habria que tener presente que un proceso es un ‘pro-ceder’, es decir,
un ceder proyectado. La danza contemporanea ‘cede’ al cuerpo su propia investigacion”

(2012 : 295).

Aquest canvi en el procés, queda molt ben reflectit a la coreografia de Gilberto Ruiz-
Lang Retorno a la sombra (1986): en el procés de treball, I’exploracié del moviment
que cada cos aporta dona pas a una experiéncia que va més enlla de la reproduccio6 de

passos técnics.

El mateix any 1986, coincidint amb el desé aniversari de la companyia, el BC.B va
estrenar nova seu. El petit local de Gracia on treballaven ja no podia encabir la ingent
activitat del grup. Aixi doncs, la companyia va traslladar-se a un espai de Sants que
oferia prop de 1.000 m? aptes per a la dansa, situat prop del carrer Berlin i de la placa
del Centre. El van batejar com a Berlin Centre. Aquestes instal-lacions van tenir una
gran significacié tant per a la companyia com per a la dansa que es feia a Barcelona. El
lloc aviat es va configurar com un espai de dansa obert a altres companyies i altres
activitats, on es podien presentar espectacles de petit format comptant amb un
equipament basic pero forca complet. A més de servir com a centre d'assaig i punt de
trobada de la gent de dansa, hi va haver la intencié d'aprofitar-lo també per a
I'explotacio comercial com a café teatre. Van faltar els permisos. En tot cas, el Berlin
Centre es va convertir en un focus dinamic obert a tot tipus d'activitats relacionades amb
la dansa. S'hi impartien classes, servia de local d'assaig, s'hi feien audicions, s'hi
gravaven videos... A més del BC.B, va treballar-hi gent de teatre i de dansa, com
Lindsay Kemp, Pilobulus, Carl Paris, Adriana Urdaneta, Barbara Kasprowicz, Victor
Ullate, Juan Sanchez, Carmen Roche o Maria de Avila. Fins i tot, en un periode en qué

hi havia obres a I'Institut del Teatre, s'hi van arribar a impartir cursos oficials de I'Escola
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Superior de Dansa i Coreografia. EI Berlin Centre, la casa més genuina del BC.B, es va
tancar l'any 1994 per problemes economics; es feia molt dificil mantenir-lo i les
institucions no van ajudar. Com La Fabrica, Bugé, Area o La Caldera, el Berlin Centre

havia estat un espai molt prolific de creacio coreografica (Ambros & Boluda, 1997:46).

L’etapa del 1984 al 1986 es caracteritza per la semiprofessionalitzacio i expansio de la
companyia. Els canvis en el funcionament organitzatiu fan que la direccio ja no sigui
col-lectiva, es va perdent transversalitat i s’abandona la presa col-lectiva de decisions.
S’observa en I’organitzacié del primer Festival Oscar Lopez una voluntat
d’interrelacionar-se, congixer i donar a coneixer diversos processos de treball de la

dansa contemporania, més enlla d’Europa.

La diversitat d’estils de les obres, segons els seus autors, fa que no hi hagi una estetica
unica. El BC.B segueix a la recerca d’un estil propi que els doni identitat i que només
troben, de moment, en la forma de moure’s, vital, molt fisica, mediterrania. La
preocupacié per trobar aquesta coheréncia estetica propia, més enlla de
I’expressionisme, les tensions, torsions, la caiguda del cos en la pérdua de 1’equilibri, de
les diverses técniques o la teatralitzacid, son una de les critiques a que s’enfronta la
formacio, pero la focalitzacié i els canvis en els processos creatius sén cada vegada més

conscients.

El Berlin Centre com a seu de la companyia 1 la seva dinamitzaci6é com a centre d’assaig
1 creacid per a altres grups, va suposar entrar en una nova etapa d’expansio, interrelacio,
i creacié coreografica, aixi com situar-se com a referent docent, ja que diversos
professors impartien classes per a professionals del sector. Com a centre d’activitats
artistiques contemplava la formacio de nous publics en la presentacio d’espectacles, sent
una altra tasca lligada a la relaci6 oberta amb el barri, tant pel que fa a I’impuls a la

docéncia com amb 1’ intercanvi amb diversos artistes.

En aquest periode el que ha canviat del context €s I’obertura de la societat 1 el fet que
sorgissin altres companyies i creadors. Aixo va poder influir en la manera com es veia el
BC.B, tenint en compte que en els seus inicis al pais no hi havia practicament altres
referents.

Creiem que I’obertura d’Espanya al mon, després dels primers anys de democracia, va
propiciar, conjuntament amb el treball d’un excel-lent manager, que la companyia

actués molt per Europa i America durant aquells anys.
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3.2. Segona década (1987-1996)

3.2.1. Nous reptes (1987-1989)

Les circumstancies politiques d’aquesta década no tenen res a veure amb quan va néixer
el Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, en plena transicio politica. Des que el
1982 el PSOE va guanyar les eleccions legislatives, moment que es pot considerar la fi
de la transicio politica espanyola entre el franquisme i la plena democracia, es va anar
consolidant la progressiva normalitzacid institucional i de la societat civil. La cultura i
I’educacio també es van veure implicades en les transformacions que s’anaven

desenvolupant.

La posada en funcionament de noves politiques culturals per part del govern central
entre 1982 i 1988 i la transferencia de competéncies a les comunitats autobnomes van
donar un impuls a la cultura en general i, en particular, van afavorir les companyies de
dansa. Les vagues educatives de 1985 i 1986, arran de la politica d’educacié que va
impulsar el ministre José Maria Maravall, van deixar una atmosfera carregada, que no
es va normalitzar fins a I’arribada en el seu lloc de Javier Solana que, si bé no va acabar

del tot amb la conflictivitat del sector educatiu, va tendir a normalitzar la situacié.

En aquest context, ’any 1987 el Ballet Contemporani de Barcelona es va proposar fer
un nou salt endavant. L’experiéncia d’haver treballat amb composicions de Carles
Santos i Toti Soler ’any anterior, el 1986, va ser el tret de sortida per seguir fent-ho
amb altres musics. Es va decidir crear el primer espectacle sencer per a adults:
Perfectament pedra. Recordem, pero, que 1’any 1980 el grup ja havia presentat el seu
primer espectacle sencer amb 1’obra Viatge en mosaic del coreograf convidat Alex
Witzman Anaya, pensat integrament per a un public infantil, amb el qual s’introduia una
nova modalitat d’espectacles de dansa, en un intent per formar el public del futur i

contribuir a la millora de 1’educacio a través de 1’art del moviment.

En la gestacié de Perfectament pedra hi van participar, d’igual a igual, quatre musics
del grup Koniec: Xavier Maristany, Josep Palomas, Quicu Samsoé i Joan Saura; i quatre
coreografs del BC.B: Antonio Iglesias, Toni Mira, Dinora Valdivia i Amelia Boluda,
que també interpretaven la peca al costat dels ballarins Ulla Korjala, Maria Mufioz i
Damia Pou. Es tractava d’un treball d’investigacid conjunta sense idees preestablertes.

Tots alhora, musics i1 coreografs, eren els responsables d’una amalgama de diverses
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expressions artistiques. L’escenografia la va dissenyar el ballari 1 coreograf de la

companyia Toni Mira.

La col-laboracio de 1’escultor argenti Luis Gueilburg amb el grup va fer possible portar-

la a terme:

Un dia tuvieron un problema con una escenografia de un ballet que debia
comenzar a los pocos dias. Yo les dije: “Traigan lo que tengan montado a mi

estudio y yo en dos dias o tres la acabo”. Asi fue. Fue Perfectamente piedra.

[...] A partir de ahi ya participé mas del trabajo vuestro, que me parecia
interesantisimo, porque los artistas plasticos trabajamos mas en solitario
mientras que vosotros erais todo un equipo. Para mi cuando se hizo la
presentacion en el Sal6 del Tinell fue muy emocionante, saqué fotografias
que aun debo tener por ahi. A partir de entonces me senti mas miembro del
BC.B de alguna manera. (L. Gueilburg, comunicacié personal, entrevista
2005)

En el cas de Perfectament pedra la dansa va integrar de ple els musics al seu discurs i va
establir relacions amb altres artistes de diverses disciplines que es van implicar amb el
projecte. El fet que el BC.B tingués la seva seu al Berlin Centre, com ja s’ha dit, va
suposar un espai de trobada i dinamitzacié d’idees entre diversos artistes, com ¢és el cas
de Luis Gueilburg, que tenia 1’estudi i la casa al barri. Entre 1’escultor i la companyia es
va donar una sinergia molt interessant, i es van establir diverses col-laboracions.
Gueilburg portava la seva filla a les classes de dansa que els integrants de la companyia

oferien al barri de Sants, concretament al carrer Guitard 41, com relata I’escultor:

Al llegar aqui, mi hija, con cuatro afios, muy ansiosa de hacer cosas, no le
alcanzaba lo que le daban en la escuela y buscaba hacer idiomas, leer, siempre
ha sido muy movediza y buscaba hacer cosas. Pasé por un sitio donde decia que
se daban clases de danza, hacia dos o tres afios que viviamos por aqui y aparecio
este sitio. EI BC.B me Illam6 mucho la atencion porque no se veia una escuela
de danza comercial. Ella decia que queria bailar. Las escuelas que habia por el
barrio eran escuelas de ballet. En el BC.B no habia ninguna secretaria, habia un
movimiento muy raro de gente que se movia haciendo sus cosas, cada uno lo
suyo, no tenian casi intencion de matricular a los chicos, no habia una
organizacion muy burocratica y organizada, y esto ya me atrajo. Yo me dedico
al arte y la cultura de toda la vida y en cuanto encuentras algo que no es muy

comercial ya ves que hay algo interesante ahi. Matriculé como pude a Paloma
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haciendo un esfuerzo para que me cobrasen. A partir de alli cada vez que iba a
buscarla o a traerla era toda una experiencia ver a todos los padres y lo que
ocurria en el BC.B. Era algo interesante porque veia gente que se movia, que
hacia su propio ballet, habia unos espejos que tu veias pero no te veian a ti, con
lo cual yo veia lo que ocurria dentro de las aulas mientras esperaba a mi hija. La
situacion con los padres era distinta a las que se dan en una escuela normal,
habia como un encuentro en ese lugar, en esas salas de espera que eran los
pasillos, eran padres con otra vision de la educacién de sus hijos. Hicimos
relacion con bastantes padres de aquella época que todavia mantenemos,
muchos padres se ayudaban entre si para llevar y recoger a los hijos. Paloma
sigue teniendo relacidn con gente de esa generacion de chicos que hacian ballet,
0 sea que han creado una semilla, digamos. (L. Gueilburg, comunicacid

personal, entrevista 2005)

Aquest entrar 1 sortir d’artistes 1 pedagogs a la seu del BC.B va donar molta vida a la

companyia i va establir relacions artistiques com la de Luis Gueilburg, entre altres.

Perfectament pedra es va presentar el 20 d’octubre de 1987 a la sala Adria Gual de
I’Institut del Teatre de Barcelona, obrint la temporada de dansa organitzada per la
Generalitat 1 I’Institut del Teatre. Per primera vegada el BC.B va actuar durant quinze
dies seguits a Barcelona, amb el grup Koniec tocant en directe cada dia. VVa ser un xoc
important; Koniec era un grup inclassificable musicalment, que es movia entre el rock i
el pop, 1 era la primera vegada que un grup d’aquestes caracteristiques actuava en
directe amb un grup de dansa contemporania de Catalunya. L’espectacle va marcar una
inflexio en la trajectoria del BC.B, que va continuar des de aquell moment encarregant
composicions musicals originals per a les seves obres. Tot i ser quatre creadors
diversos, hi havia components de la coreografia que feien d’amalgama, i curiosament
TVE es va interessar per I’espectacle, i es va fer una gravacié de I’obra al Sal6 del
Tinell. Aquesta gravacio va ser guardonada amb un premi europeu de televisid, cosa
que va animar el programa La Danza i el seu realitzador, José Luis Lopez Enamorado, a

continuar la tasca de difondre els espectacles de dansa i formar el pablic.

Era la primera vegada que el grup Koniec componia la musica integrament per a un
espectacle de dansa. El procés de treball va tenir dues vessants, tal com s’explicava al

diari La Vanguardia:

La colaboracion con el Ballet Contemporani de Barcelona ha tenido dos

vertientes, pues tanto han trabajado a partir de una idea en estado
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embrionario, guiados solo por la imaginacion, como adaptando de manera
funcional los movimientos musicales a los movimientos que los coredgrafos
han ideado para el cuerpo de baile, trabajando puntualmente sobre una
imagen previamente grabada en video. (Fondevila, 1987)

La formacié musical partia d’un bagatge solid quant a la composici6 i tamb¢ era capag
de suggerir idees a partir de la improvisacié. El procés de creacié va durar
aproximadament sis mesos. L’espectacle va ser més ben rebut durant la gira per Europa,
que s’havia fet abans de la representacid a Catalunya, i per America Llatina que a la
presentacié a Barcelona. També es va presentar a diverses ciutats del Marroc. A la seva
critica, Anna Vidal feia aquestes observacions:

Los musicos estan presentes en todo momento en el escenario y aportan con
su trabajo un elemento de grato nivel. Nos encontramos con una propuesta
gue ha sido asumida con rigor y dignidad, pero que sabe a experimento
cerebral, un tanto frio. El espacio estd analizado exhaustivamente, las
evoluciones apuran a fondo multitud de personalidades, el vestuario es
agradable a la vista por su color, su textura, su disefio. Las luces juegan su
papel con correccion, pero falta esa pincelada de magia que consigue

arrastrar al publico, convencer. (1987 : 29)

En paraules dels mateixos autors va ser volgudament un treball molt experimental. El
grup Koniec tenia la temptativa com a premissa i per aix0 es consideraven
inclassificables dins dels estils musicals establerts. Els quatre coreografs també partien
d’algunes premisses diverses quant a la manera d’abordar la dansa, pero un dels
objectius era trobar un llenguatge propi tenint en compte que definien 1’espectacle com
una creacio col-lectiva, on el llenguatge era volgudament abstracte perd amb el qual
volien reflectir un mén especial, la pedra com a punt de partida, testimoni mut de la vida

que transcorre i la seva duresa.

Carlos Murias a la critica del diari El Pais, en canvi, es va referir a Perfectament pedra
aixi: “Las cuatro coreografias que componen el espectaculo difieren por su estructura
pero no por su forma. Las cuatro versiones coreograficas se efectGan como un

experimento, una busqueda sobre el movimiento” (1987 : 37).

Per a alguns critics i part del public el tema de la recerca i I’experimentacio era un fet

normal en una companyia que tractava d’innovar en cada nou treball que presentava.
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L’estrena a I’Ameérica Central es va realitzar a la Sala Covarrubias del Centro Cultural
Universitario de México DF i I’obra va tenir alli i al Brasil molt bones critiques en
general, que valoraven sobretot la modernitat que arribava d’un grup de dansa

contemporania d’Espanya, que treballava amb diversos creadors.

Es succeeixen canvis a la companyia. A finals de I’any 1987 Toni Mira deixa el Ballet
Contemporani de Barcelona per fundar la seva propia companyia, Nats Nus;
I’acompanya la ballarina Maria Mufioz. Ulla Korjala i Antonio Iglesias seguiran també
el seu propi cami. Més endavant Dinora Valdivia torna a Xile, el seu pais d’origen.
Aquests esdeveniments suposen un moment d’inflexié i replantejament del grup després
d’haver fet forga actuacions, sobretot a I’estranger. Ameélia Boluda assumeix la direccio
artistica de la companyia i Joaquim Ramirez, I"area de produccio. Un any després el
BC.B va estrenar Quomix a Brasilia, dins del marc del Festival Internacional de las
Artes, i posteriorment el van presentar al Festival Internacional de La Habana, convidats
per Alicia Alonso. Tornaven a fer front a un repte ambicids, amb un projecte global i
multidisciplinari que va requerir molts mesos per al procés de produccid. La proposta de
fer un espectacle sobre el mon del comic, en part per apropar la dansa contemporania a
un llenguatge més accessible i popular, parteix d’Amelia Boluda. A través d’historietes
de la vida quotidiana es tractava de reconstruir la violéncia, la bohémia, el remoli, el

frenesi i la tensio caracteristics de la vida quotidiana a les grans ciutats.

Fig. 3: Guillém Cifré preparant ’escenografia de Quomix al Mercat de les Flors (1989). Fotografia: Fons BC.B.
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Quomix, un vocable sorgit de la unié del vocable llati quo (on) i I’anglés mix (barreja),
té una estructura d’anada i tornada de les diverses historietes i vinyetes, filades sense
pausa, que es representen com si s’estigués mirant un calidoscopi. L’espectacle el va
coproduir el Mercat de les Flors i hi van prendre part diversos artistes: els pintors
Guillem Cifré i Ana Juan; els masics Xavier Maristany, Pau Riba, Joan Saura i Quico
Samso; els coredgrafs Ameélia Boluda, la madrilenya Blanca Calvo, Oscar Molina,

també assessor teatral de I’espectacle, i la mexicana Rosa Romero.

Dos universos iconografics amb les il-lustracions de Cifré i Juan van servir de punt de
partida, se’n van escollir tres de cada artista: Peatones, Giradores i Baile de cornudos,
en el cas de Guillem Cifré, i Havana Club, El cofiac i Buscando lugar d’Ana Juan. Al

programa de ma s’hi podien llegir les paraules que definien I’espectacle, escrites per

Pau Riba:

El espectdculo Quomix es una suerte de paréntesis 0 encrucijada
escenografica en la que, entrecruzandose, confluyen la ilustracion, el comic,
la musica, la danza e incluso el teatro. En consecuencia, 1o mismo puede
considerarse tanto una propuesta inter y pluridisciplinaria como una
invitacion, expresa y explicita, a la mixtura; es decir: mezcla, mestizaje,
relacién osmo-simbidtica entre distintas especies o sustancias de la galaxia
artistica. (BC.B, 1989. Annex 2)

Tres llenguatges diversos s’acoblaven per donar cos a una mateixa proposta creativa. En
aquest cas 1’aposta de treballar més artistes junts va ser més forta i també es va fer un
salt qualitatiu pel que fa a treballar amb mitjans tecnics. Lluis Mella i Constancio
Simarro van signar el disseny de llums. A través d’un projector Pani Austria les
il-lustracions es podien anar canviant, emmarcant aixi I’espai escénic dissenyat per
Vicenta Obon. Es van muntar sis historietes fraccionades com si fossin vinyetes i les
evolucions quasi grafiques dels ballarins, amb 1’escenografia de fons, podia apropar
I’espectador gairebé a una revista de comic dansada. El diari Granma de 1’Havana ho
descrivia aixi:
De pronto, al descorrer las cortinas, era como si los personajes que antes

respiraban desde el papel, tomaran aliento en las tablas.
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Con un ritmo vital y entrecortado como las tiras de los comics, pasan las
historias: Peatones: van y vienen los individuos atormentados, perdiéndose
en la multitud de una gran ciudad. Havana Club: es el ambiente de un bar
con sus personajes, en €l se introducen los Giradores: un torbellino que
arrasa con el orden interno. El cofiac: un halito surrealista envuelve el
mundo solitario de un hombre que entreteje la tristeza con espiritus
delirantes. Baile de cornudos: un tridngulo amoroso y Buscando lugar: una

mujer, silla en mano, reclama un espacio en el bar (la vida).

[...] Confluyen en Quomix la influencia de diversas corrientes en boga en el
universo danzario. Como en una simbiosis —con rasgos originales en su
contenido— estan alli el abstracto mundo de movimientos del norteamericano
Merce Cunningham, la sensualidad de la danza de Pina Bausch, el minimal-
art, en la reduccion y austeridad de los medios, la danza teatro, con el arte de

los rudos contrastes, pero sin perder el caracter vanguardista. (Pifiera, 1990)

El fet que els quatre coreografs tinguessin influencies técniques i estetiques diverses va
donar peu a critiques en el sentit que exposa el diari cuba, pero 1’estética que dominava

era la iconografica.

Madrid va tornar a acollir la companyia, que ja portava una trajectoria de tretze anys
ininterromputs i que havia participat en la Muestra Madrilefia, avancament del Madrid

en Danza, aquesta vegada amb Quomix, del qual Julio Bravo, exposava:

Quomix posee momentos de evidente belleza, de acierto coreogréfico; también
pasa por altibajos y cae en el tedio. Pero son mas aquéllos que éstos, salvados,
en cualquier caso, por la interpretacion de unos bailarines absolutamente
identificados con el estilo —pies descalzos, movimientos repetitivos son los

rasgos mas sobresalientes—.

Es Quomix, en suma, un caleidoscopio impresionista, a través del cual se
contempla, de una forma colorista, inagotable, bienhumorada, a golpe de vifieta,

una manera contemporanea —que duda cabe— de ser y de vivir. (1990 : 107)

Es curios observar que el fet de ballar descalcos i els moviments repetitius suposessin
una identificacidé absoluta de ’estil I’any 1990, al qual correspon aquesta critica, si
tenim en compte que el tipus de llenguatge dansistic emprat a Quomix era tambeé un dels
signes més importants de ’estil contemporani, on el pes 1 el flux eren els factors
constitutius del moviment, acompanyat de I’alliberacié del to muscular i allunyat de

qualsevol referéncia al llenguatge de la dansa classica.
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El Mercat de les Flors acull noves propostes de dansa i Quomix es programa a
Barcelona després de dos anys de la seva estrena i d’haver fet moltes representacions a

I’estranger i per Espanya.

El moment d’expansi6 de la dansa a Catalunya era evident, havien sorgit noves
companyies com Lanonima Imperial, impulsada pel coreograf Juan Carlos Garcia, que
també havia format part del BC.B, i el masic Claudio Zulian i creadors independents
com Marga Guergue, Jordi Cardoner, Vicente Sdez i Andrés Corchero, a més de
companyies d’autor que ja funcionaven, com Metros, de Ramon Oller, Mudances,
d’Angels Margarit, i Danat Dansa, amb la uni6 dels coredgrafs Sabine Dahrendorf i
Alfonso Ordofiez, entre altres. La década tancaria amb el naixement del grup Bubulus,
liderat per Carles Salas.

El fet que a partir de mitjans de la decada dels anys vuitanta arribin a Catalunya
companyies com Pina Bausch, Anna Teresa de Keersmaeker, Wim Wandekeybus,
Trisha Brown, Karine Saporta i Jan Fabre, entre d’altres, és un al-licient per a les

companyies catalanes i per al public.

Aquests darrers anys, en general, resulten per als creadors d’un cert suport institucional,

que arriba a la cuspide amb la celebracio dels Jocs Olimpics de Barcelona 92.

Precisament arran de la proclamacié de Barcelona com a futura seu olimpica, el BC.B
presenta Olimpia 87. L’espectacle es va produir a partir d’una idea d’Anselmo Garcia,
signat pel Col-lectiu BC.B, per dur-lo a terme dins el programa infantil de “’La Caixa” a
les escoles”. Aquesta és una coreografia en clau d’humor sobre els Jocs Olimpics, que

critica la competitivitat mal entesa i valora, en canvi, I’esfor¢ dels esportistes.

L’etapa del 1987 al 1989 el BC.B desenvolupa una nova manera de fer. Els espectacles
sencers seran a partir d’ara 1’objectiu de la companyia, que no vol renunciar, pero, a
treballar amb diversos creadors, coreografs i artistes de diferents ambits. El fet que
Dinora Valdivia, cofundadora del primer Col-lectiu i membre de la direccio col-legiada,
hagi deixat el grup després de I’espectacle Perfectament pedra, fa que la direccid
artistica de la companyia recaigui en Amélia Boluda i la geréncia la continui ostentant
Anselmo Garcia. Pero la responsabilitat economica de la companyia a partir d’ara sera

compartida Unicament pels dos directors.

Per a la produccié de Quomix es va incorporar a la companyia Joaquin Ramirez com a

responsable de la coordinacié general i els ballarins Giovanna Dalé i José Luis Sultan,
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que ja havien participat a 1’anterior produccié i havien viatjat per I’Ameérica del Sud 1 el
Marroc en les gires que hi va fer el grup. La mobilitat de ballarins se succeia i
s’incorporaren intérprets com Carmelo Salazar —que resta poc temps a la companyia—,
Ramon Baeza —que posteriorment va fundar amb Montse Sanchez la companyia
Increpacion Danza—, Rosa Dachs, Mariana Jaurouslasky, Dafne Pascual i Xavier Tur.
Els nous ballarins s’incorporen a un funcionament diferent de la companyia respecte als
anteriors col-lectius. S’intenta oferir un minim d’estabilitat, amb un sou fix, i abonar a
més les actuacions que van sorgint, com a férmula per donar una certa seguretat als
ballarins i que es puguin dedicar als periodes de produccidé de les obres amb més
tranquil-litat. EI BC.B continua sent trampoli per a ballarins i coreografs i després de
celebrar el dese aniversari son ja molts els intérprets que han passat per la companyia.

Aquesta nova situacio, perd, va comportar un canvi fonamental dins I’estructura
organitzativa, i sobretot de participacio, quant a responsabilitats, que ja no sén
compartides totalment per tots. En I’aspecte artistic, el fet de treballar amb el grup
Koniec o amb musics com Pau Riba, escenografs o altres artistes ja no és suficient. Cal
incorporar professionals d’ambits de la comunicacid i el marqueting perque la
competéncia cada vegada és més gran. Les noves companyies sorgides a Catalunya,
treballen molt bé 1 cuiden aspectes d’imatge com el video, la fotografia o els programes

de ma.

Es per aixo que a I’edicio del programa de ma de Quomix hi col-labora Edicions de
I’Eixample, que donen una millor imatge de la companyia, que no vol quedar enrere
respecte dels nous grups, que suposen una forta competéncia. De totes maneres, el
BC.B, igual que altres companyies, segueix tenint el problema endémic de la dansa al
nostre pais, I’economic. Els directors de companyies, que sovint son els autors mateixos
o directors artistics, han d’assumir el pes economic de les produccions i mantenir les
despeses de les companyies, repercutint sovint aquestes carregues en els resultats
artistics. Tal com reflexionaven Doménech Reixach, que aleshores era director el Teatre
Nacional de Catalunya, i Joan Maria Gual, director del Mercat de les Flors de Barcelona
durant aquells anys, a I’exhaustiu informe de Noguero, sobre la dansa a Catalunya a

partir dels anys setanta, la soluci6 és complexa:

Una possible solucié —continua— potser seria garantir una certa estabilitat a un
petit nombre de ballarins, per tal que no haguessin d'estar sempre pendents de la

produccid. Ara, si no hi ha produccié, no hi ha subvencié, perqué se

78



subvencionen els espectacles i no les companyies. | aguest és un cercle viciés:
els coreografs no tenen mitjans per estabilitzar ballarins ni, per tant, un
aprenentatge i unes maneres de fer comuns, i tampoc no hi ha temps per
reflexionar i alimentar-se entre un espectacle i el seglent. Hauriem d'intentar
gue unes quantes companyies tinguessin una certa tranquil-litat estructural que
els permetés tenir un minim d'estabilitat que garantis I'exigéncia i el rigor dels
seus treballs. Aixo demana temps, i si han de produir, fer gires, etc., no hi ha
temps per parar-se a pensar.

Per a Joan Maria Gual, l'inconvenient d'aquesta cura és que “genera el problema
d'una UVI que se't va omplint de gent i que, encara que sembli que fan bona
cara, no pots donar d'alta perque a fora saps que el pacient se't morira. Perd aixo
genera un embds, i arriba un moment que ja no pots admetre pacients nous.
Llavors, qué fem? Els joves tenen tot el dret d'empenyer. Pero els grans també
tenen raé a queixar-se si els deixes abandonats. Falla el mateix de sempre:
falten recursos i faria falta consolidar un public que justifiqués la inversio
social”. (2000 : 14)

Aquestes reflexions poden ajudar a entendre un dels problemes amb que es va haver
d’enfrontar el BC.B a partir de la produccio de 1989: la falta de “temps per pensar”,
com diu Reixach, i temps per elaborar produccions amb tranquil-litat, precisio i rigor. El
public i la critica a poc a poc també es van anar tornant més exigents. El fet de veure
sovint companyies estrangeres feia inevitables les comparacions. Noguero, en el seu

informe, segueix observant:

Cada companyia és un mén. | per aixd a Sabine Dahrendorf, alemanya afincada
des de fa anys a Barcelona, i Alfonso Ordofiez, tots dos coreografs i
responsables de la recentment desapareguda companyia Danat Dansa, els
sembla un problema el fet que sempre es compari entre companyies, quan el que
caldria fer és valorar la coheréncia de cada trajectoria creativa considerada en
ella mateixa i veure, per tant, quins han estat els seus propis processos creatius.
"S'ha comparat massa i, per desgracia, se'ns ha qualificat més que no pas s'ha
intentat entendre'ns, quan, en canvi, hi hauria d’haver hagut una mica més de
respecte per la inquietud creativa que fa que cada coreograf busqui un possible
cami personal." Fa anys que, a Barcelona, hi ha un munt de companyies que ho
intenten. (2000 : 4)
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Les paraules de Sabine Dahrendorf expliqguen molt bé com veien el problema alguns
dels professionals responsables de companyies, tot i que, al nostre parer, cal afegir que a
partir de la segona meitat dels anys vuitanta, 1’anomenada per Ester Vendrell “época
daurada de la dansa contemporania”, hi va haver molt talent i creativitat expressats a
través d’autors i companyies mes o menys consolidades, i que un dels grans problemes

va ser que els responsables politics no ho van saber aprofitar.

3.2.2. Maduresa fertil (1990-1993)

A principis dels anys noranta, Espanya es preparava per a dos esdeveniments
importants: la celebracié de 1’Exposicido Universal de Sevilla i els Jocs Olimpics de
Barcelona 1992. El govern socialista dedicava fons publics al que seria un pais observat
pel mon, al carrer s’hi vivia la il-lusié col-lectiva i el mén de la cultura esperava amb
gran expectacié 1’arribada de Barcelona 92. Efectivament, les Olimpiades celebrades a
Barcelona van marcar un nou punt d’inflexi6é en el panorama cultural del nostre pais.
Catalunya va ensenyar la seva creativitat, i artistes com Comediants, La Fura dels Baus
o Carles Santos, entre d’altres, amb un esperit innovador i plural, van mostrar una
cultura cohesionada, agosarada, i alternativa als circuits més comercials. Barcelona
s’erigia en una ciutat emergent, de referéncia cultural i artistica per al mon 1 associada a
la modernitat. El 4 de juny del mateix any s’inaugura 1’Espai de Dansa 1 Musica de la
Generalitat de Catalunya, ubicat a Barcelona, per donar un impuls a aquestes dues arts i
proveir la dansa d’un teatre propi. Havia arribat el moment dels equipaments i les grans
infraestructures. Els espectacles Aqui no hi ha cap angel, de la companyia de dansa
Metros, dirigida per Ramon Oller, i el recital De Barcelona a I’Havana, de la cantautora

Marina Rossell, seran els primers a presentar-se al nou espai.

El Ballet Contemporani de Barcelona es prepara a principis de ’any 1990 per a la que
sera la seva novena gira iberoamericana, on presentara 1’espectacle Quomix al Festival
de Guadalajara 90, al V Centenario del Encuentro de Dos Mundos de Veracruz i al
Danzaeuropa del DF, entre altres ciutats de Méxic. Colombia i Cuba també convidaran
el BC.B. Es un any de moltes actuacions a I’estranger, la companyia girara a més per
Portugal, Franca i el Marroc. Es presenta al festival Madrid en Danza i a diverses ciutats
del Pais Basc. Per0 a pesar de fer tantes actuacions, el grup travessa una crisi financera.
En una entrevista feta al diari La Vanguardia exposen, referint-se a la gira per

Iberoamerica, que podria ser la darrera si no aconsegueixen superar la situacio:

80



“Estamos pendientes de las subvenciones, no sélo de saber cuanto, sino cuando las

ingresaremos” (Fondevila, 1990 : 43).

Aquests problemes economics suposen una paradoxa enorme si es té en compte el
moment que viu la companyia, que amb 1’espectacle Quomix aconsegueix fer un salt
endavant qualitatiu i, sobretot, comptar amb ballarins dotats d’una qualitat técnica i

expressiva superior a la d’altres grups d’intérprets anteriors.
En paraules de Roberto Aguilar, critic i fotograf mexica:

En el espectdculo que presentaron en Meéxico en 1987, Perfectamente
Piedra, ya se evidenciaba un rompimiento con el pasado, un intento de
aggiornamento de forma y contenido. Pero no era algo acabado, se trataba

de una transicién no s6lo en la concepcion de la obra, sino de la compafiia.

Esta vez se observa en Quomix un salto cualitativo palpable en la madurez
de una compafila que se ha superado a si misma aun a costa de sus
componentes. La idea original ha permanecido, se ha incubado a través de
varios elencos hasta encontrar los cuerpos adecuados para su expresion total.
(1990)

L’any 1991 el Ballet Contemporani de Barcelona segueix amb la linia d’experimentacio
que havia encetat amb Perfectament pedra i pren forma una proposta agosarada amb la
presentacidé de Fetitxe, un espectacle atrevit i innovador. Amb coreografia d'Amélia
Boluda a partir de la idea del music Xavier Maristany, es va crear un sol sonor: un
complex entramat de sensors connectats a un ordinador on els ballarins, en actuar-hi al
damunt, accionaven ells mateixos la musica que feien sonar amb els moviments del seu
cos. Representant aquesta obra singular, el BC.B va viure la seva particular odissea
olimpica, a remolc de Barcelona 92 i superada la crisi financera de Iany 1990. Van
sorgir actuacions arreu, pero un cop més, I’America Central i del Sud van ser els destins
més conreats, com diu Ester Vendrell referint-se al BC.B: “...possiblement la
companyia més coneguda en terres sud-americanes, amb les quals sempre els va unir un

fort vincle 1 on van exercir d’ambaixadors de Catalunya” (2008c : 70).

La imatge d’Espanya al moén havia canviat i Barcelona representava 1’avantguarda dins
una Europa també canviant, a partir de la caiguda del mur de Berlin I’any 1989, i1
engrandida per I’adhesié d’alguns paisos més. Catalunya continuava, pero, amb el

govern autonomic conservador de Jordi Pujol, on contrastaven les politiques esquifides i

81



raquitiques envers la dansa amb 1’éxit de les companyies i1 coredgrafs que treballaven al

pais i eren reconeguts per Europa i América.

Fetitxe parteix de dos conceptes oposats: 1’univers ancestral i el modern. El primer
representat pel fetitxe, les petites coses i les pérdues. El segon, pel terra sonor, les noves
tecnologies 1 I’inedit paper de I’intérpret ballari i music alhora. Va suposar un repte per
a tota la companyia, sobretot pel fet de treballar amb tecnologia, i també per al public, ja

que era la primera vegada que se li oferia una experiéncia d’aquestes caracteristiques.

Xavier Maristany va treballar colze a colze amb el grup per compondre la musica i
I’espai sonor, que interpretaven els ballarins polsant amb el peus sensors col-locats al
terra o travessant cél-lules fotoeléctriques penjades a banda i banda de ’escenari. El

masic reflexionava aixi sobre la peca:

Ello hace que no haya nunca dos espectaculos iguales —comenta el autor—,
aunque un espectador que viese la obra dos veces no notaria excesivas
diferencias, porque los bailarines han ensayado mucho y saben donde y cuando
deben pisar. La variedad depende mucho de las dimensiones del escenario.
(Pifia, 1991)

A pesar de tenir moments d’harmonia, la banda sonora no resultava convencional, ja
que es succeien els sorolls de vidres trencats i fragments de musica classica sonant de
forma invertida i algunes sequéncies pregravades en un ordinador que activaven i
desactivaven els mateixos ballarins. Per contrastar aquest mon tecnoldgic, hi havia en
algunes escenes un saxo que sonava en directe, interpretat pel mateix compositor. El
més innovador, en la nostra opinio, eren les accions provocades a 1’instant pels ballarins
en accionar els sensors, irrepetibles en el mateix temps exacte a cada funcio, tal com

exposava Maristany.

Els assajos de 1’obra van durar cinc mesos, i respecte al procés creatiu de la pega els
ballarins afirmaven que havia resultat especialment dificil “debido al tiempo interno de
la obra. Debiamos estar todos en continuo acuerdo” (Pifia, 1991). Els ballarins es
refereixen al fet que a causa de la complexitat tecnologica havien d’extremar la precisio
per tocar o traspassar el sensor adequat en el moment previst i estar molt pendents els
uns dels altres. Van participar en el procés creatiu Martina Burlet, Bebeto Cidra,
Carmen N4gjera, Joan Palau i1 Ester Vendrell. Rufo Gimeno s’hi va incorporar

posteriorment substituint Joan Palau. Sobre la reacci6 del public, Maristany expressava:
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“El publico la ha acogido muy bien en todos los lugares donde la hemos interpretado y

algunos espectadores manifiestan su deseo de probar los sensores” (Pifia, 1991).

El muntatge representava a més un gran repte técnic, ja que era complex muntar el sol
sonor a cada teatre i que tot funcionés, especialment en algunes ciutats. Per exemple, a
la ciutat de Zacatecas, a Mexic, poc abans de comencar la representacié de Fetitxe era
I’hora en que s’il-luminaven els carrers de la ciutat. Aixo va provocar una caiguda de la
tensio eléctrica que va fer que no n’arribés la quantitat necessaria al teatre i es va haver
de buscar de forma precipitada un grup electrogen de suport. Durant algunes gires de la
companyia era habitual actuar només un dia a cada lloc. Tota la companyia participava
en el muntatge i calia fer sempre un assaig de I’obra sencera per assegurar-se que no
fallés res i, sobretot, calcular els espais, absolutament relacionats amb el temps

d’accionar els sensors.

Fetitxe es va estrenar a la Universidad de Malaga el 28 de novembre de 1991, tot i que
se n’havia fet una preestrena a Eivissa el mes de setembre. EI BC.B va fer una amplia
gira per Méxic, recorrent les ciutats del desert de Sonora, a mes de Guadalajara i Méxic
DF. Diverses ciutats d’Espanya van veure Fetitxe durant ’any 1992 abans que aterrés a
Barcelona, on es va representar durant quatre dies consecutius al Sant Andreu Teatre.
Les critiques de la presentacid a la ciutat van ser desiguals. Montse G. Otzet es referia

aixi a I’espectacle:

Pero el mundo ancestral, la magia de lo primitivo queda como simple
referencia en medio de una estética moderna donde la elaboracion
coreogréafica resulta limitada y con alguna que otra dosis de gratuidad, hecho
que desluce la ejecucion a cargo de unos buenos bailarines que superan las
dificultades de precision en la ejecucién musical y soportan el duro ritmo de
la obra. (1992)

Otzet també hi troba a faltar la comunicacié amb el public, per la manca d’emocidé que
destil-la la peca, 1 en conseqiiéncia creu que es desenvolupa només a 1’escena. Per
contra, Xavier Pérez no parla d’emocions i a la seva critica es refereix al temps i a
I’espai de I’obra amb aquesta reflexio, intuint una complicitat secreta entre la dansa i la
musica:

L’articulacio dels elements que constitueixen Fetitxe no es dona pas en el

temps, sind en 1’espai: un espai autonom que, visualment, s’inscriu en las

coordenades del que anomenariem abstraccié geometrica (...) i que té com a
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caracteristica més remarcable la seva essencia musical: Xavier Maristany
apareix justament acreditat no tan sols com el creador de la musica, sin6 de
I’espai sonor, que és I’ambit fisic en qué es desenvolupa el moviment dels

ballarins.

Aquests actuen com a instruments musicals en ’interior d’una quadriculada
caixa de percussio, lliurats a un joc plastico-musical dificilment analitzable

en termes dramatics. (1992)

Marjolijn van der Meer, a la seva critica, es refereix a la companyia en general i ve a dir
que després dels quinze anys d’experiéncia el grup, que descriu com un cas atipic en el
panorama coreografic barceloni, no acaba de sintonitzar amb el pablic de la ciutat, i que
inclts ha gaudit de millor acceptacio per terres llatinoamericanes que al seu propi pais.
Pel fet que la companyia portés uns anys funcionant i també a causa de les noves
formacions que havien aparegut la segona decada dels anys vuitanta, 1’exigéncia era
més elevada, ja que es podien fer comparacions respecte d’altres treballs artistics. Quant
a questions relacionades amb la recerca d’un llenguatge coreografic propi per part

d’Amelia Boluda, la critica exposa:

En este terreno, Amélia no ha sabido o no ha querido desarrollar un lenguaje
propio. Es en todo caso una creadora enigmatica en cuya obra resulta dificil
descubrir un sello capaz de identificar con nitidez sus creaciones. Esto no es
necesariamente un defecto, e incluso se podria explicar por un deseo de la

artista de mantenerse permanentemente abierta a la investigacion. (1992)

La recerca d’un llenguatge propi era un dels parametres més valorats per algunes
critiques i critics en aquells anys. Quan Laurence Louppe (2011 : 278) afirma que la
preséncia sonora del llenguatge en la recerca coreografica desavé la tradici6 de la dansa,
ens indueix a pensar que també ho fa el fet que el ballari desafii I’imperialisme de la
musica no només per substituir-lo per altres fonts sonores, sind pel fet de contravenir un
ordre soterrat en el qual de forma implicita el ballari ha de ballar i el music ha de tocar.
Fetitxe és un acte de rebel-li6 contra aquesta norma no escrita, que ja havien
contravingut Maristany 1 Boluda a DI’espectacle Zorn, presentat 1’any 1988 sense
I’aixopluc del Ballet Contemporani de Barcelona. Segons Xavier Pérez: “En relacio a
Zorn, Fetitxe continua el dialeg entaulat amb el muasic Xavier Maristany, aqui abocat a
una investigacio que explora encertadament determinats registres electronics que doten

I’escenari d’una peculiarissima identitat sonora” (1992).
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Fetitxe va seguir rodant i encara es va presentar quatre dies més a Barcelona, a 1’Espai
de Dansa i Musica de la Generalitat de Catalunya. Simultaniament, els membres de la
companyia continuaven rebent classes i tallers al Berlin Centre de diversos mestres,
entre els quals destacava Enric Castan, professor de dansa classica que va contribuir a
millorar la tecnica dels ballarins, que, sense apropiar-se d’aquesta técnica, en alguns
moments se’n servien per defensar les coreografies interpretades. Aquest aspecte de la
classe quotidiana de la companyia sempre va ser molt cuidat i valorat pels diversos
grups de ballarins que van integrar el BC.B i les diverses direccions artistiques que va
tenir la companyia. Es tractava, tal com ho expressa Hubert Godard, de dotar els
intérprets d’un territori comu: “De ahi la importancia del ‘curso’ dado en el seno de la
compafiia, para crear entre los bailarines ese territorio comin de conocimiento corporal,

a partir del cual poder ponerse de acuerdo” (Louppe, 2011 : 232).

Aquest ritual de moltes companyies aporta un estat del cos comd i compartit pels
ballarins que predisposa els cossos per establir el dialeg coreografic. Aquests espais
compartits de la classe diaria, o durant els diversos tallers proposats, resultava
fonamental en una companyia on I’entrada i sortida dels ballarins era molt habitual i les

procedeéncies técniques i estilistiques diverses.

La gira del Ballet Contemporani de Barcelona per Meéxic va propiciar que s’estrenés
Frida, un homenatge d’Amelia Boluda a la figura de la pintora mexicana Frida Kahlo i
un retorn a tractar temes relacionats amb la dona i els feminismes. Aquesta tematica
s’havia iniciat amb els vents d’alliberacié d’Espanya de finals dels anys setanta i1 havia
estat influenciada per les idees de Simone de Beauvoir, el desenvolupament que havien
tingut els feminismes a Catalunya després de la mort del dictador Francisco Franco i els
intensos anys viscuts amb les reivindicacions i conquestes feministes de la década dels

vuitanta. Com diu Conxa Llinas:

Els feminismes de la Transicié van saber conjuminar la confrontacio
d’idearis amb les lluites unitaries. Es van poder expressar moltes maneres
d’entendre 1I’emancipacié sense deixar de ser un moviment cohesionat que
acceptava, respectava o discutia una gran diversitat d’opcions. [...] Les
dones, només pel fet de ser-ho, comparteixen una serie de problemes que sén
interclassistes:  lleis civils discriminatories, sexualitat colonitzada,
avortament clandesti, violéncia domeéstica, invisibilitat historica i cultural,

desigualtat salarial, lesbofobia. Totes aquestes problematiques, sempre amb
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matisos, formaven part de la consciéncia feminista i es manifestaven a través

d’una gran multiplicitat de grups. (2008 : 144)

Aquesta “consciéncia feminista” a que al-ludeix Llinas bé podia haver sigut la que va
propiciar des de I’inici la tria de tematiques on apareixien les dones i les seves
problematiques a diverses obres de Boluda i que va continuar al llarg de la seva

trajectoria.

Sarinda, de 1977, va ser la primera pega feta en solitari i les dones n’eren les
protagonistes. Després va venir Opcié d’una diferéncia, 1’any 1978, d’autoria
compartida amb Anselmo Garcia, on es feia una clara denincia, entre altres coses, de la
violéncia que pateixen les dones. Aquesta va ser una incursié en aguesta tematica poc
present a la societat catalana de 1’any 1978 i menys en espectacles de dansa. Gelosia,
una pega estrenada I’any 1981, tenia una escena que ridiculitzava de forma subtil la
gelosia entre dones. D’alguna manera es volia testimoniar que la rivalitat femenina poc
ajudava a la superacio de les problematiques que encara patia aquest col-lectiu. Després
de més d’una decada les dones 1 les seves lluites seguien sent un motiu d’expressio per a

I’autora.

Un altre dels temes i problemes que observa Frida és la mort, referida a la mort en vida
a causa de la malaltia. Alguns poetes parlen de la corrupcid corporal, del deteriorament
del decurs de la vida, i aquest és un aspecte al qual també es refereix la peca, sense
morbositat, amb 1’actitud amb qué la protagonista va viure la postracio, pero també amb
I’horror que suposa la malaltia, tal com s’hi refereix Philippe Ari¢s, que cita uns versos

de Pierre de Ronsard per il-lustrar-ho:

Pero el horror no esta reservado a la descomposicion post mortem: esta intra vitam, en la

enfermedad, en la vejez:
S6lo me restan los huesos, un esqueleto parezco,
Descarnado, demacrado, despulpado...
Mi cuerpo desciende adonde todo se descoyunta. (2000 : 53)
Frida interpreta el deteriorament en el mateix sentit que Ariés pel que fa a la
descomposicié que suposa la malaltia i que pot arribar a ser una mort en vida,
representades les dues a 1’obra per la cadira de rodes, simbol del deteriorament fisic 1

alhora d’un gran cansament vital. El vers final de Ronsard que cita Aries, referent al

descens del cos on tot es desconjunta, ens fa pensar en ’escena de Frida on queda
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palesa la coixesa de la protagonista de 1’obra, quan es representa la desconjuntura del
cos a traves de la immobilitat d’una cama. Pero les ganes de viure de Frida son
immenses. Lluitara fins al final per les seves idees politiques i la defensa de les dones
indigenes, que li donaran forces per seguir batallant tot i la fragil salut que la va
perseguir tota la vida. Aquest esperit combatiu és el que li interessava a Boluda

representar a I’obra: la dona forta a pesar de les fragilitats, la dona que mai es rendeix.

La musica composta per Xavier Maristany s'inspira en les particulars bandes de carrer
mexicanes; l'estrena absoluta es fa amb I'actuacio en directe de I'Orquestra Simfonica
Juvenil de Costa Rica, dirigida pel mestre Marvin Araya i amb les veus convidades de
les cantants Ana Lorena Gdmez i Evelyn Lépez, al Festival de las Artes de San José de
Costa Rica, el 16 de marg de 1993.

La peca es centra en la vida i personalitat de Frida Kahlo, sobretot en 1’aspecte huma
per damunt de I’artistic. El tremp admirable que li va permetre superar els greus
problemes fisics que va patir des de molt jove, la lluita per la defensa dels seus ideals, la
seva actitud com a dona i, per damunt de tot, I’exemple clar que 1’art pot ser una forma
de terapia son els aspectes fonamentals que van servir de motivacio per crear Frida. El
fet de posar 1’accent sobre 1’ambit personal de Frida Kahlo fa que prevalguin les
sensacions i emocions, revelant en algunes escenes la tempestuosa i apassionada relacio
de Frida amb el pintor també mexica Diego Rivera, els amants, les amants i el grup de

companys Los cachuchas, artistes i revolucionaris que 1’envoltaven.

De la banda sonora, essencialment “popular”, se’n van fer diversos arranjaments a partir
de la partitura original per a orquestra simfonica per tal de poder ser interpretada per
una formacié més petita, com es va fer a Berlin o Valéncia o amb musica pregravada i
amb un sol saxo en directe. En aquest cas, la instrumentacié timbrica alegre i potent
contrasta amb la musica en directe executada pel mateix compositor, que copsa el
bategar del personatge, on vida i mort, amor, infidelitat, popularisme i cultura, emergien

fins a convertir Frida Kahlo en un sentiment universal.

De la musica, la critica Marjolijn van der Meer deia al diari La Vanguardia: “La obra
estd construida con gusto y bien sostenida por una acertadisima partitura musical

compuesta por Xavier Maristany” (1993 : 52).

En el procés de treball van participar els ballarins Vivianne Calvitti, Ameélia Boluda,

Carlos Alberto Cidra, que posteriorment va formar la seva propia companyia, i Joan
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Palau, que s’integraria més endavant a la companyia Mudances d’Angels Margarit. El
disseny d’il-luminacio el va fer Pere Anglada i el dels figurins, Antonio Belart, amb una
encertada abséncia de color, on el blanc trencat es referia a 1’aspecte no pictoric de
I’obra de I’artista mexicana, en qué destaca I’exuberancia de color. Van treballar plegats

durant quatre mesos aproximadament a la seu de la companyia, el Berlin Centre.

Les critiques van ser desiguals. Per exemple, el diari EI Universal de Méxic publicava la
critica feta a Berlin per anunciar la presentacio de Frida a Méxic:

El publico berlinés premié con calurosos aplausos al Ballet Contemporaneo de
Barcelona por su interpretacion de Frida. [...] El espectaculo de danza, de gran
riqueza y originalidad de movimientos y con acompafiamiento musical inspirado en

el folclor de México, recrea diferentes etapas de la vida de Frida. (EFE, 1993)
A Barcelona, Carmen del Val s’hi referia aixi al diari El Pais:

La autora frena y depura a través de la abstraccion la voluptuosidad emocional que
encierra la vida de su heroina. El espectaculo, bien interpretado, esta estructurado
de forma coherente, pero posee un ritmo desigual debido al discreto lenguaje
gestual de ciertos fragmentos. (1993)

A la posada en escena de Frida hi destaca un tracte auster general. En contraposicio a
I’espectacle anterior, Fetitxe, amb forca intervencid tecnologica, es va apostar per una

estética sobria i nitida que deixa sobresortir el perfil més huma de la pintora mexicana.

Amb aquest espectacle el BC.B voltara per molts indrets, assaborint una maduresa feértil
com a companyia professional consolidada, i actuant a llocs on es reivindicava a la
dona, com per exemple a la Semana de la Mujer a Getxo (1995), mentre que el context
cultural a Catalunya, després de I’euforia de 1’any 1992 arran de les olimpiades, anira
decreixent en part a causa de la reduccid d’ajuts a la creacio per part del Departament de

Cultura de la Generalitat de Catalunya.

Com escriu Ester Vendrell, fent una radiografia de la situacié d’aquells anys, “la realitat
coreografica quedava restringida i acotada segons les possibilitats economiques de les
subvencions. Cap altra via era possible per la dansa, descartat el finangcament privat que

era inexistent i menys el mecenatge” (2008a : 107).

A finals de 1993 el Ballet Contemporani de Barcelona comenga a ressentir-se

seriosament d’aquesta davallada economica i aband¢ institucional.
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3.2.3. Cap al final (1994-1996)

El clima politic que es respirava a Espanya I’any 1994 era de tensio; el president Felipe
Gonzalez va comengar I’any amb la garantia del suport parlamentari de Convergencia i
Unio, que governava a Catalunya, pero acorralat pels escandols de corrupcid i per una
oposicidé que no havia pait la derrota de les eleccions de 1993. Les dimissions que es
van anar succeint van afavorir la davallada de la imatge governamental, tot i que durant
el curs de I’any Gonzalez va manifestar decididament la voluntat de mantenir-se en el

govern.

Quant a la societat, era evident que la familia tradicional havia entrat en crisi. Pero
també era clar que el paper social del nucli familiar, potser amb noves formes, seguia
essent essencial. Des de molts sectors progressistes es demanaven avencos en la
legislaci6 1, sorprenentment, coincidint amb 1’Any Internacional de la Familia s'havien
realitzat importants passos endavant per al reconeixement de les parelles de fet, fossin
homosexuals o heterosexuals, amb I'objectiu que les parelles no casades que vivien sota
el mateix sostre poguessin arribar a tenir els mateixos drets que els matrimonis. Es va
anunciar una reforma legislativa que regularia les anomenades parelles de fet. Aquesta
nova normativa afavoriria especialment les dones que, després de molts anys de
convivencia, s'enfrontaven al risc de quedar-se sense suport economic. Al pais s’estava
produint un canvi social i cultural que, com en molts altres paisos, també¢ estava lligat en
part al relleu generacional. La cultura catalana agafa embranzida, i durant I’any 1994,
que se celebrava el centenari del naixement de Josep Maria de Sagarra, el teatre catala
va sortir de la crisi que arrossegava i va obtenir xifres molt altes d’espectadors. Al pais
es reformaven antics teatres 1 es representaven obres en llengua catalana 1 castellana,
tant innovadores com modernes i classiques. El Festival de Tarrega va ampliar les

propostes i el Sitges Teatre Internacional va celebrar els 25 anys de trajectoria.

Pel que fa a la dansa, Ramon Oller, coreograf i director de la companyia Metros, va ser
guardonat amb el Premi Nacional de Dansa 1994. Joaquim Noguero es referia aixi a
aquest fet: “Va ser el primer coreograf de I'Estat espanyol, fora del mateix titular, que va
fer una coreografia per al Ballet Nacional de Danza” (2000 : 5). Oller es revela com un
dels coreografs i directors escénics més importants del pais, alhora que continua la
internacionalitzacié de la dansa contemporania que es fa a Catalunya. Juan Carlos

Garcia, director de la companyia Lanonima Imperial, que havia treballat en els Gltims
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temps al Tanztheater der Komischen Oper Berlin, també és a la primera linia d’actuacio
(el seu darrer treball, Litdrgia de somni i foc, es presenta al Teatre Nacional de
Catalunya), I’any 2000 juntament amb Angels Margarit i la seva companyia Mudances
que s’havia presentat I’any 1999. La coreografa (premi Nacional de Dansa de la
Generalitat de Catalunya), segons 1’exhaustiu informe elaborat per Joaquim Noguero
(2000) sobre la situacié de la dansa contemporania des de finals dels anys seixanta, és
també una de les creadores més rellevants del panorama dansistic de Catalunya, amb
nombroses coproduccions de teatres i festivals a I’estranger. Per la seva banda, la
companyia Mal Pelo, de Pep Ramis i Maria Mufioz, segueix consolidant-se i posa en
marxa un centre d'investigacié i assaig al mig del camp, a prop de Girona, que els

donara la serenitat que aporta la natura per a les seves noves creacions.

Enmig d’aquests esdeveniments, el Ballet Contemporani de Barcelona prepara la
produccié de Temperaments, que estrenaran al Teatre Prado, dins el marc del Sitges
Teatre Internacional, convidats pel seu director, Joan Oller, 1’11 de juny de I’any 1994,
coincidint amb la celebracid del vint-i-cinque aniversari del festival, dedicat aquell any
a la figura de I’autor contemporani catala. Respecte a la dansa, la participacio al festival

d’autors catalans quedaria delegada, segons expressava Santiago Fondevila, aixi:

La danza catalana estara representada por tres de los creadores mas sélidos. Ramon
Oller (de quien Nacho Duato estrena y baila una coreografia en abril) estrenara
Mentides de debo, el veterano Ballet Contemporani de Barcelona, Temperaments,
con coreografia de Amélia Boluda, y Lanonima Imperial, de Juan Carlos Garcia,

Croacia y Caminos. (1994)

No era la primera vegada que el BC.B es presentava al Festival de Sitges. Ricard Salvat
ja els havia convidat anteriorment quan havia sigut director del festival, amb les obres
Evidéncia, I’any 1983, i Blau i Blanc, I’any 1986. Pero els problemes economics de la
companyia, que havien comengat a ser seriosos el darrer any, s’agreujaven. El Berlin
Centre, 1’espai de creacid, exhibicié 1 dinamitzacido de la dansa, seu del grup des de
I’any 1986, deixa de rebre progressivament suport institucional per causa de les
retallades de les subvencions. La companyia es veu finalment obligada a desmantellar i
tancar un dels centres de creacié contemporania de la ciutat de Barcelona, que també
acollia altres companyies i feia una funcié dinamitzadora envers la dansa, quasi una

decada després del seu inici. La Fabrica, inaugurada 1’any 1981 i nucli de treball de
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Cesc Gelabert, també tancava ’any 1990, prop de deu anys després de la seva
inauguraci6. Encara es mantenia, perd0 amb constants dificultats economiques, Buge,
que havia comengat a funcionar I’any 1984 com a espai de treball de la companyia
Mudances d’Angels Margarit, compartit amb Lanonima Imperial de Juan Carlos Garcia,

1 centre d’activitats de dansa.

Altres espais, pero, naixien amb la mateixa voluntat dinamitzadora, gracies a 1’energia i
tenacitat dels professionals del sector: La Porta, que neix ’any 1992 i s’instal-la a la
Sala Beckett, 1 La Caldera, un exemple que encara perdura avui dia, després d’haver

estat ubicada a diversos barris de la ciutat.

Temperaments parteix de la idea de la diferéncia, en aquest cas de la diversitat
caracterial de les persones i els diferents temperaments que presenten, la manca de
tolerancia i els malentesos que es succeeixen a la vida quotidiana arran d’aquestes
diferéncies. Les paraules de Jean Paul Sartre van ser inspiradores d’aquesta coreografia,
tal com s’anunciava al programa de ma en la presentacié de I’obra: “Ningl no és com
un altre. Ni millor, ni pitjor. Es un altre. | si dos estan d’acord, és per un malentés”
(BC.B, 1994. Annex 2).

La coreografia indaga les correspondéncies que poden tenir certs temperaments amb
certes actituds dinamiques i de moviment. La proposta es situa entre els quatre humors
segons la teoria dels grecs: coléric, melancolic, sanguini i flegmatic, afegint altres
caracteristiques, com nervios al sanguini o amorf al melancolic. Cadascuna d’aquestes
personalitats quedava assignada a un dels quatre ballarins que interpretaven la peca. El
vocabulari que utilitzava cada ballari s’identificava amb una d’elles i en cercava els trets
meés rellevants perqué fos prou recognoscible i absolutament diferenciat de la resta
d’interprets. Elena Garcia, Joan Purti, José Luis Sultdn i Amelia Boluda van ser els
ballarins que van estrenar la pega, i cadascun d’ells va aportar al procés de treball
components interns del moviment dansat de la seva cinesi, rebuscat en el fil de
I’invisible, mentre la coreografa cercava les gammes especifiques de moviment per
concebre una constel-lacié que conformés el cosmos personal de cada personatge. Com

diu René Thom:

La danza es un arte que se ejerce a partir de tan poca cosa: materia propia,

organizacion de una cierta relacion con el mundo. Tal es la tenue trama de la que el
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bailarin dispone para construir un universo, un imaginario, un pensamiento, una
demiurgia, dice René Thom, que es una “semiurgia”. El coredgrafo debe encontrar
todo en si mismo y en el otro en una relacion especifica. Y ademas el
establecimiento de esta relacion forma parte ya del trabajo de composicion.
(Louppe, 2011 : 223)

Aquesta relaciéo de que parla Thom és la que es va establir durant la recerca i el
desenvolupament creatiu de Temperaments des de el primer moment. La composicio
musical, a carrec de Xavier Maristany, reflectia el caracter de la gent, la seva “manera
de ser” o d’interaccionar amb 1’entorn. Els diferents “humors” es reconeixien a través de
la instrumentacié i1 D’estructura de la musica per a la coreografia evidenciant la

diversitat: des de la percussio (el terra) al saxo (1’aire) o la sintesi de I’electronica.

El disseny dels figurins, d’ Antonio Belart, volia ressaltar el caracter de cada personatge,
amplificant caracteristiques que es podrien atribuir als diferents temperaments i a la
relacio establerta amb els quatre elements: el foc, I’aire 1’aigua i la terra, i quatre colors
del vestuari determinarien aquesta relacio. Aixi que els personatges, en un principi,
havien d’identificar-se segons l’element que els corresponia. Aquesta primera idea,
pero, va anar variant, de manera que finalment la vestimenta va acabar apropant-se més

a les particularitats corporals de cada ballari.

Es van fer poques representacions de I’obra ja que va ser I’any de la gran davallada
guant a les contractacions i seguien agreujant-se els problemes econdomics que patia el
BC.B des que va tancar el Berlin Centre. La companyia no disposava d’un local propi
d’assaig 1 no va poder trobar cap institucid o teatre que D’acollis. Els assaigs de
Temperaments es van fer a un gimnas de Badalona i, més tard, durant els darrers anys es
va poder treballar de manera més estable a La Fusteria, ’escola de dansa Mado de
Vilassar de Mar. El fet de veure’s obligats a produir una creaci6 anual per poder obtenir
subvencid no va ajudar. Com s’ha dit anteriorment, el sistema d’ajuts en aquella época
era pervers, les companyies en general s’havien d’endeutar o demanar credits per tirar
endavant les produccions i esperar que arribessin les subvencions aprovades amb
anterioritat. La dependéncia dels bolos també era gran, i les poques actuacions que es
contractaven de dansa pel pais s’havien de repartir entre les companyies, sobretot a una
Catalunya que no acabava de normalitzar 1’exhibici6 de les produccions de dansa al seu

territori. Com exposa Noguero:
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El problema es deixa sentir sobretot per a les companyies historiques, que en un
moment en qué haurien de tenir una posicié consolidada que els permetés treballar
amb el rigor provat (i posat a prova) tots aquells anys, comproven com el pais no
dona prou de si i no els ofereix cap garantia. I, és clar, com diu Alfonso Ordofiez:
"Arriba un moment que la gent necessita una certa estabilitat, i quan veus com el
pais esta tractant els grups que vam sorgir al final dels vuitanta i que avui tenim
una trajectoria, arriba un moment en que no vam poder aguantar més". | és que,
com afegeix la seva companya professional, Sabine Dahrendorf: “Una cosa molt
comprensible és que no deixin que t'adormis, i una altra de molt diferent és fer-te la
punyeta directament un any rere un altre, perqué has de funcionar com una
empresa, amb totes les tibantors que el dia a dia de la gestid interposa en el procés
creatiu", sobretot si les subvencions arriben quan volen, perd les obligacions

tributaries i els sous dels ballarins no esperen. (2000 : 12)

A causa de les poques representacions de Temperaments, hi va haver poques critiques i
la peca no van tenir gaire resso mediatic. Tot i aixi, Marjolijn van der Meer escriuria en
referencia a la presentacio que se’n va fer del 16 al 19 de juny de 1994 a I’Espai de

Dansa i Musica de la Generalitat:

La creadora se ha limitado a guiar y componer la obra. Ahora bien, a pesar de que
todas las interpretaciones individuales resultan acertadas (queremos destacar a un
excelente José Luis Sultan), el conjunto no llega mas alla de uno de esos “work-

shops”, o talleres, propios de un instituto de artes escénicas. (1994)

Temperaments era un espectacle dificil de classificar, no es podia considerar un
espectacle experimental com Fetitxe, valorat pel seu vessant innovador i tampoc tenia
una dramatirgia poderosa com Frida. La peca es podria contemplar com una
extravagant fantasia o un mirall per a 1’espectador, on mirar-Se i rebuscar en el seu

temperament.

La companyia segueix fidel a I’esperit de seguir apostant pels coreografs novells i el
repertori construit a partir de diversos autors. S’encarrega una pega a Joan Purti, ballari
del grup, que es comenca a muntar amb produccié del BC.B el mateix any 1994. Purti
idea Murs. La incomprensid, el rebuig i la impotencia son sentiments que el coreograf

reflectira a la coreografia, tal com ens revelen les paraules del mateix autor:
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La lectura de dos poemes de Konstandinos P. Kavafis, Les finestres i Murs, em va
suggerir la idea matriu d’aquesta coreografia: la soledat. En aquests dos poemes hi
veig una soledat font de sentiments d’impoténcia, inseguretat i indiferéncia de
I’individu davant la societat que el rodeja. Societat que imposa les seves normes,
sense ser-ne 1’individu responsable, ja que es troba formant part d’una xarxa que és
incapag¢ de desarticular. L’individu necessita relacionar-se amb els altres, pero
sorgeix la dificultat de comunicaci6, la impossibilitat de poder-se expressar
plenament, fins a arribar al punt en que 1’omissié forma part d’un dialeg que sols
podra ser interpretat subjectivament. Aquestes idees es traduiran, des d’una visio
personal, tant en el moviment, com en el disseny escenografic i en la musica.
(BC.B, 1995. Fons BC.B)

La composicido s’encarrega a Xavier Maristany, tres ballarins interpretaran i
desenvoluparan el moviment coreografic de Murs: Elena Garcia, Xevi Dorca i el mateix

coreograf.

LES FINESTRES

En aquestes cambres obscures on passo

dies que pesen, camino amunt i avall

per trobar les finestres. Quan s’obrira

una finestra sense consol.

Pero de finestres no se’n troben, o no les sé trobar.
Potser val més que no les trobi!

Potser la llum seria un nou turment.

Qui sap quins nous afers no mostraria.

MURS

Sense cap mirament, sense dolor, sense respecte,

m’han bastit a I’entorn grans i altes muralles.

I m’estic ara aqui i em desespero.

No penso en res més: aguesta sort em devora el pensament,

perqué tenia tantes coses per fer, alla a fora.

Ah, quan construien els murs, com no vaig fer-hi atencié!

Perd mai no vaig sentir la remor o la veu dels qui els bastien;

sense jo adonar-me’n em van tancar lluny del mon.
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(Kavafis, 1975 : 25-31)

La produccio s’estrena al teatre Atlantida de Vic el 10 de juny de I’any 1995 dins del
cicle periférics’95 (Programa periférics’95, maig-juny. Vic-Torell6. Annex...), la
musica sera composta per Xavier Maristany. Té una durada de vint minuts i es
presentara posteriorment al cicle periferics’95 de la ciutat de Reus i a la Sala Mirador

del Centre de Cultura Contemporania de Barcelona, entre altres llocs.

El mateix any 1995 es va reposar I'espectacle infantil Viatge en mosaic, amb musica de
Jean Paul Dupuis per no deixar de banda el compromis de la companyia amb la
formaci6 de puablics, que havia estat una constant des dels seus inicis, i també per retre
homenatge al coreograf mexica resident a Franca Alex Witzman Anaya. La direccid i
reconstruccid va anar a carrec d’Amelia Boluda i es va estrenar el 19 de novembre a la
Garriga. Es fan representacions per diverses poblacions de Catalunya, abans d’aterrar a
Barcelona del 26 al 31 de desembre, a I’Espai de Dansa i Musica de la Generalitat de
Catalunya. La pintora Eva Armisén s’encarrega de les il-lustracions dels cartells 1
programes i Noemi Sufiol s’incorpora com a ballarina a la companyia. El grup havia
comencat en els seus inicis com a Col-lectiu, oferint espectacles per a infants amb
coreografies no pensades especialment per a ells, sind que s’escollien les peces més
adients del seu repertori. Va ser precisament 1’any 1980, a partir de la producci6 de
Viatge en mosaic, que comenca a crear obres pensades especificament per a aquest
public. En referéncia a la tasca duta a terme en aquest sentit, al programa del Teatre de

I’Espai de Dansa i Musica es podia llegir:
BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA -Espectacles infantils-

En homenatge al fa poc desaparegut Alex Witzman Anaya, el Ballet Contemporani
de Barcelona, BC.B, reconstrueix 1’espectacle “Viatge en mosaic” que fa coincidir
amb el XXe aniversari de la fundacio del ballet. Durant aquests vint anys el BC.B

ha representat un total de quatre espectacles infantils.

1980- Viatge en mosaic d’Alex Witzman Anaya.

1982- Sis al cub del BC.B.

1985- El petit teatre del gran univers de Gilberto Ruiz-Lang.

1987- Olimpia-87del BC.B.
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El BC.B va participar amb Viatge en mosaic en la campanya de “La Caixa” Dansa
a les escoles. Varen veure aquests espectacles més de 60.000 escolars. (BC.B,
1995. Fons BC.B)

Paral-lelament, s’anaven succeint un seguit d’esdeveniments socials i culturals.
Barcelona es va dotar de noves infraestructures culturals, entre les quals, el Centre de
Cultura Contemporania de Barcelona (CCCB), que s’havia inaugurat 1’any 1994 al barri
del Raval, va mostrar des dels inicis una forta implicacié envers 1’art contemporani.
Josep Ramoneda en va ser el primer director i va establir en un moment donat un
compromis amb la dansa contemporania. E1 1995 s’obren les portes a la dansa i durant
el Festival Grec es pot veure Jinetes de peces sobre la ciudad, de la companyia Danat
Dansa, que comenga una nova etapa com a companyia resident al CCCB 1’any 1996. El
mateix anys s’inicia una programacié estable de dansa cada estiu durant el Festival

QGrec.

Noguero recull les paraules del sotsdirector-gerent del CCCB, Jaume Badia, que
argumenta com la transversalitat de la programacio del Centre podia facilitar I'existencia

d'un public obert a determinades formes artistiques no narratives, com la dansa:

Tenim un puablic que pot patir menys el tall amb determinades manifestacions de
I'art contemporani, potser també perque, d'entrada, ja és un public predisposat que
se'l sorprengui i que se li presentin creacions que no siguin de comprensio o de
percepcid o d'assimilacié immediata; un tipus d'espectador predisposat a creure que
per gaudir veritablement d'una proposta artistica a vegades no n'hi ha prou amb una
primera percepcio i cal una mica més d'esfor¢. No voldria que sonés elitista ni
vanités, perd hi ha manifestacions artistiques que exigeixen un public disposat a fer
un esfor¢ intel-lectual de concentracié i d’introspeccid, a vegades fins i tot
d'incomoditat inicial”. En aquest sentit, "'nosaltres sempre hem sostingut que hi ha
un public CCCB que és el comu denominador dels diversos publics que el centre té
per a la masica, per a la dansa, per a les exposicions, per als cicles de cinema o de
video; seria un public amb una predisposicio especial per a les propostes mes
pluridisciplinaries, que sén les que han dominat el panorama creatiu els dltims
anys. (2000 : 11)

Murs (1995) va formar part d’una d’aquestes propostes pluridisciplinaries a que es
refereix Jaume Badia. El dia 28 d’abril de 1996, coincidint que el dia 29 es celebrava el

Dia Internacional de la Dansa, el BC.B va presentar oficialment el programa d’actes

96



previstos per a la celebracio del XXé aniversari de la seva fundacié i del que havien
suposat vint anys de treball ininterromput, en una jornada teoricopractica sobre la
trajectoria de la companyia. La presentacié va comptar amb el suport del CCCB.
“Aquest és un marc idoni per fer-ho, ja que les nostres activitats sempre han tingut
molta relacié amb les altres arts contemporanies”, aixi ho expressaven els components
del BC.B al programa de presentacio (BC.B, 1996. Annex 2). Els participants van ser
personalitats destacades del mén de la cultura, com Delfin Colomé, un dels referents al
mon de la dansa, critic music i diplomatic, que va exposar “La situacid historica de la
companyia en relacio amb la dansa a Catalunya”. Era bon coneixedor dels dos temes, ja
que havia convidat en diverses ocasions companyies catalanes de dansa i teatre, entre
les quals s’hi trobava el grup, per actuar a paisos on ell era ambaixador d’Espanya o

ostentava el carrec d’agregat cultural.

“La dansa dins les arts escéniques i els espectacles del BC.B” va ser el tema escollit per
Ricard Salvat, catedratic d’Historia de I’Art Dramatic a la Universitat de Barcelona,
director durant diverses edicions del Festival de Sitges i bon coneixedor de la
companyia, a la qual havia convidat, com ja s’ha dit anteriorment, a estrenar algunes

obres del grup al Festival.

“Dansa contemporania, emocio, diversitat i multicultura: aportacié del BC.B per a la no
exclusid” va ser el tema desenvolupat per Feliciano Castillo, catedratic de Pedagogia de
I’Escola Universitaria de Formacié de Professorat d’EGB de la Universitat de

Barcelona.

Joan Brossa, poeta i dramaturg, com li agradava definir-se, va exposar “Els inicis de la
Dansa-Teatre a Catalunya i les coreografies del BC.B representatives d’aquest
llenguatge”. Brossa va ser un seguidor i entusiasta de la companyia, especialment

interessat en les obres més d’avantguarda del grup i concretament d’Evidéncia.

L’any 1996 va ser un any d’inflexio per a la companyia, era dificil poder contractar
coreografs convidats per a noves produccions, perqué hi havia greus problemes
economics. Frida, Temperaments, Murs i Viatge en Mosaic eren els espectacles que
seguien en exhibicid, pero la situacié economica de les companyies de dansa en general
era preocupant i en particular la del BC.B era critica. Sorgien poques actuacions

rendibles economicament pel territori, atés que la programacié de dansa no estava
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consolidada 1 la perversio del sistema d’ajuts encara complicava més les coses. Els
ballarins no podien subsistir Gnicament amb el sou de la companyia; es tornava a

epoques passades on s’havia de tenir alguna altra feina.

Paradoxalment es repetien en certa manera les penuries economiques del grup als seus
inicis, perd en un context molt diferent, on moltes més companyies de dansa
contemporania s’havien de repartir les poques actuacions que sorgien i els ajuts de les
administracions. Els nous ballarins esperaven tenir consolidat com a minim el sou de les
temporades dedicades a les noves produccions, ja que amb les entrades economiques de

les representacions no es podia subsistir; el BC.B s’apropava cada cop més a la fi.

Es van provar formules per aconseguir millorar la situacié economica i apropar-se a un
public d’espectadors majoritari, amb peces més comprensibles. Aixi va ser com va
néixer La imaginacién al poder, un espectacle encarregat per la companyia SEAT. Va
ser estrenat I’l d’octubre de I’any 1996 a I’estand SEAT del Sal6 Mundial de
I’Automobil de Paris, amb coreografia d’Amelia Boluda, musica d’Eduard Altava,
Carles Calduch i Pablo Vélez. Era la primera vegada que la companyia treballava per a
una empresa privada que podia aportar una mica d’estabilitat economica al grup.
L’espectacle es basava en dos conceptes: la cultura i la imaginacidé. Mostrava les
caracteristiques propies de la cultura mediterrania, la seva idiosincrasia i els seus trets
diferencials. Les cinc coreografies que componien l’espectacle es referien a: I’amor
apassionat basat en 1’0pera Carmen, la imaginacio inspirada pel personatge del Don
Quixot, els colors de les pintures de Joan Miro, I’orgull d’una cultura diferenciada i la
festa mediterrania. L’estética era propera a la del videoclip. L’espectacle es va
representar també a ’estand SEAT del Salé de 1I’Automobil de Ginebra i Leipzig. La
producci6 de I’espectacle corria a carrec de Maria Rosas, que havia estat ballarina 1
coreografa de la companyia de forma intermitent entre els anys 1979 i 1982. Els
ballarins que havien entrat a formar part de la companyia eren: Carlos Fernandez,

Enrique Guerrero, Asuncién Noales, Gustavo Ramirez, Noemi Sufiol i Montse Ventura.

Aqguest darrer intent del BC.B queda molt ben recollit per Joaquim Noguero al seu

exhaustiu informe, on exposa com autors i companyies fan esfor¢os per mantenir-se:

De fet, algunes de les ultimes obres dels historics demostren les ganes d'acostar-se

al public. Gelabert confessa que el seu darrer muntatge, el més narratiu que ha fet

98



mai, el que recorre a codis que I'espectador majoritari pot tenir a ma per identificar
i sentir el que veu a partir de la seva propia educacié sentimental, "no I'ne fet per
fer-me famds a Europa, sind perqué em semblava que podia agradar al public
catala i espanyol”. Hi ha una mica la intencié de contrarestar l'acusacio d'alguns
gestors sobre el fet que fins ara els creadors tampoc no hi havien posat gaire de part
seva per ajudar a guanyar public nou per a la dansa i guanyar-se la confianca de les
altes instancies, en un moment que, d'altra banda, els va tot en contra. Fins i tot a la
civilitzada Europa, I'Estat es treu competéncies a favor de l'empresa privada: el
prestigids coreograf belga Vandekeybus, per exemple, acaba de perdre la seva
coresidéncia institucional. (2000 : 13)

Per0 a pesar de les pendries economiques, a finals de 1’any 1996 s'imposa commemorar
els vint anys d'existéncia del BC.B com ja s’havia anunciat el mes d’abril al CCCB.
Ajustant-se al que va ser majoritariament un dels principals objectius de la seva
trajectoria, es va optar per fer una reconstruccié que aplegava, reinterpretant-les,
algunes de les coreografies més emblematiques de la companyia. S'estrena Calidoscopi
a I’Espai de Dansa 1 Musica de la Generalitat de Catalunya el 17 de novembre de 1996,
que recull aquest esperit mostrant un tast de les diverses poétiques conreades pel BC.B
durant els darrers vint anys. En aquest espectacle, ballarins recentment incorporats al
grup ballen fragments del que ja s'havia ballat: Saxo de hielo de Toni Mira, Cal-ligrama
de Dinora Valdivia, Perfectament pedra (fragment d’Ame¢lia Boluda), La dona en sa
vella casa de Harris Antachopolou, Dos dies i mig de Ramon Oller, Quomix (fragment
de Blanca Calvo), Frida d’Am¢lia Boluda i Passacaglia de Gilberto Ruiz-Lang. Amb
aquesta mostra es vol retre homenatge a tots els ballarins, coreografs, compositors,
escenografs, técnics i a totes aquelles persones que durant vint anys van oferir part de la
seva energia i talent al grup. Aquesta mostra panoramica de les obres del repertori del
BC.B va posar de manifest una de les principals caracteristiques de la companyia: la
diversitat i la voluntat de ser una companyia dedicada al repertori, que donava visibilitat
a les idees d’autors que no tenien una companyia propia i, sobretot, a coreografs
novells. Aquesta peculiaritat va ser un dels principals objectius de la companyia i va
suposar un contrapunt a les companyies dites d’autor. Podem dir que el relleu al Ballet
Contemporani de Barcelona, en aquest sentit, el va agafar IT Dansa, Jove Companyia de
I'Institut del Teatre, que neix el mateix any 1996 com a projecte pedagogic creat per
I'Institut del Teatre de la Diputacié de Barcelona, com a curs de postgrau per al

perfeccionament de la formacio de joves ballarins i ballarines. La direccid artistica és a
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carrec de Catherine Allard, formada com a ballarina al Nederlands Dans Theater i a la
Compafiia Nacional de Danza. Es van fer audicions per a ballarins menors de vint-i-tres
anys provinents d’altres centres. Definien la nova formaci6 amb un llenguatge classic
amb coreografies contemporanies i la seva funcié principal era facilitar 1’entrada al
mercat laboral dels seus integrants. Companyies com Lanonima Imperial, Metros, el
Nederlands Dans Theater i altres van comengar a agafar ballarins d’aquesta companyia.
El paral-lelisme amb alguns dels objectius del Ballet Contemporani de Barcelona era
notori. Ajudar els ballarins novells a consolidar-se professionalment fent practiques
esceniques i presentar programes compostos per diversos autors, sent una companyia de

repertori.

El Ballet Contemporani de Barcelona tocava a la seva fi. Com s’hi referiria, passats uns
anys, un cop més Joaquim Noguero al seu informe, en un intent de classificar les

companyies 1 els autors de dansa contemporania a Catalunya:

També formarien part d’aquest segon grup dues companyies historiques, pioneres
de la dansa contemporania a Catalunya, perd avui gairebé inactives. D'una banda,
la companyia de la coreografa Avelina Argiielles, membre fundadora d'Heura, el
prestigids grup del qual també va formar part Angels Margarit. I, finalment, el
Ballet Contemporani de Barcelona, que en principi, si no el ressuscita algun dia la
coreografa Amélia Boluda, podem considerar mort després de celebrar el seu vinté

aniversari a L'Espai el 1996. (2000 : 8)

Pero el BC.B va complementar la celebracid de 1’efemeride amb la inauguracio
d'Isobara, una exposicid retrospectiva, realitzada pel pintor 1 escenograf José Menchero,
col-laborador de la companyia, que es va presentar al Centre de Cultura Contemporania
de Barcelona el 1997 i de la qual Joan Brossa en va escollir el nom i en va dissenyar els
cartells. El mateix disseny va servir per al llibre editat per Columna, amb la
col-laboraci6 de la SGAE, sobre el Ballet Contemporani de Barcelona i els vint anys de
trajectoria. “Calia fer memoria”, com expressava Jordi Ambros (1997 : 62), que va tenir

cura dels textos del 1libre.

Del periode 1994-1996 en podem destacar, a pesar de les dificultats economiques, la
continuitat, com a una de les caracteristiques més propies de la formacié al llarg de la
seva historia, 1 la renovacié constant dels seus membres. El BC.B es va saber mantenir
com a entitat fixa, perd sempre amb les portes obertes a integrar les noves energies dels

més joves. La companyia retorna a I’esperit per seguir apostant pels coreografs novells 1
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pel repertori de diversos autors, després de la trilogia d’Ame¢lia Boluda amb els
espectacles Fetitxe (1991), Frida (1993) 1 Temperaments (1994). Aquestes obres van
posar en relleu I’estreta col-laboraci6 artistica entre Maristany i Boluda, iniciada amb
I’espectacle Perfectament pedra (1987). El fet que el BC.B pogués triar quasi sempre
les tematiques que volia treballar va suposar una enorme llibertat per prendre decisions,
com exposa Adshead: “Cuando el coredgrafo cuenta con la posibilidad de tomar
decisiones sobre la tematica, dispone de una cierta libertat en cuanto al manejo de los

componentes y tiene la oportunidad de ejercer la imaginacion” (1999 : 97).

Aquesta reflexio reforca la idea d’un dels objectius d’aquesta investigacid referent a
com van ser les poétiques abordades pel Ballet Contemporani de Barcelona i de quina
manera les voluntats dels autors van poder influir, de forma més o menys conscient, en
aquestes poetiques. Els components que conformen una coreografia, a que es refereix
Adshead, van influir en Destética i1 decisions quant al llenguatge dansistic de les

poetiques que van portar a terme els autors del BC.B.

Donant per entés, és clar, que la tria de tematiques venia condicionada pel context: “Las
coreografias existen en un entorno sociocultural determinado, en un tiempo y lugar

dados” (Adshead, 1999 : 97).

Pero la realitat es va imposar en un pais en que els politics no van saber o no van voler
aprofitar el potencial cultural 1 artistic dels seus creadors 1 del moment creatiu que es va
viure. En part, la creativitat nascuda a finals dels setanta, bé podia ser deguda al context
sorgit de la reacci6 a quaranta anys de dictadura. Ester Vendrell reflexiona sobre aquest

fet:

La dansa —com ja s’ha dit— ha estat unicament emmarcada en la politica de la
subvencio. S ha subvencionat els joves creadors, les noves produccions, el suport a
espais de treball, algunes beques, i s’ha donat suport a I’exhibicid a partir de cicles
i mostres. Tot aixd, perd, amb pressupostos limitats que no anaven creixent
proporcionalment a I’increment de grups ni a les necessitats de creixement de les

infraestructures professionals de les companyies. (2008a : 104)

La historia del Ballet Contemporani de Barcelona és la historia d’un riu molt divers. El
BC.B va fer costat a molts creadors 1 va impulsar autors i intérprets, va tenir €poques de
desenvolupament més brillants que altres, sobretot al inicis, quan era companyia
pionera, i va saber envellir fins a cert punt, pero va arribar 1’hora de I’ocas. Es va anar

apagant a poc a poc. Les transformacions dels diversos col-lectius i les diferents

101



direccions artistiques i organitzatives, conjuntament amb la gran quantitat i la renovacio
constant dels seus intérprets, que van participar en aquestes decisions, més els autors
que van conformar les poctiques de la companyia, formen aquest riu heterogeni. Es
probable que el context es mengés el seu projecte. Com deia Carles Santos, music que el
1996 va compondre Blau i blanc per al BC.B: “Quan les coses comencen a né€ixer tenen
tota la forca, després potser s’instal-len de manera potser menys interessant perd més

realista” (C. Santos, comunicaci6 personal, 2005. Annex 1).

Després de vint anys d’activitat ininterrompuda i de tots els canvis socials, politics,
culturals 1 estétics que es van succeir, el Ballet Contemporani de Barcelona es veu com
un avi que va tenir els seus moments de plenitud i declivi i va contribuir activament a
conformar el que avui també és la dansa contemporania a Catalunya, a través de les

noves generacions d’autors i ballarins.
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4. BASES. Barbara, Boluda, Hita, L.opez, Tejedor, Ojeda, Ponce,
Valdivia

Per situar el context en el qual es van iniciar els primers coreografs del Ballet
Contemporani de Barcelona, aprofundirem en Bases (1977), una obra clau en la
trajectoria de la companyia, ja que va ser la primera peca coreografica de creacio
col-lectiva del grup i tret de sortida d’una practica experimental. Bases constituira, de

fet, un manifest practic i iniciatic, un manifest corporal i politic.

Bases explora alguns dels problemes que en el periode de la Transicid es revelen com a
urgents per als membres del Col-lectiu. Concretament, la tematica es refereix al cos
huma i al mén del treball, a I’alienacié que suposa per als éssers humans la
mecanitzacid, i posa de manifest la relegacio del cos. La idea de fer la peca entre
diversos autors té a veure amb “I’esperit dels temps” que es respirava en aquells
moments a Catalunya, i va suposar el primer precedent d’autoria multiple del Ballet

Contemporani de Barcelona.

També podem establir una relacié causal directa entre el context historic i el fet que la
companyia optés per un funcionament autogestionari. La significacio del titol de la
coreografia no és casual: Bases, en el sentit de posar les bases d’una manera nova de

funcionar.

4.1. Marc contextual

Les circumstancies politicosocials en les quals emergeix Bases s’emmarquen en una
situacio de canvis delicada, en un moment politic intens, no absent d’incerteses, pero

alhora generador d’esperanca i il-lusio.

Mort Franco, pren possessio com a cap d’Estat el rei Joan Carles I, i tot seguit és
nomenat president del govern Adolfo Suarez. SGn moments de tensio, violéncia i
transformacions, que desembocaran en les eleccions democratiques de 1’any 1977,
després de quasi quaranta anys de dictadura. Aquell mateix any 1’Assemblea de
Treballadors de I’Espectacle va trobar al Salo Diana un espai idoni per crear nous
projectes artistics i desenvolupar-se des de I’autogestio. El mes de novembre de 1977

els integrants del Ballet Contemporani de Barcelona publiquen una mena de declaracio
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d’intencions al primer programa de ma que editen, que traspua un ideari politic que
s’observara més endavant en la forma de concebre la nova organitzacid i els nous
processos de creacid: “La dansa ha sigut fins fa poc un art de luxe...” (BC.B, 1977a.
Annex 2). Aquesta frase constitueix la posicio politica del grup, que pretén fer arribar la

dansa també a les classes populars.

En aquest mateix programa hi llegim que “es regeixen per ells mateixos”, donant a
entendre la desjerarquitzacio com a férmula de funcionament pel que fa a la composicio

i al regim organitzatiu.

Agquesta voluntat ferma que el Col-lectiu ostenta des del seu naixement quant a la
destinacio de les seves obres evidencia les relacions entre dansa i politica, per altra
banda tan antigues com I’art i la politica mateixos, pero, sobretot, respon a una pregunta

essencial que es fan els integrants del grup: per a quina societat volen ballar?

El grup de joves s’organitza en un Col-lectiu el funcionament del qual defineixen com
“en régim d’autogestio” (BC.B, 1977b. Annex 2), on les decisions es prenen de forma
assemblearia. Es el moment de les reivindicacions i transformacions, no només en les
estructures politiques sind també en les entitats artistiques. ElI mateix any, els
treballadors de I’espectacle i el mon de la cultura es mobilitzen convocant una vaga en
protesta per 1’empresonament d’alguns membres de la companyia Els Joglars per
I’estrena de I’espectacle La torna. Aquests fets van propiciar una campanya sobre la

llibertat d’expressio. La societat civil s’organitzava, s’havia perdut la por.

Bases s’estrena I’any 1977, el mateix de la formacid del Col-lectiu, al costat de sis peces
més: Iniciacid, Elégie, Imatges, Silenci, Sarinda i Divertiment, que configuren el primer
programa presentat pel grup. Amb una durada de quinze minuts, és considerada una
peca curta. Participen en el procés de creacio de la coreografia tots els interprets que
integren el primer grup del Ballet Contemporani de Barcelona, un total de vuit ballarins

(cinc dones i tres homes).

La dansa era aleshores un ambit on predominava la preséncia femenina. No és fortuit,
doncs, que cinc dones —Isolda Barbara, Cecilia Ojeda, Nuria Tejedor, Dinora Valdivia i
Amelia Boluda— siguin coautores de la coreografia al costat de tres homes —Maximo

Hita, Oscar Lopez i Carlos Ponce. Tot i que la van crear entre tots vuit, la peca la
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interpretaven només set ballarins (és per aix0 que Carlos Ponce no apareix als

programes).

Els diversos col-lectius feministes que havien comengat a gestar-se abans de la mort de
Franco havien fet visible la situacio de la dona a les darreries dels anys setanta.
Comencaven a fer-se forts els «feminismes», i les dones prenien protagonisme. Una
prova d’aixo son les Primeres Jornades Catalanes de la Dona, celebrades del 27 al 30 de

maig de 1976 al Paranimf de la Universitat de Barcelona.

4.2. Una peca realitzada per diversos autors

Bailar la vida es situarse en el corazon de las cosas, en el punto de emergencia de un
futuro a punto de nacer y participar en su invencion.

Roger Garaudy. El indiscreto encanto de la danza (1989)

Aquestes paraules del filosof francés ens ajuden a comprendre millor el sentir i la
motivacio del grup davant el futur que despuntava en un moment clau de la historia del

nostre pais.

La manera com Garaudy entén la dansa coincideix amb com I'entenen també els autors
de la pega, en el sentit que forma part de “l'esperit dels temps”. Els integrants del Ballet
Contemporani de Barcelona volien participar d’una forma activa en la construccié d’un
futur 1 d’una nova societat, que és allo que es respira en aquells moments entre la
majoria de gent del pais i sobretot per part dels més joves, després de molts anys de
lluita per les llibertats. Aquesta voluntat de construir un mén nou és 1’objectiu que
impulsa el grup de dansa a funcionar, crear i viure d’una altra manera respecte al passat

immediat.

Aixi ho explicaven els membres del grup en una entrevista al Diario Insular, arran
d’una actuaci6é a Menorca, referint-se a la nova manera de funcionar del grup, que té a

veure amb els canvis que s’estaven produint al pais:

A partir de 1977 se forma el actual colectivo como consecuencia de una escision

del grupo inicial. ; Como se produjo?
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Antes contabamos con un director, Ramon Solé, y al producirse la escisién, por una
parte marcho el director, y por otra, los técnicos y bailarines. Nuestra concepcion
del ballet es la de que no debe basarse en el trabajo exclusivo de una persona sola,
por ello mismo rehuimos el personalismo y el divismo. En el mundo del teatro ya
existen diferentes colectivos, pero en el de la danza, puede decirse que nosotros
somos los pioneros, dado que préacticamente somos quienes hemos iniciado la

experiencia del colectivo. (1978b)

La creacid6 no podia quedar exclosa d’aquest ideari, i el fet de desenvolupar una
experieéncia com Bases, realitzada per diversos autors, s’emmarca en aquesta pulsid per
crear un futur amb un paradigma diferent i situar-se al cor de les coses, ballar la vida al

compas de la musica del nou temps.

Tres factors van poder influir en la idea de crear una coreografia d’autoria multiple: la
negacio dels mateixos origens de la companyia, atés que abans de 1’escissio, com ja hem
exposat, el Ballet Contemporani de Barcelona fundat per Ramon Solé es regia per una
estructura jerarquica pel que fa a I’organitzacid, funcionament i creacid, cosa que podria
haver actuat com a revulsiu; el procés de gestacio del nou Col-lectiu, que es produeix de
forma quasi paral-lela a la realitzacié de Bases, i el model d’alguns grups de teatre
independent, com per exemple Comediants, que ja funcionava elaborant processos de

creacio col-lectiva.

Durant el periode que compren aquesta recerca, els autors i col-laboradors del BC.B van
elaborar cinquanta-quatre obres, comptant peces curtes, d’altres més llargues i obres
extenses que constituien un espectacle sencer. Al llarg de la trajectoria de la companyia
es van realitzar diverses coreografies o espectacles d’autoria col-lectiva, tot i que els
processos de creacid varien. Aquest procediment respon a la idiosincrasia propia de la
companyia i a la seva ideologia politica, en el sentit que aposta clarament per la
pluralitat i la diversitat d’idees i processos. En I’ambit de la dansa de finals dels anys
setanta, 1 més concretament 1’any 1977, en que s’inicia el moviment continuat 1 revulsiu
per trencar amb la tradicio, podem dir que els vuit autors de Bases inicien aquests
processos compositius participatius de forma intuitiva, sense ser conscients que
formaven part d’una revolucid creativa que s’estava produint també en altres territoris i

altres ambits.
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Fig. 4: Assaig de Bases a les aules de I'Institut del Teatre (1977). Fotografia: Fons BC.B.

A Bases la seguiran altres peces creades de forma col-lectiva pel grup. La seglent,
liderada per Alvaro de la Pefia i Sandi Gorostidi, és Sorgifiak (1978). Després va venir
Sis al cub (1983), creada i interpretada per sis ballarins, on Toni Martinez va dissenyar
I’escenografia, que consistia en sis cubs. Olimpia 87 (1987) es va crear en saber-se que
Barcelona seria la seu dels Jocs Olimpics del 92 a partir d’una idea d’Anselmo Garcia,
per presentar-se dins el programa infantil de “‘La Caixa’ a les escoles”, i cadascun dels
coreografs es va encarregar d’una part dedicada a cada un dels esports olimpics.
Aquestes dues ultimes peces estan pensades per al public infantil. Perfectament pedra
(1987) va ser el primer espectacle sencer per a adults. En aquest cas, quatre coreografs
de la companyia (Antonio Iglesias, Toni Mira, Dinora Valdivia i Amélia Boluda)
treballen colze a colze amb el grup de musica Koniec (Joan Saura, Xavier Maristany,

Josep Palomas i Quico Sams6), amb una proposta escenografica de Toni Mira.

El grup d’intérprets del BC.B també va donar suport creatiu a tres peces més, signades
conjuntament pels autors i pel Col-lectiu: EI mén infantil (1979) i Preludis (1979), a
partir d’una proposta del mexica Gilberto Ruiz-Lang, i Somnis d’hivern (1980), una
idea de Raimon Avila inspirada en el poema El invierno, de Hélderlin. En aquesta
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Giltima, Avila és responsabilitza de ’estructura de 1’obra, i el vocabulari de passos que la
conformen es fa a partir de les propostes de tots els autors. Amb ’espectacle Quomix
(1989) treballen junts quatre coreografs, a partir d’una idea d’Ameélia Boluda, on es
recreara el mon iconografic de I’il-lustrador Guillem Cifré i la pintora Ana Juan. En
aquesta ocasid, la madrilenya Blanca Calvo, Oscar Molina, la mexicana Rosa Romero,
Ameélia Boluda i els musics Pau Riba, Joan Saura i Xavier Maristany, ens transportaran
a la iconografia del comic, que ens endinsa en el mén urba, per commoure’ns a partir de
la seva poctica en un projecte global i multidisciplinari: “Tres llenguatges diferents
s’acoblaven per donar cos a una mateixa proposta creativa” (Ambros & Boluda, 1997 :
54). Resulta curiosa la manera com es va decidir quin coreograf treballaria amb cada
compositor, es va fer a I’atzar. A la manera de Cunningham i1 Cage, els daus van establir
qui treballaria amb qui, i quina parella d’autors s’encarregaria de la coreografia i

composici6 de cadascuna de les vinyetes o dibuixos seleccionats.

4.3. Posant les bases

Podem afirmar que Bases és la peca i el fonament d’una ideologia de renovacio, que
comenga amb el trencament d’una etapa anterior, on els membres fundadors del nou
Col-lectiu, impulsats per la fractura historica que havia suposat el franquisme i amb el
nou context esdevingut de la flamant democracia, es plantegen una nova forma de
percebre la dansa. En aquells moments de transicio politica i social també es plantegen
una nova forma d’existéncia, que no saben fins a on els portara. Bases és el nucli i
I’inici de tot, posa els fonaments d’una forma inedita de fer. L acte de viure adquireix
una nova dimensid, com ens fa notar Colomé reflexionant sobre les paraules de
Garaudy, “la de servir de respuesta a las preguntas que nuestro siglo nos plantea,
partiendo de la base de que siempre se busca —y se encuentra— una nueva forma de
bailar —y por supuesto, de pensar, de razonar, de relacionar en definitiva” (Colomé,
1989 : 114). Aquestes paraules ens remeten a la infinitat de preguntes que es plantegen
en general les persones que van viure en el context de principis de 'any 1977 a
Catalunya. Preguntes que en el cas dels joves integrants del BC.B prenen una forma
particular: s’ha de seguir funcionant segons la mateixa jerarquia establerta fins al
moment per les companyies de dansa tradicionals?, que es vol comunicar?, amb quina

estética s’ha de fer?... Aixo té a veure amb el que s’havia fet fins aleshores, 1 durant
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molts anys, en el terreny de la dansa escénica, que era dansa classica o dansa espanyola
al Gran Teatre del Liceu, exceptuant alguna experiéncia puntual, com la del grup format
per I’Anna Maleras ’any 1972, d’estil proper a la dansa jazz, i amb alguna ressonancia
de les técniques modernes, o la del Pais Basc del grup Anexa, sorgit el 1973 i dirigit per
José Lainez i Concha Martinez, o0 Ramon Solé, que comenca a trencar esquemes

timidament, perd amb un llenguatge majoritariament neoclassic.

Aquesta mateixa necessitat de trencar amb la tradicid 1’havien viscut abans els grans
predecessors de la dansa moderna, com Isadora Duncan, Marta Graham, Mary Wigman,
Rudolf Laban, Alwin Nikolais, o Merce Cunningham. D’aquests antecessors, pero, se’n
sabia molt poc, pero el que si que tenien clar aquells joves ballarins era el que no volien
perpetuar. No volien seguir amb un llenguatge codificat que abocava irremeiablement a
I’academicisme, com era el cas del vocabulari de la dansa classica; tampoc servia en
aquell nou context d’igualtat i d’equiparament entre els uns 1 els altres, funcionar
jerarquicament amb un sol director, ballarins solistes i cos de ball. En certa manera, el
que s’intueix és que hi ha d’haver una altra forma de funcionar, de comunicar-se,
d’arribar a molta més gent, i de posar la dansa amb relacié a la natura, el futur, la
societat, una societat que despertava amb entusiasme, avida de trobar coses noves,
sobretot que s’allunyessin d’un passat gris 1 pends, on la creativitat i les noves idees no
tenien espai. Totes les preguntes i les respostes que van sorgint a partir del debat, la
diferéncia i el consens sén les bases de la nova ideologia de renovacié del Col-lectiu i

on la dramaturgia a I’hora d’elaborar les noves propostes agafa més pes.

El nou Ballet Contemporani de Barcelona pren com a base del grup i com a alternativa a
les estructures conservadores que regien fins aquell moment la dansa, lI'opcidé de
funcionar de forma col-lectiva, no jerarquitzada, on tots els integrants, des del
coordinador als técnics, participin en la presa de decisions, de constituir-se en
cooperativa, cercar un nou llenguatge, una nova estética, treballar per poder apropar la
dansa a tots els pablics, no només a una elit. Aquestes fites formaran part del nou ideari

del Col-lectiu.

Amb Bases, el Col-lectiu BC.B comenca a deixar enrere formules que consideren
caduques i obsoletes per trencar amb el passat i cercar noves formes d’expressio, sense

renegar, pero, de la técnica de la dansa classica en la seva formacid, com dira més
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endavant Alvaro de la Pefia: “creemos en la técnica, perd no en el espectaculo de la

danza classica” (Maestro, 1978)

Bases neix amb la voluntat de fer visible a la societat una dansa critica amb el seu
temps, on es qiiestionen formes de vida i d’alienacid dels éssers humans. | aixo es fa a
través del moviment, concretament a Bases emulant amb els cossos les maquines com a
metafora de mecanicisme i uniformitat, pero alhora realcant la poética del cos i la

importancia de cada individu com a ésser Unic.

4.4. Poética del cos i el treball

Detras de tus pensamientos y de tus sentimientos existe un sefior mas
poderoso, un sabio desconocido: se llama el ser. Vive en tu cuerpo; es tu
cuerpo.

Friedrich Nietzsche. Asi hablé Zaratustra (2008)

La idea de fer una peca que evocava la importancia del cos i la seva relacié amb el mon
del treball esta lligada a la conviccid que les classes populars, i concretament els
treballadors, tenen molt a aportar en una nova societat que comenca a estructurar-se
amb nous fonaments. A Bases, el concepte del treball esta associat a les maquines, en el
sentit de reificacid de I’home respecte a la maquina, com designa una forma particular
d’alienaci6 en el mode de produccio capitalista, i on les maquines de tipus industrial ens
recorden la revolucié industrial, una industria basada en el maquinisme, on es
substitueix el treball artesanal i es fa palesa 1’aplicacié de la maquina a la producci6. El
tipus de maquina que es representa a Bases és la maquina per a la produccié massiva,
com aquelles primeres maquines de les fabriques de I’empresa Ford, que va ser pionera
en aquest tipus de produccid. Aquesta representacio a partir de les maquines ens revela
una critica cap a una societat encaminada a la uniformitat i I’alienaci6, on I’home 1 els

seus gestos cada cop tenen menys valor i protagonisme.

La reflexié que fa Giorgio Agamben quan es refereix a la gran maquina opressiva que
marca la historia del segle Xix i a les falles d’un cos en situacié de pérdua, i que

comenta Louppe, ens ajuden a comprendre millor aquesta situacio:
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“A finales del siglo XiX, la burguesia occidental habia perdido ya
definitivamente sus gestos”, afirma Giorgio Agamben. Y en esta
desposesion, podria afiadirse a modo de eco, la clase dominante arrastra
consigo a todos los cuerpos de los que dispone mediante los relevos de
produccion, cuerpos ellos también mutilados, cuyo gesto la industrializacion
galopante fragmentara en moédulos de intervencion parcelarios, poniendo fin
al duelo de un cuerpo-sujeto global, enriquecido por una red relacional

multiple con el mundo y consigo mismo. (Louppe, 1990 : 50-51)

Per0 la maquina construida de cossos també evoca la poética del cos, un cos en
moviment com a parcel-la que es relaciona amb el mon, com a artefacte d’expressio i de
comunicacio. L’organicitat del cos com a matéria de bellesa no renyida amb el
pensament i font intuitiva i de saber. Cossos amuntegats, C0SS0S engranats, C0SSOS
apilats, cossos que escriuen i narren plecs, solcs, angles, corbes, rectes, tensio, emocio i

dolor.

A la peca, els ballarins fan seva la frase de José Limdn: “Feliz el bailarin que dispone
de la herramienta més elocuente, mas milagrosa de todas: el cuerpo humano” (Louppe,
1990 : 61). A Bases es realga la importancia del cos fisic, el cos individual de cada dona
1 home, 1 I’aportacié que suposa com a materia prima que fa possible 1 sustenta el mén

del treball.

4.5. Tematica i contingut

Pero yo no estoy delante de mi cuerpo; estoy en mi cuerpo o, mejor, soy mi cuerpo.

Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia de la percepcion (1985)

Bases pren com a tematica principal el cos huma i el desenvolupament que I’home en fa
al treballar. Es un cant a la lluita per la supervivéncia dels treballadors. La peca ens
revela la forga i la importancia de les bases socials per estimular la consciencia de
classe. Darrere la coreografia hi ha la idea que la unié fa la for¢a. Es focalitza en la dona
1 I’home com a éssers relacionals, amb capacitat per influir i aconseguir una societat

millor encaminada cap a un lloc desitjat. La transcripcié d’aquest concepte es fa visible
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a traves de les imatges de la col-laboracié entre diferents individus per construir i fer
funcionar una maquina. El cos huma es presenta com a motor essencial de moviment i
engranatge, exposant algunes de les funcions naturals que desenvolupa i els processos

fisiologics i psicologics que el guien, i per tant és tambeé un dels eixos vertebradors de la

peca.

Bases ens alerta del perill que suposa caure en el mecanicisme 1 1’alienacid, com passa
en el treball en cadena. Els moviments que fan els ballarins, en un moment donat, es
tornen mecanics i repetitius com els que fan les maquines industrials, a les quals ens

referirem més endavant.

La peca és un reconeixement i homenatge als treballadors anonims del mén, que aporten
el seu cos i el seu esperit, sovint malmesos per les condicions infames de les feines que
es veuen obligats a fer, en un sacrifici diari per sobreviure. Hi ha una voluntat clara dels
autors del Ballet Contemporani de Barcelona de fer-se resso de la situacié del treball a
les fabriques, d’apropar-se a les classes populars i, sobretot, de ballar també per a elles.

4.6. Procés de creacio i components formals

La gestacid ¢s llarga i s’esdevé en els primers mesos en que el grup conforma el que
sera el primer programa que presenta el Col-lectiu el dia 3 de novembre de 1977 a

I’Antiga Capella de I’Hospital de la Santa Creu de Barcelona.

El procés creatiu va resultar complex: posar-se d’acord vuit ballarins sense experiéncia
en la praxi de la coreografia i amb formacions técniques diverses és, si més no,
complicat. A part van haver de consensuar previament el tema sobre el qual tractaria la
peca, intentant ser coherents amb els nous principis tracats pel Col-lectiu, que volien
expressar i transmetre neguits socials que els envoltaven. Aixi s’expressava Alvaro de la
Pefa, integrant del BC.B, responent a les preguntes formulades en una entrevista del
diari Insular de Menorca (1978) en relaciéo amb I’experiéncia del funcionament com a
col-lectiu després de 1’escissio i sobre el procés de creacid que portaven a terme en

aquell moment:
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¢Y ha resultado positiva?

En principio creemos que ha sido perfectamente valida, dado que el grupo
no so6lo ha continuado trabajando, sino que, ademas, ha experimentado una
gran evolucién. Todos participan y opinan en la coreografia, y

consecuentemente, tiene muchas més posibilidades.

Me imagino, no obstante, que los obstaculos a salvar habran sido

importantes...

Hombre... en primer lugar tuvimos que ponernos de acuerdo
ideoldgicamente, y luego superar la desconfianza natural que habia entre los

miembros del grupo.

La reflexié que fa aquest component del grup al llarg de I’entrevista deixa entreveure
que si bé el procés de creacid d’una coreografia feta entre diversos autors va ser llarg i
complicat, el fet que tots els ballarins participessin en la realitzacié de la coreografia li
atorgava enriquiment i suposava una progressid respecte a I’etapa anterior, abans de

I'escissio del grup, on només coreografiava en solitari el director de la companyia.

La idea de realitzar Bases, i com s’hi volia arribar, estava clara: primer es van fer
reunions entre tots els integrants del grup per clarificar la tematica i el posicionament
ideologic del Col-lectiu respecte al que havia de comunicar la peca. Després es van
realitzar tallers on cadascu proposava moviments i seqléncies a partir dels conceptes
que es volien transmetre i que veurem més endavant. EI més dificil va ser trobar un
llenguatge comu entre els membres del grup, ja que I’inic com que havien
desenvolupat, cinc dels interprets, era el vocabulari de la dansa classica, del qual
precisament volien fugir. Un vocabulari diferent és el del coautor i intérpret Maximo
Hita, que provenia de la dansa jazz i que havia participat en el Grup Experimental de

Dansa de Barcelona abans d’entrar al BC.B.

En els documents de la companyia, concretament en un fragment de la memoria de la
temporada 78-79 (Garcia, 1979), s’hi veu clarament la voluntat de no mencionar

especificament cap llenguatge dansistic concret quan defineixen Bases:

L’expressi6 corporal i la musica abstracta formen un conjunt de formes.

L’estructura, per a set persones, formada prenent com a base el cos, es va
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deformant progressivament. Es la lluita de dues forces per la supervivéncia.
Coreografia purament experimental, moviments que surten d’un treball

col-lectiu.

Parlar d’“‘expressiod corporal”, en aquest cas, entenem que €s una manera d’esquivar una
definici6 més exacta del llenguatge emprat, ja que a les fotografies de 1’arxiu de la
companyia podem observar que hi ha trets més propis de la dansa moderna, com son les

contraccions i les posicions en paral-lel de cames i peus.

Fig.5: Ballarins del BC.B, en un moment de la representaci6 de Bases. Detall de les posicion del cos (1977).
Fotografia: Fons BC.B.

El que interessava en el procés de creacid de Bases era establir un simil entre les
articulacions del cos i els engranatges de les maquines i assimilar el ritme intern de
I’individu amb el ritme de la maquina. Les imatges de la pel-licula Temps moderns de
Charles Chaplin van suposar una font d’inspiracid per als autors. Els set ballarins van
construir amb els seus cossos figures plastiques en moviment, realcant 1’energia i
I’esfor¢ conjunt dels individus per avancar col-lectivament. La preocupacio pel mal GS i
destruccid del cos en el mon del treball va ser un altre dels conceptes que es volien

transmetre precedint el que vint-i-tres anys després va suposar 1’emblematica i
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inigualable trilogia sobre el cos huma Korper, que va realitzar Sascha Waltz 1’any 2000
(Mora, 2011).

La coreografia conté tres escenes rellevants: en la primera es presenten les diferents
peces per separat, en la segona s’acoblen entre elles per conformar la maquina, i, a la

tercera adquireixen moviment.

La primera escena s’inicia amb 1’entrada dels ballarins un per un a 1’escenari fent
moviments lineals i mecanics, en els diversos plans de moviment, segons la descripcid
de Rudolf Laban: horitzontal, vertical i sagital, per construir la imatge de les diferents
peces que constituiran la maquina. Es fan visibles els diferents eixos que la conformen i
possibiliten el seu moviment, igual que passa amb el cos, on s’observa la flexio,
I’extensio i la traccid a que esta sotmes el cos-maquina en I’esfor¢ que es produeix quan
dues forces actuen en sentit oposat. Cada ballari realitza un seguit de desplacaments
creant una sequiéncia. Es posen de manifest els diversos eixos de simetria, les diagonals
i les perpendiculars de les figures geometriques, que es van desplacant cap a diferents
llocs de 1’escenari per encaixar. EIs moviments son fraccionats, aillats, trencats i

repetitius, i produeixen tensio.

Estem d’acord amb Bourigault quan diu que “Componer es transformar las tensiones en
signos” (Louppe, 1990 : 191) i en el cas de Bases, s’estableix un signe inequivoc dels
paral-lelismes entre cos i maquina. “Las tensiones, sus organizaciones o sus
contradicciones (no existe tension, recuerda Laban, sin una contratension que
contrarreste su descarga), trabajan el cuerpo como el espacio que se convierte en el
terreno mismo de la spannung (tension) hasta entonces no formulada” (Louppe, 1990 :
191). Si tenim en compte aquestes observacions podem entendre millor que la
composicid ens permet, a través dels signes derivats de les tensions a que fa referéncia

Bourigault, relacionar i fusionar el cos amb la maquina.

En la segona part, es produeix ’acoblament de les peces. Els ballarins passen per
diferents nivells d’algada respecte al sol: de vegades, arran de terra —practicament
arrossegant-se o reptant—, d’altres al nivell del mig —recolzant els genolls a terra o
encongits—, i encara d’altres, al nivell més elevat —drets i fins i tot fent algun salt—. Els
ballarins-maquina s’agrupen construint volums de mides diverses. Factors com el pes i
el flux que s’adopten en la construccié de diverses sequencies de moviment doten la

peca d’un ritme repetitiu. Un seguit de gestos mecanics encadenats emulen els
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moviments de les diverses peces d’una maquina. Els intérprets s’encaminen per
entrellacar els seus cossos realcant les categories que pot tenir un moviment: fluid o
brusc, rapid o lent. Es mouen de manera pendular, sobretot amb les extremitats dels
bracos respecte a 1’articulacio de I’espatlla i de les cames respecte a 1’articulacio dels

malucs.

La darrera part recrea I’engranatge d’una maquina fabril. Es constitueix una composicio
plastica amb tots els ballarins, que amb els set cossos dibuixen un seguit de figures
plastiques que es posen en moviment, i hi destaquen ’energia i 1’esfor¢ conjunt de tots
els individus per avangar. Aquestes figures s’aturen uns segons a la manera de
fotografies, amb 1’objectiu que 1’espectador pugui retenir les imatges que emulen el
funcionament de la maquina. Es palesen en aquesta escena les similituds entre les
articulacions del cos i els engranatges de les maquines, que actuen com a frontisses,
perque les unes i les altres possibiliten el moviment. El ritme intern de la respiracié de
I’individu, base fonamental de tot moviment, s’assimila al ritme que pren la maquina
quan es posa en funcionament un altre cop. A Bases el material corporal que s’utilitza és
majoritariament el material que evidencia les propietats fisiques dels moviments del cos
huma, en el sentit que descriu Laban: “...imprimiéndole intensidad, ritmo, tension y
coherencia formal; en una palabra, expresion vital de la experiencia de vida” (Laban,
1975 : 116).

Amb tot aquest recorregut, els autors de Bases posen en valor i veneren el sentit del cos,
més enlla d’un instrument mecanic, i ens alerten de la seva importancia i el lloc central

que hauria d’ocupar, no només a I’ombra de la quotidianitat laboral.

La peca és molt frontal, els ballarins estan majoritariament de cara al public, excepte en
I’entrada a I’escenari de la primera escena, que ho fan de perfil. La musica ajuda a crear
dinamiques de cadéncia repetida que s’aprofiten per fer sequéncies de moviments també
repetitives, recreant la monotonia del treball en cadena a les fabriques, que reflecteix
molt bé la pel-licula Temps moderns de Charles Chaplin. La musica escollida és del
vinil amb instrumentacio de percussié Creative Music, fruit d’una estreta col-laboracio
dels francesos Gérard Perotin i Guy-Joel Cipriani, dos compositors amb una predileccid
marcada per la musica i la dansa contemporanies. Es una miisica que rep 1’heréncia de

la masica concreta (Schaeffer, Henry) i futurista (Russolo, Marinetti). Seria el que es
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coneix com a musica abstracta. L’eleccié de musica abstracta suposa el tret diferencial

més evident per desmarcar-se del que s’havia sentit fins aleshores majoritariament.

L’estética de la peca no guarda relacid amb I’estética de les técniques que impartien en
aquells moments els professors de la companyia, encara que la técnica moderna de
Graham, impartida per Gilberto Ruiz-Lang, es reconeix en 1’execucido d’algunes
contraccions i extensions de la pelvis que van apareixent en nombrosos moviments de la

composicio.

Xaskya—Ramon Regada i Fina Simé son els encarregats de dissenyar i confeccionar el
vestuari, a peticid del Col-lectiu. Pinten els esquelets dels ballarins damunt els mallots,
com si es veiessin a traves dels raigs X, amb la intencié de reforcar la importancia del
cos que, com hem dit, és un dels eixos vertebradors de la peca. La visio de I’esquelet,
I’element menys visible del cos fisic, es pot interpretar com una mirada a I’interior de la
persona i les seves qualitats humanes. El dibuix de I’esquelet subratllava les extensions i
contraccions del torax fruit de la respiracio, fent-la més palesa. Els mallots, pintats a ma,
a la part davantera segueixen 1’estructura ossia de cada intérpret sobre fons blanc, i a la

part posterior sGn negres.

Fig. 6: Bases. Detall dels Figurins i la il-luminaci6 (1977). Fotografia: Fons BC.B.
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No hi ha escenografia, i la il-luminacié incorpora la técnica de la llum negra, cosa que
suposa una innovacié que se seguira utilitzant en altres espectacles de dansa posteriors.
Gracies a I’efecte que produeix la llum negra damunt la part frontal blanca dels mallots
fets d’una tela especial, fa la impressio que els esquelets flotin i es desplacin sense
contacte amb el terra. La imatge que en resulta remet a la idea de I’esquelet com a

artefacte essencial i ancestral que forma part de I’imaginar col-lectiu.

El responsable de la luminotécnia és Joan Escrich, que va fer una feina molt innovadora
I va saber captar les demandes dels autors per aconseguir uns efectes nous i singulars
com el que es produia cap al final de la peca, que consistia en uns flaixos, similars als

fotografics, que fragmentaven les imatges creant una poetica futurista.

La peca es ballava amb els peus nus, seguint la linia iniciada pel grup de ruptura amb el
lirisme neoclassic imperant fins aleshores, on generalment s’utilitzaven sabatilles de

mitja punta.

4.7. Consideracions de la critica

Pel que fa a les critiques aparegudes en referéncia a Bases, en citarem i reflexionarem
sobre unes quantes, a més d’alguna del primer programa presentat pel BC.B Col-lectiu,
que de forma indirecta es refereix també a Bases. De totes maneres, ha de constar el fet
que en aquella €poca es tractava d’una critica impressionista, on no hi havia corpus
bibliografic i on les fonts eren precaries. Tot i que la critica va donar valor i va generar

opinid, cal relativitzar-la.

El 1977, a El Noticiero Universal, Pablo Nadal, il-lustrant la critica amb una fotografia

de la peca, escriu:

En su segunda sesion contd con la actuacion del renovado Ballet
Contemporani de Barcelona, una formacion que ha mostrado capacidad de
ideas y que solo es menester que cuente con mayores medios. Las
coreografias proceden todas ellas de los bailarines integrantes del grupo vy,
aunque revelan diversas tendencias, son todas ellas dignas de consideracion.

(1977)

119



Cal destacar que aquest critic parla d’idees, quan en la critica que es feia en aquells
moments no es mencionaven quasi mai les idees, ja que la valoracié a partir de

propostes classiques era sobretot técnica i estética.
L’article de Miguel Montes a La Vanguardia afirma:

El Ballet Contemporani de Barcelona, que actuara el martes 6 de diciembre,
emprende una nueva linea de trabajo dentro de la danza contemporanea, y
conscientes de la importancia de la tarea acometida, llevar el ballet a todos
los publicos populares, trabajan en régimen de autogestion. Con un gran
rigor en su trabajo y conocedores de sus medios y posibilidades, consiguen
mantener una unidad coreografica que les ira definiendo por una

personalidad propia e inconfundible. (1977)

Montes es refereix a les coreografies i fa una aposta de futur a la seva critica. Com a
director de I’Escola de Dansa de I’'Institut del Teatre va poder seguir de molt a prop

I’evolucio del grup en els seus inicis.

Menys favorable resulta la critica de la revista Dansa-79, que no esta signada, dins
I’ampli text dedicat a aquesta actuaci6 del Ballet Contemporani de Barcelona, amb

relacié a Bases:

Fer una coreografia col-lectiva com a treball d’estudi, ho creiem positiu; no
en canvi portar-la a I’escena, ja que com hem pogut comprovar al ballet

Bases li manca la identificaci i estil d’un coredgraf propi. (1979)

En aquesta observacio de la revista de Dansa-79, que parla de Bases en termes de ballet,
s’aprecia la tendéncia a valorar les noves propostes contemporanies seguint els mateixos
criteris de la dansa classica, quan ja feia quasi dos anys que la dansa contemporania
comencava a fer-se habitual a ’escena catalana. Recordem que a més del BC.B, el grup
Heura Dansa Contemporania ja havia irromput als nostres escenaris, aixi com les
mostres de dansa impulsades per I’Institut del Teatre, amb grups com 1’Espantall 1 Taba,
també de dansa contemporania. La critica, pero, és perfectament coherent amb el
context 1 sobretot amb la trajectoria de la revista en aquells moments. També s’hi
endevina, quan es refereix a «la manca d’estil d’un coreograf propi», el prejudici que

I’estil va lligat a les composicions elaborades per un sol autor.
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Algunes de les moltes poblacions de Catalunya i les Illes Balears on es va interpretar
Bases foren: Canet de Mar, Sant Sadurni d’Anoia, Granollers, Mad, Tarrega i Igualada.
El Periddico del Anoia, referint-se al conjunt del programa presentat pel Ballet

Contemporani de Barcelona, diu:

Fou un espectacle excepcional, bonic de veure i de molta qualitat [...]. La
presentacio, llums i vestuari, molt encertats. La interpretacié bona, i el ben
triat programa, feren que el nombros public que hi havia a I’Ateneu,

correspongués a I’actuacié amb calids aplaudiments. (1978a)

Podem observar que la critica que es feia aquells anys des de comarques no era
especialitzada, a banda del fet que en molts llocs no era gens habitual veure-hi
espectacles de dansa contemporania. Es per aquest motiu que en ocasions les critiques
responien a I’espontaneitat i a les sensacions i emocions viscudes més que no pas a una

opinio reflexiva.

La peca es va ballar entre els anys 1977 i 1979 i es va tornar a veure a Barcelona a
I’Institut Francés I’any 1978 (BC.B, 1978b. Annex 2), i al Palau de la Musica I’any
1979 (BC.B, 1979a. Annex 2).

4.8. Influencies, estética i particularitats

Els autors de Bases cerquen un llenguatge que pretén trencar amb tot el que s’havia vist
i ballat anteriorment. La totalitat de ballarins-autors havien estudiat dansa classica i
alguns havien pres classes de dansa moderna amb professors convidats per 1’Institut del
Teatre de Barcelona. Una d’aquestes professores, que va venir a Barcelona per impartir
classes el curs 1972-1973, va ser Kjersti Engebrigtsen, professora noruega deixeble de
Robert Coam i seguidora de Marta Graham. Altres mestres que van continuar amb
aquestes formacions a I’Institut del Teatre van ser José Lainez, Giancarlo Bellini,
especialitzat en técnica Limon, i Gilberto Ruiz-Lang, també seguidor de la técnica de
Marta Graham. Aquest ultim va ser professor del BC.B conjuntament amb Haydee
Caycho, mestra de dansa classica, durant el periode en el qual es va realitzar Bases. Pero
els components del Ballet Contemporani de Barcelona no volien identificar-se amb
técniques que tinguessin a veure amb les impartides pels seus professors, per tant no es

pot establir una relacié directa amb aquestes tecniques, tot i que si que trobem el solc
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llunya de la influéncia de Graham en alguns moments de la composicio, que defuig
qualsevol semblanca amb les posicions o vocabulari de la dansa classica (caracteritzada
per les posicions dels peus i cames en dehors). S’utilitzen posicions propies de la dansa
contemporania en general, que es caracteritzen per una col-locaci6 en paral-lel de les
cames respecte als malucs, genolls i peus, i pel fet que les espatlles no estiguin sempre
paral-leles a les cames, a vegades amb els genolls cap a I'interior del cos, i on sén

habituals les torsions de la columna vertebral.

La peca té una estetica moderna més propera a Alwin Nikolais pel que fa al vestuari i
als efectes teécnics aconseguits pel disseny d’il-luminacid. Podem observar a les
fotografies que se’n conserven el tractament dels dits i les mans, molt obertes, en una
reafirmacié de la tendéncia de ’estil de dansa moderna per allunyar-se de qualsevol
similitud amb la dansa classica. Aquesta recerca constata un volgut trencament amb el
llenguatge de la dansa classica o neoclassica i un apropament a les tendéncies més
contemporanies. Amb Bases es volgué renovar el llenguatge estétic i també la forma de
percebre la dansa en aquella época de transicio politica i social. Va ser una coreografia
experimental que responia a un periode determinat, ubicat en un territori concret,

Catalunya.

Fig. 7: Bases. Fotografia que es va convertir en la imatge iconica de la pe¢a (1977). Fotografia: Fons BC.B.
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4.9. Llegat, repte i projeccio en altres autors

El llegat que deixen les peces com Bases, igual que Laberint del grup Heura Dansa
Contemporania, i altres fetes de forma col-lectiva que vindran despreés, té a veure amb
una manera d’entendre el procés de creacid 1 amb I’experimentacid en la composicio.
Bases és un repte, tal vegada una mica ingenu, pero que entenem que deixa constancia
d’una voluntat de recerca. Es també un primer tempteig de resposta a un context que
empeny a treballar d’una altra manera i que es conjuga amb la necessitat dels mateixos
intérprets-autors d’enfrontar-se sols i de manera autodidacta al repte de I’escriptura
coreografica. Val a dir que la recepcio de Bases per part del public i la critica en

general, va ser bona.

Laberint, premiada internacionalment, suposa una reafirmacio d’aquesta manera de fer,
que es continuara desenvolupant amb la confianga que és possible treballar d’una altra
manera, de forma col-legiada i amb una mirada plural, enfront de la formula tradicional
1 “conservadora” del creador unic, sovint turmentat pels seus propis dubtes i que no esta

disposat a compartir-los amb altres.

La composicié compartida no és habitual en el mon de la creacié dansistica, que de per
si ja és prou complex. Bases inocula en alguns dels autors que es van incorporar
posteriorment al BC.B, i als que ja en formaven part, el gust per aquesta formula de
creacio, que els donara eines per anar adquirint seguretat individual en aquest nou
meétode col-lectiu de composar. La prova és que es repetira en experiéncies com
Sorgifiak, EI mon infantil o Somnis d’hivern. En el procés de creacié d’aquestes obres
col-lectives sorgiran moltes preguntes i problemes, perd aniran endavant, perqué €s
justament el temps de parlar, discutir, posar-se d’acord, compartir i confiar en els altres
per elaborar quelcom junts. La companyia va seguir fins a ’any 1989 investigant amb

formules similars on van treballar plegats més d’un autor.

4.10. Repercussions

Bases respon al projecte global del Ballet Contemporani de Barcelona, que esta
relacionat amb com el grup es planteja en els inicis el que vol fer, amb un seguit de

preguntes entorn al seu funcionament, ideari i estética, que tenen a veure amb els
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conceptes ideologics i creatius que els components del grup pretenen desenvolupar. El
cos com a eix vertebrador, i la reflexio sobre el subjecte i les seves accions que se’n
deriva, son elements que seguiran presents en peces posteriors dels autors del Ballet
Contemporani de Barcelona. En el recorregut de la companyia entre la composicié de
Bases, el 1977, 1 les darreres peces elaborades pels autors del grup, s’ha fet efectiva la
consciéncia que pensar el cos és pensar la dansa, o a I’inrevés, que pensar la dansa és

pensar el cos, com entenem actualment.

Sera una practica habitual de la companyia situar-se en el cor de les coses, abordant
temes relacionats amb els temps que els ha tocat viure i que son motiu de preocupacio,

com és el cas de la dona, la mort, i la vida com I’altra cara de la moneda.

Els autors del Ballet Contemporani de Barcelona sentien la necessitat d’expressar en
escena un seguit de preguntes que naixien de la nova situacié politica i que els afectaven
tant com a ciutadans de la nova democracia com com a grup artistic que comencava a
assumir una nova organitzacid grupal. Bases inaugurara aquesta expressio, que

repercutira també en propostes posteriors.

4.11. Experiencies similars en altres grups

Tant a Catalunya com en I’ambit internacional, trobem altres experiencies similars pel
que fa a la creacid6 d’autoria multiple o a 1’organitzacié desjerarquitzada de les

companyies.

En primer lloc, destaquem el grup Heura Dansa Contemporania, nascut I’any 1978 a
Barcelona per iniciativa de dues estudiants de dansa de 1’Institut del Teatre, Alicia
Pérez-Cabrero i Remei Barderi, i format per set dones, entre les quals destaquen, pel seu
treball coreografic, Avelina Argiielles i Angels Margarit, que s’hi va incorporar un any

despres.

Aquest grup va seguir la mateixa linia que el Ballet Contemporani de Barcelona,
elaborant creacions amb la participacid de diversos membres de la companyia,
desenvolupant processos de creacid no jerarquitzats per la figura d’un Unic coredgraf.

Respecte a la forma de treballar del grup, Alicia Pérez-Cabrero afirma:
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Heura no tenia liders, es treballava totalment de forma col-lectiva, el que si que es
feia és que es determinava en les creacions un o més responsables que eren els
que havien proposat la idea de la coreografia, i eren els encarregats de determinar
el com de la pega, pero tot es decidia col-lectivament. L’ Avelina es va desmarcar
del grup aviat per discrepancies amb el funcionament del Col-lectiu i 1I’Angels
Margarit va substituir la Isabel Ribas quan va marxar a treballar amb la Pina
Bausch. (A. Pérez-Cabrero, comunicacio personal, 2007. Fons BC.B)

Fig. 8: Temps al biaix (1981). Ballarins d’Heura Dansa Contemporania. Fotografia: liquidmaps.org

Laberint és un exemple del treball del grup. Ideada i realitzada el 1979 per Elisa
Huertas, Alicia Pérez-Cabrero i Isabel Ribas, s’inspira en una obra del pintor Antoni
Tapies. Les tres coautores “guanyen el tercer premi del jurat i el premi del public al

Concurs de Bagnolet” (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 18) amb aquesta peca.

Trobem altres maneres d’organitzacié similars al grup de dansa nord-america Grand
Union, que a principis dels anys setanta es planteja un repartiment no homogeni ni
jerarquic de les funcions i les tasques entre coreograf i ballarins, com exposa Marie

Bardet referint-se a aquest cas particular: “Los miembros del grupo asumen
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sucesivamente el rol temporario de director y de coredgrafo” (Bardet, 2012: 105). El
Grand Union estava format per nou ballarins i coreografs que treballen junts entre el
1970 i el 1976, pensant i reinventant formules de funcionament, que també influiran en

la dansa que fan:

La presentacion que Steve Paxton hace del Grand Union es clara en términos
politicos. Los miembros fundadores de este colectivo teatral democrético y
anarquista fueron: Becky Arnold, Trisha Brown, Dong Douglas Dunn, David
Gordon, Nancy Green, Barbara Lloyd, Steve Paxton e Ivonne Rainer.
(Bardet, 2012 :107)

En I'ambit organitzatiu, el Grand Union es caracteritzava per la recerca d’altres formes
d’organitzacid i creacié per trencar amb les formules tradicionals, a més d’utilitzar la
improvisacio: cada representacio era Unica i impredictible. Aixo, naturalment, comporta
certes dificultats, sobretot a I’hora de signar les obres, ja que, tal com apunta Bardet, la

signatura col-lectiva suposa sovint un problema.

Fig. 9: Grup Grand Union (1973). Fotografia: artservices.org
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Les similituds entre el Grand Union i el Ballet Contemporani de Barcelona durant la
seva primera década de funcionament no es limiten a la questié dels lideratges
compartits, o a les creacions coreografiques col-lectives, sind que es troben també en la
voluntat dels dos grups de cercar noves formules de creacio, amb una voluntat rupturista
que respon al moment sociopolitic. Tot i que el Grand Union és més radical, també
podem aplicar al BC.B les paraules de Bardet referides al grup nord-america, i que
recullen els neguits sobre “las cuestiones de lo colectivo, del gesto no especialista y del
‘,qué constituye la danza?’”. Totes dues experiéncies artistiques tenen en comu, seguint
amb Bardet, que “la cuestion de la relacion entre el arte y la vida, la de proyectos
colectivos para el arte y para la danza inervan su constitucion y sus desarrollos
artisticos” (Bardet, 2012 : 73).
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5. SILENCI. Isolda Barbara

La paraula silenci, que dona nom a la coreografia i que significa “quietud, on no hi ha
soroll”, ens endinsa cap a un espai propici a la meditacié interior, a la recerca, a I’anhel,
al desig vehement d’alguna cosa, tal vegada 1’anhel de vida, que és temps, o d’una altra
vida, contraria a la vida sorollosa, que busca el silenci. On no hi ha soroll, on no s’hi és.

Com escriu el poeta Victor Sunyol: “on no on” (2008 : 76).

Tot seguit aprofundirem en 1’obra Silenci (1977), pel fet que és una de les peces que
més impacte va tenir en el moment de la seva estrena i per 1’aproximacio que planteja al
tema de la mort. La coreografia va ser la més trencadora i agosarada d’Isolada Barbara i
una de les més transgressores del Ballet Contemporani de Barcelona en el periode que
es va estrenar. Podem dir que ’autora indaga en el neguit individual de la recerca
existencial i el dialeg col-lectiu, per tal de seguir buscant, des de la conviccio, clamant
el nosaltres, implorant 1’ajuda de tots, obeint a la certesa que en solitari no és possible
fer el cami, ja que resulta massa feixuc i inutil alhora. Convida a buscar la complicitat,
la confidencia amb els altres i, per tant, a unir esforcos per reeixir. Silenci entranya tot
un procés de transformacié col-lectiva i, en aquest sentit, se’n pot fer una lectura

politica.

5.1. Marc contextual

El context politic i social que es vivia en aquells moments a Catalunya i Espanya, en
plena Transicid, era for¢a convuls. El 23 d’octubre de 1977, el president de la
Generalitat, Josep Tarradellas, torna de 1’exili (Toledano, 2006 : 133), com molts altres
exiliats que també ho fan a la nova Espanya democratica. La demanda de canvi i
Ilibertat per part de la societat, i molt especialment dels estudiants, era present també en
les manifestacions artistiques. Com ja s’ha dit anteriorment, durant aquest periode se
celebren les primeres eleccions legislatives espanyoles i els estudiants de 1’Institut del
Teatre s’alcen amb la crida “Per un teatre no elitista”. També s’entrena La torna d’Els
Joglars, obra teatral que provoca un gran rebombori. Enmig de tot aquest enrenou Isolda
Barbara sorpren presentant en el primer programa del Ballet Contemporani de
Barcelona, Col-lectiu Silenci, una proposta molt arriscada en comparacié amb les altres

dues peces que també estrena, Imatges i Divertiment, de caire més amable.
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La coreografia conté una reflexié que parteix de 1’individu perd que es fa extensiva a
més gent, a tota una societat que és interrogada. Es produeix la conjuntura d’un canvi
col-lectiu que afecta la ciutadania, sobretot una generacio jove, que té un futur per
endavant i la voluntat ferma de canviar i millorar. Es un moment d’una notoria reflexio
col-lectiva i de transicio global com a societat, una realitat que la peca recull a través de
I’expressid de desorientacio, contradiccid i insatisfaccid interna existencial en el cas
d’un individu i en el cas d’un grup, tal vegada d’enuig col-lectiu i furia humana. Es
donava per acabada, per morta, una etapa de la historia del pais després de la dictadura

de Franco i aix0 comportava, per tant, comencar-ne una altra, una nova vida.

5.2. La musica i els altres treballs preliminars

Isolda Barbara s’inicia a Barcelona amb les técniques corporals a partir de I’estudi de la
dansa classica i de la dansa contemporania. Pertany a la generacidé de ballarins sorgits
als anys setanta i s’integra al Ballet Contemporani de Barcelona dirigit per Ramon Solé
I’any 1976, abans de produir-se 1’escissio amb el que poc temps després sera el Ballet
Contemporani de Barcelona, Col-lectiu. En aquells inicis balla al costat de Guillermina
Coll, Silvia Munt, Alicia Pérez-Cabrero i Marta Munso, entre altres. Aquesta primera
experiéncia escenica li possibilita adquirir un bagatge en la dansa neoclassica, alhora
que continua amb les classes de dansa classica. Es a partir de la formaci6 del Col-lectiu
que rep classes de la tecnica de dansa moderna Graham amb el professor del grup

Gilberto Ruiz-Lang.

La masica pren una especial rellevancia en les obres d’Isolada Barbara. L’autora té una
cultura musical amplia, que prové en part de 1I’educacié materna de tradicié alemanya, 1
també del seu matrimoni amb Pere Busquets, music solista de 1’Orquestra Ciutat de
Barcelona. Aquest gust i interés per la musica influira en la composicid de les seves
primeres peces coreografiques, com veurem més endavant, sobretot a Imatges, a partir
d’una partitura del compositor Jean Baptiste Loillet, i Divertiment, amb mdusica de

Gioachino Rossini.
5.3. Relacio amb el Ballet Contemporani de Barcelona

Isolada Barbara va ser una de les ballarines que formaven part del grup d’intérprets i

técnics que van portar a terme 1’escissio del primer Ballet Contemporani de Barcelona,
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per cofundar el Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, conjuntament amb
Dinora Valdivia, Nuria Tejedor, Anselmo Garcia i Amelia Boluda, que també formaven
part del primer Ballet Contemporani de Barcelona. El clima que es vivia a Catalunya i
Espanya, en aquella época de canvi, va propiciar que les coses es desenvolupessin d’una
forma natural. La majoria d’integrants que estaven treballant en aquell moment amb
Ramon Solé van creure que era necessari treballar d’una altra manera. Tenien nous
criteris de tipus conceptual que volien aplicar a la dansa contemporania i buscaven una
manera propia de fer, inclosa la revisié de la divisié jerarquica de les tasques artistiques
I organitzatives. La idea de modernitat empenyia i demanava una nova mirada sobre la
forma i els fons de les coses. El temps que Barbara roman amb el grup és curt, perd molt
intens. Ella es vincula des de I’inici a la creacid del Col-lectiu autogestionari, on s’hi
estructuren les bases de renovacid. La relacié dels membres del nou Col-lectiu és
intensa i es concentra a intentar organitzar una companyia professional, amb tot el que
suposa crear i posar-se d’acord amb els principis ideologics i artistics, a més de les

qiiestions burocratiques i d’organitzacid interna.

Barbara participa com a ballarina i coreografa de forma molt activa en el primer
programa que es crea dins del grup autogestionari, si tenim en compte que estrena
signant en solitari tres de les set peces que conformen la presentacié de la companyia i
forma part del grup de ballarins que elaboren Bases (1977), la primera experiencia
coreografica del BC.B feta per diversos autors. A més, interpreta Iniciacio (1977), de
Cecilia Ojeda i Dinora Valdivia, Elégie (1977), de Ndria Tejedor, i Sarinda (1977),
d’Amelia Boluda. Les peces corografiques de Barbara, igual que les dels altres
companys que van comencar a fer coreografies, sorgeixen de la necessitat de trobar una
forma d’expressid nova 1 de la ferma voluntat del grup de construir un projecte que
contingui una renovacio ideologica i estetica de la dansa respecte del que s’estava fent
en aquells moments a Catalunya. L’autora confegeix per al programa presentat a
I’Antiga Capella de ’Hospital de la Santa Creu de Barcelona, 1’any 1977, tres peces
curtes: Imatges, Divertiment i Silenci (BC.B, 1977a. Annex 2), amb les quals s’estrenara
com a coreografa. Es curids observar I’error que conté la impressi6 del primer programa
de la companyia, on apareix Silenci com a coreografia del Col-lectiu. L’any segiient
realitzara Somni, per al segon programa del grup i que sera la seva darrera peca amb el
BC.B.
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Després dels primers anys de tasques intenses 1 dures, I’any 1979 Isolda Barbara deixara
el Ballet Contemporani de Barcelona. A partir de I’estela dels anys vuitanta fa un gir en
la seva trajectoria i s’introdueix de ple a la recerca de noves formes d’abordar el treball
corporal, que, sens dubte, esdevindra la caracteristica que la definira. Durant dues
deécades impartira classes d’estructuracido corporal, experiéncia que la portara a
desenvolupar una técnica empirica, basada en la comprensio holistica del cos i de la
ment tenint en compte les particularitats de cadascu.

5.4. El silenci i la mort

Si entenem el silenci del qual ens parla el filosof frances Vladimir Jankélévitch com
aquesta “pagina blanca” (Maristany, 2013 : 11) silenciosa, un gran espai, potser infinit,
que no para de moure’s i és, per tant, inaprehensible o, en tot cas, comprensible només
com a abséncia, com allo que no és, que no sona, i per tant, allo que no existeix, podem
interpretar millor les paraules de Barbara quan es refereix a com va compondre la
coreografia i diu: “La peca anomenada Silenci va ser pensada per interpretar-la sense
seguir cap partitura, cap so o melodia, és a dir, en un silenci absolut” (I. Barbara,

comunicacio personal, 2011. Annex 1).

Hi ha molts tipus de silenci, pero el silenci absolut és no fer, estar mort. Entre les
diverses reflexions que podem trobar sobre el silenci i la mort, ens sembla especialment
interessant la que en fa el music Xavier Maristany, referida sobretot a la identificacid

amb 1’infinit:

El so només es produeix, com sabem, si hi ha moviment, si hi ha vibracid, si hi ha
commocio. La mort, en canvi, és vista com una amenaca i, durant molts segles,
com el més enlla. Hi ha, en aquest sentit, no només una visio cosmica del silenci,

sind una identificacié amb I’infinit. (2013 : 9)

Sovint també s ha definit el silenci com a negacid, com a abséncia de so: un no-lloc, una
no-vida o el mes enlla a que es refereix Maristany. A grans trets, podem dir que el
silenci que contempla Barbara a la seva peca és un silenci metafisic, o una expressio de

I’inefable que, per extensio, s’impregna i s’escampa donant sentit a la coreografia.

5.5. Tematica i contingut
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La tematica primigénia de 1’obra és el silenci, com ens indica el titol de la pega. Silenci
—del llati silere, callar o estar inactiu, en repos, és a dir, mort. En aquesta tematica hi ha
dues capes de significat a tenir en compte. En primer lloc, el silenci com a interrogacio
de la vida, com a dialeg interior, com a pausa per parar i retornar de nou, com a
producte d’una escolta silenciosa amb un mateix, tal com ens proposa Jankélevitch: “I si
en lloc de pensar el silenci com el gran espai sobre el qual ‘ens construim’, fos una
pausa en el rumor incessant? (...) Si té, doncs, una funcio pacificadora, si €s un silenci
buscat, el silenci en aquest cas no és el no-res, no és ‘nada-del-todo’”” (Maristany, 2013 :
26).

En segon lloc, a Silenci hi ha un component subversiu del silenci pel fet de rebel-lar-se,
de ser una pega de dansa sense musica. D’alguna manera aixo subverteix la relacié tan
dependent i continuada de la dansa subjugada a la musica. Aquest silenci de Barbara és
un silenci absent de so pero no de significat, on el mundus sensibilis hi és absolutament

present.

Al principi de la peca es tractava de dominar, mitjancant el silenci, sorprenent un public
que no s’ho esperava, fins que entrava en el joc de contemplar una coreografia sense
masica. Per aconseguir-ho, 1’autora utilitza 1’estratégia de la sorpresa i la tensid des del
primer moment. Barbara s’hi referia en aquests termes: “Per aix0 m’interessava
concentrar-me en una sola intérpret per tal d’aconseguir I’objectiu. S’alternaven els
temps rapids i lents. L’entrada de la intérpret havia de ser sobtada, amb unes corredisses
en diagonal desplacant-se per tot I’escenari” (I. Barbara, comunicacié personal, 2011.
Annex 1).

Podriem traduir les irrupcions sobtades de la ballarina, seguides d’una llarga pausa de
moviment al centre de 1’escenari, com una pregunta, com una interrogaci6 de la vida, i
les corredisses i1 frenades en sec, com si hagués topat amb una paret que I’'impedis
continuar. Els canvis de direccid i les anades i vingudes cap un costat i 1’altre, en
successives ocasions, d’una forma visceral 1 organica, podrien suggerir que la interpret
era perseguida per algu o alguna cosa i que, per tant, se sentia envaida per un profund
desassossec. Després, de sobte, s’asseia enmig de 1’escenari, amb els bragos i les cames
de bat a bat, en tensio, amb les mans i els dits també molt oberts. Tot d’una era com si
descobris el public, les altres persones que també eren alla 1 que a partir d’aquest

moment serien confidents i també protagonistes del que succeia, establint una
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comunicacio i propiciant una estreta intimitat amb els espectadors. EI moviment lent i
pausat i la respiracio assossegada amb que es deixava anar la tibantor i la rigidesa del
cos, donaven treva a la tensié instal-lada entre el public i la ballarina. Aleshores, uns
cops forts a terra amb les mans anaven construint una percussié que acabava amb els
punys picant el sol amb rabia; es diria que aquests sons substituien el logos, el

llenguatge parlat, perd en cap cas no es tractava d’una rentincia al significat.

La sensacio de fragilitat en un dels moments plastics més importants aconseguits a la
peca per la bellesa de la forma era quan, les mans i el cos abocats cap a terra, la
ballarina pujava amb lentitud una de les cames molt amunt en contraposicio i resistencia
al cos que tirava cap avall. Amb 1’oposicio 1 la resisténcia corporal, feia la impressio
que ’autora ens abocava a reflexionar sobre la reluctancia i la contradiccio. Aquella
figura estilitzada i suspesa a I’aire, que donava la sensacio de fragilitat de la forma,
guardava una similitud amb la fragilitat amb la qual ens trobem davant dels dubtes, de
les interrogacions, perd alhora també podria representar la forca que dona el fet
d’acarar-los, no donar-se per vencuts i seguir interrogant-se. De la figura corporal que
evocava tensio i alhora bellesa, va sorgir la imatge fotografica en blanc i negre que es va
fer servir durant molt de temps com a poster per anunciar la companyia. Es diria que el
blanc i negre podria significar el passat i els peus descalcos de la intérpret, una recerca

d’un nou llenguatge que s’aventurava cap al futur.

L’atmosfera de la peca, inquietant i densa en certs moments, transmetia intranquil-litat,
esverament i pertorbacié, en definitiva, desesperacio, que traduida al moviment en

forma de corredisses formulava 1’ansia que produeix I’angoixant interrogacié de la vida.

Hi havia un desig de provocacio en la frontalitat de la interpret, encarada al public i
establint contacte visual, que connectava la ballarina i els espectadors en una conversa
silenciosa que es convertia en un dialeg invisible i una trobada que palesava la doble
presencia ballarina-espectador a qué es refereix Laurence Louppe: “Es decir, que alli,
mas que en otros lugares, la doble presencia bailarin-espectador, que es también un
encuentro de cuerpos, se actualiza en un dialogo intensificado: didlogo tanto mas
importante para el nacimiento de las estesias porque implica un encuentro en el tiempo
y el espacio” (2011 : 24-25).

Agquesta trobada de cossos de la interpret i el public es feia evident a Silenci, on la

respiracio de la gent i la immobilitat alternada amb el moviment de la ballarina omplien
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I’espai del teatre. Al final, no es cloia res. Les interrogacions quedaven a I’aire, i
I’atmosfera tensa creada perdurava per un temps, fins i tots després de finalitzada la

coreografia.

5.6. Temps de recerca al BC.B

Silenci és la tercera coreografia que fa I’autora per al BC.B, dins del periode de creacid
de les peces curtes que van integrar el primer programa del grup. Van ser nou mesos
d’intensa dedicacid per part de tots els components, on es va decidir que els ballarins
que tenien inquietuds per la coreografia comencessin els muntatges. Després de
I’experiéncia compositiva amb el duet Imatges i amb Divertiment, per al grup sencer,
Barbara proposa fer el solo anomenat Silenci. El nom de la pe¢a, com s’ha dit, ve donat

per I’abséncia de musica i per la tematica escollida.

El procés de creacid dura aproximadament unes quatre setmanes, es treballa a les aules
de I’Institut del Teatre del carrer Sant Pere Més Baix, cedides en aquella ¢época al BC.B,
i la durada aproximada de la pe¢a és d’uns 3'50", encara que el temps mai no és del tot
exacte, variava en funcié de la interpretacio. Cal destacar que la metodologia utilitzada
per a la creacid va ser la improvisacio, que segons Laurence Louppe és un element

essencial de la composicié:

El acontecimiento en su pura aparicion se ofrece a si mismo, ofrece la materia y,

para quien sepa leerla, ofrece las claves necesarias para tratarla.

Es en este punto donde interviene un elemento esencial a la composicién: la
produccién del material a través de las actividades de improvisacion. Dado que,
en el pensamiento del coredgrafo, los contenidos composicionales solamente
encuentran su legitimidad a través de los recursos del o de los sujetos (en su
individualidad propia o en los marcos de su agrupacion) con exclusion de datos
exteriores. (2011 : 201)

El Ballet Contemporani de Barcelona encara no havia muntat cap peca on el pes de la
creacio es formalitzés de forma tan decisiva mitjangant la improvisacio. Barbara escull,
tria i manipula el material sorgit de les improvisacions que proposa a Amélia Boluda, la
ballarina que participa en el procés de creacid i interpreta el muntatge a 1’estrena, tot i

que posteriorment Barbara també 1’executara en algunes ocasions. Silenci es presenta
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per primera vegada el 3 de novembre de 1977 a 1’Antiga Capella de I’Hospital de la
Santa Creu de Barcelona (BC.B, 1977a. Annex 2).

5.7. La coreografia, components formals

“Los matices mas delicados del estilo solo se pueden entender después de un estudio
exhaustivo del contenido ritmico de las actitudes, en las cuales se usa una serie de
combinaciones de esfuerzo definidas” (Louppe, 2011 : 121). Aquestes paraules de
Laban sobre l’estil ens permeten encetar aquest apartat. Cadascu de nosaltres, diu

Laban, té un “estil” en la forma d’articular-se amb I’entorn o amb els altres.

Laurence Louppe fa una disquisicio sobre els estils en el seu llibre Poética de la danza
contemporanea que ajuda a discernir quines diferéncies hi ha entre estil i vocabulari. Es
refereix a ’estil de la dansa com a alguna cosa vaga i imperceptible, pero que és el que

I’espectador percep de forma immediata, “lo que mas rapidamente actiia sobre su

sensibilidad” (2011 : 121).

Es especialment interessant comprendre aquest concepte aqui, ja que Silenci suposa una
inflexid en I’obra de Barbara pel que fa a I’estil, que s’allunya radicalment del que havia

fet anteriorment.

A Silenci hi ha una recerca de ’estil que es concreta més pel que no vol ser, donant
identitat a la pega. No vol ser neoclassic. La creadora cerca d’innovar el llenguatge
coreografic que fins al moment ha utilitzat a Imatges i a Divertiment. El llenguatge de la
dansa neoclassica ja no li serveix, és el moment de canviar, de cercar noves formes, i
tampoc és ’estil més adient per expressar sentiments que surten de les visceres. Un dels
canvis més visibles a Silenci és, doncs, la incorporacié d’un nou estil, entre altres
aspectes, tot i que el més rellevant de la coreografia és 1’abséncia de musica, que fa

definir la peca com d’estil contemporani.

La qualitat del moviment que resulta del binomi coreografa-intérpret, i que té una
tendeéncia a destacar I’expressivitat, on 1’emocid sobresurt a través del gest, també
contribueix a aquesta apreciaci6 de I’estil. L’autora buscava una intérpret més
expressiva que técnica per poder reeixir en el que volia expressar, per transmetre unes

inquietuds individuals, perd que alhora reflectien una tematica que afectava gran part de
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la col-lectivitat i, en aquest cas, I’expressivitat li resultava més util que la técnica.

Barbara va escollir Amélia Boluda, que reunia bé aquest perfil.

BALLET CONTEMPORANI
DE BARCELONA

\
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Fig. 10.Cartell que inclou una escena de Silenci. (1977). Fotografia:Fons BC.B

Un dels fets de més impacte pel que fa a la interpretacié de Silenci es donava en els
primers segons de sortir a ballar la peca, pel silenci impactant que es produra i pel
feedback que s’establia immediatament amb el public. L’expressivitat i la forca del
moviment estaven en la naturalesa de la coreografia. La intérpret intentava transmetre
aquest estat de desassossec i de recerca de ’esperit a partir de la intuicié i mitjangant la
improvisacio. La forga expressiva i el grau d’intensitat del gest, de tot el cos fisic, també
seguien la mateixa regla. Barbara innovava en aquest sentit, i la intérpret es posava al
servei de la idea, tot abocant els seus registres en el matis de caire expressiu, alhora que
buscava empatia amb el public, al qual anaven dirigides algunes de les interrogacions de

I’obra coreografica.

A Silenci destaca la idea que la dansa contemporania no ha d’estar sempre supeditada a
un ordre musical entés de forma classica. El so de la respiracid i els sorolls produits per
I’impacte del cos amb el terra configuren el ritme i constel-len el temps. Els sons eren
produits pels sorolls provocats pel cos, com ara els peus picant a terra, o el panteix de la

respiracio.
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Anhelar, tanmateix, significa lexicament respirar amb dificultat, amb respiracio curta i
rapida; en aquest respirar de Silenci hi trobem el drama. Les paraules de Mary Wigman

expliquen el perque de la respiraci6 i com s’articula:

Porque la respiracion es el gran maestro misterioso que reina desconocido e
innombrado sobre todas las cosas; que dirige silenciosamente las funciones
musculares y articulares; que sabe atizar la pasion y restablecer la distension,
excitar y retener; que frena la estructura ritmica y dicta el fraseo de los
movimientos que fluyen; que, por encima de todo, modula la expresién en su

color ritmico y melédico. (Louppe 2011 : 81)

La respiracid, tan poc visible per al public en general, i inclis sovint poc valorada pels
ballarins, pren un paper protagonista a Silenci, articulant el discurs de la peca a mode de

gran mestre, com s’hi refereix Wigman.

El fet de no tenir a Silenci una musica prefixada, amb una durada exacta, i tampoc uns
moviments concrets establerts, deixava molt espai a la creativitat i la improvisacio per
part de la interpret. Eren els batecs del propi cor i la cadéncia que anava agafant la
respiracio els que marcaven el temps de durada de la coreografia, per la qual cosa mai
no era exactament igual. A diferéncia d’Imatges, on la musica de Jean Babtiste Loeillet
induia cap a un cami definit, en aquest cas hi havia un marge ampli de llibertat, fins i tot
de decisio de la intérpret quant a la durada en algunes parts de la coreografia, dins d’uns

parametres prefixats.

El disseny del figuri era molt senzill: un mallot negre, malles negres i els peus nus. La
il-luminacio calida, i a moments excitant, aconseguida amb filtres de color vermell,

creava un ambient angoixant. Tot plegat volgudament auster.

5.8. Germinacio i obra

Voyez la musique, écoutez la danse.
George Balanchine

Isolda Barbara s’inspira en la musica de Jean Babtiste Loeillet, concretament en el Trio
per a violi, violoncel i piano —adagio—, per fer la coreografia d’Imatges, i se serveix de
la dualitat que evoquen el violi i el violoncel. La veu de cada instrument sera seguida
pels diferents moviments que faran cadascuna de les dues ballarines que interpreten la

peca. La dansa evoca 1’anima d’ambdés instruments. La coreografia no tracta cap
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tematica en concret, transcorre tenint la partitura com a protagonista mentre la dansa
omple de moviments 1’espai musical. Aixi ho explicava Barbara al qiiestionari inedit

que va respondre a propodsit d’aquesta recerca:

La partitura de Loeillet per a la composicié d’Imatges, sense anar gaire més lluny,
seguia ben bé aquests passos. La partitura és summament facil de seguir i
satisfeia a la perfeccio les meves perspectives. Els dos instruments principals, el
violi i el violoncel, podien seguir-se amb comoditat. Cada una de les interprets
seguia la veu d’un instrument i, aixi, s’enllacaven els uns amb les altres a la
manera repetitiva d’un cant coral. (I. Barbara, comunicacié personal, 2011.

Annex 1)

Les diferents gammes de moviment que s’utilitzen a Imatges ens recorden I’estil de
dansa neoclassica, encara que ballar amb els peus nus, com és el cas a Imatges, denota
una voluntat de ser més contemporani. La utilitzacié peculiar i molt present dels

moviments dels bragos en aquesta obra, la dota de caracter i personalitat.

Quant a D’estil, val la pena tenir en compte la descripcid que fa Janet Adshead dels
components d’una coreografia en referéncia al moviment dels géneres i estils de dansa:
“Dentro de un mismo género los diferentes estilos de danza revelan gamas especificas
de movimiento. Los coredgrafos y los bailarines toman y utilizan estos estilos de forma
personalizada, con lo que producen sus propios estilos coreograficos o dancisticos”

(1999 : 46).

En aquest sentit, Barbara cercava el seu propi estil. Resulta interessant veure a
Divertiment I’obertura d’El barber de Sevilla, de Gioachino Rossini, una peca més
desenfadada que la mateixa partitura, on la font d’inspiracio és cinematografica. El pes
de la musica, que en aquest cas respon molt bé a la idea de fer una peca més “bufa”, és
determinant, 1 I’estil de la dansa té una tendéncia encara més contemporania. Barbara

desvela com van sorgir aquestes dues primeres peces:

En sintesi, el meu treball coreografic va ser fruit de moments de recolliment
escoltant musica i provant passos en solitari. Algunes de les peces, concretament
Imatges i Divertiment, eren ja un esbds en el meu intent coreografic des d’un temps
abans que les treballés per al BC.B. No sabria dir amb exactitud quan van deixar de
ser abstractes i van prendre forma, pero si que puc dir que en tots dos casos em

vaig inspirar en ambdues partitures.
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Divertiment, amb la musica de 1’obertura d’El barber de Sevilla de G. Rossini
parteix, basicament, de la impressi6 que em van provocar unes imatges de la
pel-licula Help! dels Beatles. Concretant, les imatges son les cares dels quatre de
Liverpool rodant i interposant-se les unes amb les altres com una dansa aclaparant
tota la pantalla i acompanyades amb la famosa obertura de G. Rossini. Entre
I’admiracié pel quartet angles i les ganes de fer una composicié desenfadada i
divertida vaig acaba fent una timida incursi6 a la comicitat. (l. Barbara,
comunicacio personal, 2011. Annex 1)

A Divertiment, el tipus de moviment és més gestual i I’expressivitat de cada intérpret
agafa molta presencia quant al caracter i a les qualitats. Les gammes de moviment
s’inclinen més per 1’expressivitat de cadascun dels intérprets que revelen diverses
personalitats en la interpretacié del gest. Les paraules d’Adshead quan es refereix als
ballarins s6n molt clarificadores per comprendre que, en segons quines peces, la
coreografia depén de la interpretacio dels ballarins a fi de resultar més convincent: “Son
los bailarines quienes hacen que cobre vida la coreografia, a través de los movimientos
que hacen con relacion a otros bailarines y a otros componentes como el sonido, el
decorado, etc.” (1999 : 56).

Som davant de dos treballs molt diferents pel que fa al punt de partida i pel que fa al
resultat final. Tos dos denoten, perd, un afany de recerca incerta, pero alhora queden
ben enclavats gracies a la relacié exquisida que s’hi fa de la conjuncié musica-
moviment. Barbara realitza Divertiment amb els set intérprets del BC.B, ella inclosa.
Aixo implica afrontar una dimensié molt més complexa pel que fa al disseny de grup i
al mateix procés de treball. Passar de treballar amb dos interprets a Imatges a dirigir-ne
sis (on, a més, vol extreure de cadascun la seva personalitat i expressivitat de moviment)
resulta molt més complicat. Referint-se a aquest aspecte, 1’autora ho explica aixi: “La
interpretacio de tots els components que constituiem el grup havia de ser decisiva. Era
important distingir les diferents personalitat dels ballarins i, per tant, sobre la idea
formada anava adaptant-ne les caracteristiques de cadasct” (I. Barbara, comunicaci

personal, 2011. Annex 1).

Amb la idea d’explorar camins nous, 1’autora coreografia Silenci, tot endinsant-se en un
terreny absolutament diferent quant a la forma i al contingut. Aquesta és una proposta
agosarada pel fet de no comptar amb la muasica que per a ella havia estat tan important i,

precisament per aix0 mateix, en prescindir-ne es submergeix en un contingut metafisic,
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on el significat radica en la naturalesa de la pe¢a mateixa. En aquests sentit, 1’autora fa
un pas endavant que suposa un punt d’inflexié en la seva trajectoria respecte de les
altres dues obres realitzades. Podem comprendre millor a través de les seves paraules

com va sorgir la idea i quin va ser el procés que va seguir Isolada Barbara a Silenci:

La peca anomenada Silenci va ser pensada per interpretar-la sense seguir cap
partitura, cap so o melodia, és a dir, en un silenci absolut. Tant el moviment com el
ritme seguien I’impuls d’un dialeg interior, ara desenfadat ara intrépid, que havien
de reflectir un estat d’inquietud propi de qui medita la seva existéncia. Per aixo
m’interessava concentrar-me en una sola intérpret, per tal d’aconseguir 1’objectiu.
S’alternaven els temps rapids i lents. L’entrada de la intérpret havia de ser sobtada,
amb unes corredisses en diagonal desplagant-se per tot 1’escenari. Després el ritme
canviava, s’alternava amb moments de calma i de cadéncia assossegada. Tal
vegada com un esperit intranquil i desorientat. (I. Barbara, comunicaci6 personal,
2011. Annex 1)

L’autora tanca el seu periple com a coreografa amb Somni. En aquesta darrera pega, la
musica torna a ser el motiu d’inspiracio i la tematica rau en la mort de I’anima. L’obra
pren significat a partir del mite de la tragédia d’Orfeu i Euridice. Aquests dos elements
constitutius, la masica i la historia, conformen la naturalesa de la peca. Cecilia Ojeda,
integrant del Ballet Contemporani de Barcelona, havia iniciat amb Morpheo incursions
coreografiques a partir de la mitologia. Més endavant també s’hi referiria el coreograf
Gilberto Ruiz-Lang, quan va ser convidat per la companyia, amb Andrémaca-75, o

Penélope. Isolda Barbara explicava aixi com va sorgir Somni:

Tot i que a Somni la musica continua sent I’element d’inspiracio, també era el fil
conductor per expressar uns sentiments. La partitura de Gluck reflecteix la
tragédia d’Orfeu i Euridice i a mi em va donar peu per a la interpretacio. La
musica continuava sent la font d’inspiracid, pero intentava, encara que amb el
més classic dels arguments, apropar-me a I’expressio, a I’emotivitat d’una vella

historia d’amants. (I. Barbara, comunicacié personal, 2011. Annex 1)

A Somni, I’autora compon un pas a dos on el vocabulari del moviment és més
contemporani, per les seves incursions a terra d’algunes figures coreografiques que

elaboren el duet d’intérprets, mantenint els peus nus.

5.9. De Loeillet a Gluck passant pel silenci
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Si hem exposat als inicis del capitol la incidéncia de la musica i més endavant la seva
abséncia, en el cas de Silenci, a I’obra d’Isolada Barbara podem dir que la mdsica o la
no-mdusica és el que influencia les tematiques i fa de fil conductor del que transita per la

seva obra coreografia.

Pel que fa al llenguatge i I’estil amb el qual s’expressa, diferira segons les peces. Tot i
que la dansa neoclassica és la que s’imposava com a estil en les seves primeres peces,
pensem que aixo varia a Divertiment i a Silenci, que adopten un estil més contemporani
a causa de la tendencia més expressiva del gest i perque el llenguatge abandona els

rastres més académics del ballet classic. Vegem com ho descriu I’autora (2011):

A les primeres coreografies s’endevinaven I’admiracid i el respecte que
m’enfundava la dansa neoclassica, aixi el llenguatge emprat tenia una mescla
entre aquest estil i la dansa més contemporania. En contrapartida, per la
indefinici6 del llenguatge es deixava veure una naturalitat en el moviment. La
validesa d’aquella primera €poca rau, doncs, en |’espontaneitat i la manca
d’artificiositat en el llenguatge. Tot i aix0, les primeres composicions van ser
clarament d’inspiracié musical. La partitura era gairebé seguida fil per randa
sense preocupar-me del missatge. Perquée per a mi el missatge era justament la
compenetracio entre el moviment i la musica. Els passos eren la resposta a una
partitura i, tot plegat, notes i formes acabaven entrellacades desembocant en un

dialeg. (I. Barbara, comunicaci6 personal, 2011. Annex 1)

Aquestes paraules de Barbara ens venen a confirmar les reflexions de Susan Foster
quant a I’estil 1 al vocabulari: “El estilo barre el conjunto del vocabulario de una danza,
al conferirle una identidad cultural e individual. Mientras que el vocabulario se contenta
con poner limites con respecto al nimero y al género de movimientos en una danza

particular y determina su discreetness [discrecion]” (2011 : 122).

Seguint les paraules de Foster, veiem que Barbara ha trencat aqui amb la seva trajectoria
identitaria pel que fa a 1’estil i ha transgredit i transcendit la seva propia essencia

creativa.
5.10. Evolucio i repte

La mateixa coreografa que presenta obres de tendeéncia neoclassica, s’arrisca a canviar
d’estil 1 introduir una tematica, i ho fa en un espai de temps molt curt entre la creacié de

les diferents peces. Només en quatre coreografies s’aprecia un canvi substancial, essent
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Silenci el major exponent d’aquesta evolucié a causa de 1’agosarada proposta tant en el
contingut com en la forma. Les diverses derives i fins i tot tendéncies en ’estil de la
dansa que prenen les peces curtes de Barbara i la resta d’autors amb qui comparteix
programa, son com una miscel-lania, un petit tast de les poetiques coreografiques dels
seus autors. Els primers programes, tan variats pel que fa a les obres, distingiran les
primeres presentacions del Ballet Contemporani de Barcelona per la recerca d’una
unitat coreografica, tal com ho expressa Miguel Montes a proposit de la presentacié del
grup en la “Mostra de dansa independent”, a I’Institut del Teatre, i on estan incloses tres

de les coreografies de Barbara, Imatges, Divertiment i Silenci:

El Ballet Contemporani de Barcelona, que actuard el martes 6 de diciembre,
emprende una nueva linea de trabajo dentro de la danza contemporanea y
conscientes de la importancia de la tarea acometida, llevar el ballet a todos los
publicos populares, trabajan en régimen de autogestion. Con un gran rigor en su
trabajo y conocedores de sus medios y sus posibilidades, consiguen mantener
una unidad coreografica que les ira definiendo por una personalidad propia e
inconfundible. (1977)

Nosaltres afegiriem a aquestes paraules de Montes ¢l fet que a més d’intentar mantenir
una unitat coreografica en les peces, els novells autors del BC.B aconseguien la unitat
en la varietat, a partir d’una manera de fer coreograficament poliédrica que més

endavant observarem.
5.11. Consideracions i recepcio de la critica

Silenci conté una reflexi6 individual i col-lectiva que interroga, observa la necessitat de
canvis per avancar i, sobretot en el cas de la societat civil, per millorar, abanderada pels

més joves, que reclamen un pais diferent a partir del canvi col-lectiu.

Les corregudes en diagonal de la ballarina per tot 1’escenari, les parades sobtades, com
si davant hi hagués un mur, s’acabés el cami i s’hagués de buscar una altra sortida, una
altra direccid per poder seguir avangant, resultaven inquietants, com si s’acabés el temps
1 abans de la desesperacio total s’hagués de trobar el cami, correr, aturar-se, cercar,
sortir del laberint, sol i en grup. El panteix de la respiracié de la interpret sola, amb el
cos encarat al public i les cames i els bragos oberts, des del terra, des dels fonaments,

cercant amb la gent, amb el poble.
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Quant a la critica i a les prévies de Silenci, podem dir que igual que les altres
coreografies curtes que conformaven el primer programa del Ballet Contemporani de
Barcelona, tenien molt poc espai per referir-se concretament a cada peca.

El que més crida ’atencié de Silenci es el fet de ser un solo sense musica, com
s’observa a la critica que va aparéixer al diari EI Noticiero Universal, signada per Pablo
Nadal:

Las obras presentadas fueron: Iniciacion, Elégie, Andrémaca 1975, Bases, Imatges,
Silenci (una excelente interpretacion de una bailarina en solitario sin masica),
Sarinda (con mdsica clasica hindu) y Divertimento (con una heterogénea y en
ciertos momentos curiosamente original coreografia, sobre la obertura del

rossiniano Barbero de Sevilla). (1977)

Resulta interessant observar la definicié que feien a les prévies els membres de la
companyia, referides a la proposta global del grup i a I’estil, al conjunt de peces que
formaven els primers programes que va oferir el BC.B, i com s’organitzaven. Per tal
d’explicar alld que es pretenia amb tot plegat, en aquest cas vegem com ho explicava

Alvaro de la Pefia, integrant del grup:

La coreografia, ¢como la montais?

Nosotros funcionamos a nivel de autogestion y la direccidn es colectiva. Entonces
hay bailes como Sorginak y Bases que son de coreografia colectiva; y otros como
Somni o Silenci que son de algunos integrantes del ballet, con ideas individuales,
aunque la direccion sigue siendo de todos. [...] Nuestra linea es un poco ambigua,
de diferentes tendencias, que no se contraponen sino que coexisten. No nos
interesa una unificacion de estilo, sino el método de trabajo, a partir del cual
pueden surgir cosas muy interesantes. (Maestro, "La esperanza en el Ballet

Contemporani de Barcelona", 1978)

5.12. Repercussions

El fet que la coreografia s’interpretés en silenci provocava la sorpresa del public. La
gent no estava acostumada a veure una peca de dansa sense masica, cosa que ni tan sols
avui dia no és gaire corrent. En aquells anys, en el context del nostre pais, no era gens
habitual i segurament era, per a moltes persones, la primera vegada que assitien a una
coreografia que no tenia musica. A més, havien d’enfrontar-se a una coreografia breu i

molt intensa.
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Aquesta recerca considera que Barbara afronta amb Silenci un repte monumental en
transgredir la tradicio i no utilitzar muasica per ballar, vulnerant una de les regles
preceptives de la dansa, com a acte de rebel-1i6 de la modernitat. Aixo té repercussions
transcendents en el fet que situa el BC.B com a grup a I’orbita de ’avantguarda al
nostre pais pel que fa a aquests primers passos endavant i a trobar la seva propia

dimensi6 en un art compromeés amb el seu propi temps.

Amb Silenci, Barbara trenca amb allo que ella mateixa proposa a Imatges, que és una
coreografia amable, amb una melodia amable. S’arrisca tot obrint una porta que convida
a traspassar amb ’escolta del silenci. Si tenim en compte que en aquell moment, 1’any
1977, la figura de John Cage era molt poc coneguda i reconeguda a Catalunya, podem
dir que Silenci reconeix les propostes del compositor sobre la presencia del so. La
reflexié que fa el music Xavier Maristany sobre el xoc que va significar la coneguda
peca 4’33 de Cage, la podem fer extensiva a Silenci, ja que ens ajuda a comprendre
millor I’enorme repercussidé que va tenir 1’escolta del so en les posteriors propostes
artistiques: “El public esperava una accid, no un silenci. I, sobretot, sabia que els
silencis sén anunciadors, son abans de, perque, tard o d’hora, comenga la musica”
(2012-2013 : 44). A la coreografia de Barbara, tot i la poténcia de la imatge de la dansa,
el pablic esperava la musica i el que es va produir van ser els sorolls que es desprenen
de la mateixa accio de ballar, respirar, correr, saltar, aquest soroll que Cage ens fa notar

i que Barbara d’una manera tal vegada inconscient utilitzava a Silenci.

Les obres coreografiques d’Isolda Barbara, tal com hem observat, presenten diverses
tendencies en 1’estil 1 en el contingut, aporten idees i originalitat a les propostes del
Ballet Contemporani de Barcelona, pero és Silenci el que s’allunya més de les “formes
acreditades” a queé es refereix Xavier Fabregas (1978) al diari Avui, on s’insinua que el
BC.B es mostra timid a 1’hora de donar un cop de puny al mirall i trencar-lo. Silenci
contribueix a 1’exploracio per part dels autors del Ballet Contemporani de Barcelona de

propostes artistiques agosarades en les seves obres.
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6. MORPHEQ. Cecilia Ojeda

Cuando el cuerpo visible se enfrenta cual luchador a las potencias de lo invisible, no les
da otra visibilidad que la suya.

Gilles Deleuze, Francis Bacon. Logica de la sensacion

Aquestes paraules de Deleuze ens serveixen d’encapgalament per encetar el capitol
referit a Cecilia Ojeda. Veurem més endavant com a la peca Morpheo (1978), I’autora,
d’una forma soterrada, exposa una realitat social i politica a través de la dansa i la
poctica del cos. El mon visible s’ha convertit en una utopia i allo que és real, com
exposa Beleskir (Louppe, 2011 : 453), resta ocult o dissimulat (pero existeix), és el mén
gue no es veu, 0 No es veu en un moment donat, i aixo és precisament el que reflecteix
Ojeda.

Tot seguit aprofundirem en 1’obra coreografica Morpheo, pel fet de ser la primera peca
relacionada amb la mitologia de les que van elaborar autors del BC.B, com ja s’ha
assenyalat anteriorment. Morpheo entranya unes ansies de canvi i llibertat soterrades en
els somnis de manera inconscient i que s’emmarquen dins de la condensacié onirica.
Podem dir que Ojeda pren el mite de Morfeu com a metafora de la mort, en el sentit

d’aquells somnis no acomplerts, morts, és a dir, els que mai es podran dur a terme.

6.1. Marc contextual

Ojeda arriba a Barcelona el mes de maig de 1977 1 troba el Ballet Contemporani de
Barcelona en plena dedicaci6é a la creacié de les peces que conformaran el primer
programa del grup, 1 una ciutat en plena ebullici6. Aixi ho expressava |’autora:
“Barcelona estaba a nivel creativo muy efervescente, el hecho de que la democracia
fuese recién estrenada daba muy buena onda a la gente. La gente joven tenia ganes de
hacer muchas cosas que habian estado reprimidas hasta entonces” (C. Ojeda,

comunicacio personal, 2012. Annex 1).

L’autora troba un pais en un moment completament diferent de la situacié en que deixa

el poble xile, que havia perdut totes les llibertats fonamentals, després del cop d’estat

147



d’Augusto Pinochet I’any 1973. Submergit en la dictadura militar, Xile afronta un
context torbat del qual la cultura, ferida de mort, no es pot escapar. El contrast és molt
gran. Espanya acaba de viure moments de gran tensid i violéncia, com I’atemptat a
Madrid el mes de gener de 1977 al bufet laboralista d’Atocha, dels advocats de
Comissions Obreres, atribuit a sicaris ultradretans. Catalunya també viura moments de
tensio deguts a esdeveniments violents, perd la societat civil catalana esta fortament

il-lusionada amb la conquesta de llibertats i amb la flamant democracia.

6.2. Xile i 1a formacio propedéutica

Cecilia Ojeda neix a Santiago de Xile. Als vuit anys ingressa al Conservatorio de Danza
de la Universidad de Chile i I’any segiient entra a la Escuela de Ballet del Teatro
Municipal de Santiago. Aqui hi va cursar tecnica académica (dansa classica) 1 historia
de la dansa durant sis anys, del 1967 al 1973. El mateix any que finalitza els estudis de
dansa, ingressa a la Compania del Ballet del Teatro Municipal, conegut actualment com
a Ballet de Santiago, sota la direccié de Blanchette Hermansen. Comenca participant en
el cos de ball, 1 acompanya Margot Fonteyn 1 Heinz Bosl en el ballet de Las Silfides.
Participa a totes les presentacions de la companyia 1 el gener de 1975 es trasllada als
Estats Units per rebre classes de dansa moderna a la Northwest Missouri State
University, i durant un temps a 1’ American Ballet Center de Nova York. Es en aquesta
ciutat on descobreix tot un ventall de técniques diverses de dansa contemporania.
Després de la seva estada als EUA, torna al Teatro Municipal de Santiago de Xile, on
roman com a ballarina estable fins al maig del 1977. Seguidament es trasllada a la
Ciutat Comtal per incorporar-se al Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, com a
interpret 1 coreografa: “Conoci el BC.B a través de Dinoria Valdivia, que era una
compafiera de la Compaifiia del Teatro Municipal de Chile y que ya estaba en Catalufia”

(C. Ojeda, comunicacid personal, 2012. Annex 1).

6.3. Nous reptes a Barcelona

Iniciacid, la primera pega que coreografiara, i Morpheo, la segona, suposen tot un
experiment i un repte per a Ojeda, ja que el seu bagatge fins a aquest moment esta més

entroncat amb la dansa classica. El fet de trobar-se en un context nou, després dels
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esdeveniments succeits a Xile arran del cop d’estat, aixi com el seu pas per Nova York,
li fan plantejar-se la necessitat d’expressar a través de nous llenguatges dansistics
esdeveniments i inquietuds del mén que I’envolta. El repertori classic parla d’un mén
que no és el nostre, i aixo li és insuficient en aquells moments que aterra a Catalunya.
Succeeix el mateix a alguns dels companys que troba al BC.B, que han rebut una
formacio en la dansa classica i el repertori que han ballat fins al moment entronca més

amb un estil de dansa neoclassica.

Aquesta recerca considera que, a més de la influéncia del context, la incorporacio
progressiva de nous membres a la companyia, com Sandi Gorostidi, Angels Margarit,
Alvaro de la Pefia i altres, fa que el grup es plantegi nous reptes quan crea les noves
propostes coreografiques I’any 1978. Algunes d’aquestes son: Somni, Sorgifiak, Laia,
Opcié d’una diferéncia 0 Dos dintre d’un, de la coreografa nord-americana convidada
Gail Dockery. Somni i Sorgifiak coincidiran durant el procés de creacié de Morpheo. Els
nous requeriments comporten una nova metodologia de treball, a vegades basada en la

improvisacio.

Les tematiques escollides per a les noves peces denoten una preocupacié pels temes
existencials. Si bé alguns ja s’havien evocat a les peces del primer programa de la
companyia, com la mort, a Silenci, o els desitjos de millora de la societat, a Bases,
acompanyades de propostes on [’estética o la plasticitat estaven per damunt del
contingut, en el segon grup de peces estrenades s’observa la incidéncia de tematiques
més centrades en la dona, com a Laia, 0 a Opcié d’una diferéncia, sense oblidar
Andromaca-75, presentada amb anterioritat, i en les desigualtats i la mort, com a

Morpheo o Sorgifiak.

Durant la curta estada a la companyia, Ojeda participa de la renovaci6 ideologica i
estilistica que fa el grup. SG6n nombroses les actuacions que es fan per pobles i ciutats de
Catalunya i Espanya les dues primeres temporades de la companyia. Es un temps
dedicat a plantar molta llavor en una terra seca d’activitat cultural, i on la dansa escénica
és practicament una desconeguda. Ojeda descobreix Catalunya i esta convenguda, igual
que la resta de membres del grup, que s’ha de formar un public i mirar d’arribar a
indrets grans i petits, encara que no reuneixin les millors condicions per presentar un
espectacle de dansa. Son uns anys d’inversid per crear un public 1 per establir contacte

amb les classes populars.
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6.4. El somni com a metafora de la mort

Tal com ja hem dit, Ojeda es serveix del mite de Morfeu com a metafora de la mort, en
el sentit d’aquells somnis no acomplerts, morts, és a dir, els que mai es podran dur a
terme. Les paraules de la coreografa son molt clarificadores en aquest sentit: quan parla
de “lo que pudo ser i no fue” sentim una nostalgia existencial que Ojeda ens transmet 1

expressa a la coreografia, com el resso d’una situacié individual i col-lectiva.

A la pregunta de per qué coreografia Morpheo, 1’autora respon:

El suefio, el suefio del hombre, el suefio de un hombre..., lo que no ha sido, lo que
no va a ser, lo que no sera y quedara escondido en ese ser con ansias de que el
milagro ocurra y que se haga justicia..., que ocurra lo que debiera ser. [...] Hay
muchos suefios que no se pueden realizar, como injusticias que no se pueden
resolver. (C. Ojeda, comunicaci6 personal, 2012. Annex1)
En certa manera podem dir que ’autora realitza Morpheo com a reivindicacio davant
d’una situaci6 individual fruit del context que ha viscut ella i, col-lectivament, el seu

pais. La coreografa també ens revela en qué es va inspirar per realitzar la peca:

Morpheo parte de una idea preconcebida a partir de la impresion que me causo
Revelations, de Alwin Ailey, que vi en Nueva York y el gusto que me dejo la
compafiia. Me parecié6 una obra fantdstica, conmovedora y a la vez muy
reivindicativa, exquisita y de una extraordinaria sensibilidad. (C. Ojeda,

comunicaci6 personal, 2011. Annex 1)

Si a la mitologia grega Morfeu és ’encarregat de crear somnis per a aquells humans que
dormen, Ojeda s’encarrega d’anunciar-nos aquells somnis que mai es realitzaran.
L’autora s’erigeix com a portadora d’un esdevenidor tragic, fent un paral-lelisme amb el
que narra la historia de Morfeu quan transmet a Alcione, a través d’un somni, la tragica

mort ofegat del seu estimat Ceix, rei de Traquis (Novalis, 2004 : 68).

Aixi, Ojeda arriba a Europa fortament influida per 1’obra Revelations (1960), d’Alvin
Ailey i per la seva estada a Nova York, on experimenta de primera ma la cruesa i la
degradacio en qué deriven les desigualtats étniques. La situacio en qué es troba el poble
xile, que havia perdut totes les llibertats fonamentals, després del cop d’estat de
Pinochet, és també un factor que la pertorba profundament i que la deixa amb la

sensacio de pérdua i de mort.
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Si tenim en compte la teoria freudiana expressada sobre la produccié dels desitjos a
través dels somnis, observem que a Morpheo ’autora ens proposa una preocupacio a

través del somni, de la mateixa manera que la pregunta que planteja Freud:

Detrés de los suefios se ocultan un sentido y un valor psiquico, no esperdbamos
de modo alguno una tan univoca determinacion de este sentido. Segun la
definicion correcta pero insuficiente de Aristdteles, los suefios son la
continuacion del pensamiento mientras se duerme. Ahora bien, si de dia nuestro
pensamiento crea tan diversos actos psiquicos, juicios, conclusiones,
refutaciones, expectativas, propositos, etc., ;qué le obligaria de noche a limitarse
Unicamente a la produccion de deseos? ¢No son mas bien muchos los suefios que
transforman en suefio un acto psiquico de otra indole, p. €., una preocupacion?
(2013 : 556)

Ojeda utilitza doncs la forca poetica del mite per expressar una situacio que la preocupa
i ho fa a través de la dansa, que ¢és el seu mitja d’expressio natural. L’autora percep el
cos 1 el gest del cos com I’eina de relacié6 amb el mon, com a objecte de saber i de
pensament. A Morpheo tentineja i articula el moviment en les arquitectures de 1’espai
per trobar expressio als seus pensaments, i cerca en el ritme tensional i musical allo que

I’apropa més a una queixa en forma de demanda.

6.5. Tematica i contingut

Morpheo és una obra per manifestar, amb molta bellesa sobre I’escenari, tematiques que
recreen una crida contra el sistema operant de les nostres societats quant a I’abus de
poder dels uns sobre els altres. La peca d’Ojeda respon a una qiiestié candent tant de la
societat xilena com de la catalana, en el sentit de saber-se oprimides per les dictadures.
En el cas de Xile, pel cop d’estat de Pinochet, i en el cas de Catalunya, pels llargs anys
d’opressio viscuts a la dictadura franquista. El context en qué apareix Morpheo
reflecteix el que viu I’autora a Catalunya i les similituds amb tot el que ha viscut
recentment el seu pais, i suposa un vector percussor molt potent, que condiciona la
creacio. La coreografia treballa sobre dos plans: I’individual i el col-lectiu. Busca
exposar, a través del somni, la recerca de la millora de les condicions de vida de I’ésser
huma, i per extensio de les societats. Ojeda ens revela a Morpheo desitjos semienterrats,

servint-se del mite classic de Morfeu i estableix un paral-lelisme entre el desig
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d’aconseguir nous llenguatges d’expressié en 1’ambit de la dansa 1 la il-lusio de
conquerir una altra realitat individual i col-lectiva en el terreny de la societat. La
coreografa expressa aixi el que volia transmetre: “Yo creo que al ponerlo sobre el
escenario se valida por si solo, es una demanda de algo pendiente” (C. Ojeda,
comunicacio personal, 2011. Annex 1). Aquesta demanda que s’expressa mitjangant la
coreografia té en la masica un fort suport. La musica espiritual, o0 madsica també dita
evangelica, on aquest cant evangeélic utilitza la tecnica de la pregunta-resposta, que els
afroamericans havien portat i conservat de la musica tradicional propia de I'Africa

Occidental, participa a situar la peca a 1’espai de la demanda.
6.6. Temps de mites i de canvi al BC.B

Morpheo (1978) s’elabora sis mesos després del muntatge Iniciacié (1977). S’estrena el
17 d’abril de 1978 a I’Institut del Teatre de Barcelona, dins de la segona Mostra de
Dansa. Els intérprets d’aquesta primera representacié son: Alvaro de la Pefia, Cecilia
Ojeda, Nuria Tejedor i Dinora Valdivia. Es curids observar que en alguns dels
programes de ma de la companyia, als credits referits a la musica, en lloc d’““espirituals
negres” hi diu “cangons populars”. El disseny dels figurins i la confeccid del vestuari
son obra de Xaskya—Montserrat Queralt (BC.B, 1978c. Annex 2). La coreografia forma
part de les onze peces curtes del segon programa del BC.B., que té com a suport
I’Ajuntament de Barcelona, el IV Pla d’Acci6 Cultural de “La Caixa” 1 I’Institut del
Teatre. El primer lliura una petita quantitat economica, el segon ofereix moltes

actuacions i el tercer cedeix els espais per poder fer els assaigs del grup.

El suport que obté el Col-lectiu €s molt important no només en I’ambit econdomic, sind
també moral i com a autoafirmacio per seguir treballant en un context molt dur pel que
fa a la comprensio dels nous llenguatges proposats, tenint en compte els pocs referents
que tenien les institucions, ajuntaments, patrocinadors, i fins i tot els critics, del que era

la dansa contemporania.

Per a Cecilia Ojeda, que era una ballarina de formacio essencialment classica, Morpheo
suposa una experimentacio per enriquir el seu imaginari i abordar un procés creatiu nou,
en la linia ideologica i estética de trencar amb les formes més tradicionals de fer.
Coincideix amb la recerca del BC.B Col-lectiu, on s’esta treballant per donar a la dansa
una nova amplitud de forma i de fons seguint el model de funcionament dels anomenats

grups de teatre independent que havien irromput a I’escena catalana feia uns anys.
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Recordem les paraules de Miguel Montes a La Vanguardia, amb motiu de la
presentacié de la Mostra de Dansa Independent a I’Institut del Teatre, el novembre de
I’any 1977, coincidint també amb la presentacié d’Iniciacio, i referint-se als grups
independents de dansa que s’hi presentaven, i que mostraven algunes ressonancies amb
els moviments teatrals. Les seves reflexions resulten molt entenedores per situar-nos en

el context en qué es va elaborar Morpheo:

Hoy podemos decir que asistimos a un movimiento similar dentro del mundo de
la danza. Al margen, no podia ser de otra forma, de un vacio casi total en cuanto
a manifestaciones de este tipo se refiere, emergen una serie de grupos de danza
gue intentan abrirse camino en el, no siempre gratificante, mundo del arte y del
espectaculo. Trabajando tenazmente estos grupos recogen el término
independiente, e intentan abrir cauces nuevos a sus propios medios de
expresion: la danza, en una arriesgada pero decisiva aventura. (...) Estos grupos
son independientes en cuanto su quehacer no depende, no puede depender, de

ninguna forma convencional de hacer. (1977)

Morpheo és un dels primers intents coreografics d’una Cecilia Ojeda que té vint-i-un
anys; 1’any 1978 la mitjana d’edat de la resta de ballarins 1 aspirants a coreografs del
BC.B no sobrepassa els vint-i-tres anys. Aquesta mescla de joventut i voluntat
d’evolucié 1 d’allunyar-se de les formes convencionals a qué 1’autora ha estat molts
anys lligada, encaixa perfectament en un grup que aposta per la renovacid, i fins i tot per
la rebel-1id, davant uns canons establerts en aquell moment dins I’entorn que viu

Catalunya.

La peca es treballa durant quatre setmanes aproximadament al carrer Pere Lastrotras, de
Barcelona, que ¢és on estava ubicat 1’Institut del Teatre en aquells moments. El nom de
la peca sorgeix de la tematica que proposa la coreografa, basada en el mite de Morfeu,
déu grec dels somnis. Aquest, a través de 1’imaginari oniric, podia adoptar qualsevol
forma per aparéixer dins dels somnis dels mortals (Morpheus ve del grec uopes, paraula

que prove de la que significa “forma”).

L’autora cerca el somni de canviar una realitat individual 1 col-lectiva en el terreny de la
societat. Recordem que Catalunya en aquell moment vivia moments de convulsio,
derivats precisament del fet que, després de la dictadura de Franco, el model d’una

societat democratica encara estava en questié. Es succeien atemptats i moviments per
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organitzar-se de 1’extrema dreta, que no volia acceptar la democracia, convivint amb la
il-lusio pel canvi d’una part de la societat. Cal recordar I’atemptat que es va produir a la

sala de festes Scala de Barcelona el 15 de gener de 1978 (Castello, 1978 : 9).

Ojeda, com ens ha revelat, concep la pega a partir d’'una imatgeria preconcebuda,
influenciada per I’impacte que li havia deixat 1’obra Revelations. Aquesta és una
coreografia que Alvin Ailey crea ’any 1960, amb musica tradicional i estrena a Nova
York. Esdevé la peca més emblematica de la companyia Alvin Ailey American Dance
Theater, nascuda I’any 1958. També és una de les coreografies més representatives de la
dansa moderna. La tesi de Delfin Colomé, La guerra civil espafiola en la danza
moderna (2003), ens situa molt bé el paper que va jugar I’ampli marc conceptual de la
Modern Dance i ens dona algunes idees molt interessants sobre les repercussions

politiques d’alguns autors nord-americans.

Revelations és una obra molt reivindicativa, amb la qual el coreograf denuncia la
situacio dels negres als EUA. Ailey estava fortament compromes amb la causa racial,
que en aquell moment era molt important. Aqui rau la importancia de la peca i la seva
transcendéncia. Martin Luther King ja liderava la lluita pels dret civils dels negres.
L’obra s’anomena Revelations perque és aixo el que vol dir la paraula grega Apokalipsi.
Es diria que Alvin Ailey es va avancar a tots els cruels esdeveniments que van succeir a

la decada dels anys seixanta als EUA relacionats amb el racisme.

Revelations is, without question, the company’s signature piece and Ailey’s
masterpiece. It recounts the journey of people from the degradation of slavery to
the joy of self-sufficiency and stands as a testament, not only to religious faith, but
to communal spirit. (Mazo & Cook, 1978 : 111)

Quant a la forma, Ailey s’inspira en les seves viveéncies, ja fossin records d’infantesa o
experiencies a ’església baptista de Texas, o bé en ’admiracié que sentia per les
pintures de Peter Brueghel. La musica de Revelations conté obres tradicionals de blues i
gospel (mdusica espiritual o masica evangelica), sorgida de les esglésies afroamericanes.
El vestuari i el decorat corrien a carrec de VVes Harper. Es una coreografia on la bellesa
de les imatges resulta aclaparadora. Els cossos impressionants i la técnica depurada dels
ballarins negres fan de Revelations una peca emblematica i Unica. Les diferents escenes
transiten per la vida quotidiana i pels llocs on habiten els negres al sud dels EUA.

Ambientada en espais que recorden la capella de I’església o les plantacions de coto, ens
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mostra el caracter, la sensibilitat, la sensualitat i la religié dels negres afroamericans.
(L’autora d’aquesta recerca va tenir I’oportunitat de veure aquesta obra interpretada per
la companyia Ailey Il a Peralada el 16 de juliol de 2016. Se’n pot trobar la versio

enregistrada a: https://www.youtube.com/watch?v=RrPJ4kt3a64.)

La preocupacié per la mescla etnica que conviu en un espai i lloc determinat és una
questio que pertorba Ojeda, que ve d’un pais on també conviuen diferents étnies.
Concretament, a Xile, tot i que aparentment sembla que no hi ha problemes amb les
persones de diverses arrels étniques que conviuen —europea majoritariament, indigena i,
en menor mesura, africana (Composicion étnica de Chile, s.d.)-, es plantegen
diferencies etniques que comporten una certa problematica social i un greuge per part
dels individus que estan en inferioritat de condicions pel color de la pell. No amb la
viruléncia que s’observa als EUA, per0 es fa notar de forma subtil a la societat xilena,

marcant certes diferéncies.

6.7. La coreografia, components formals

El llenguatge de la dansa classica era el referent imperant en aquells moments al nostre
pais. Aquest llenguatge exercia una forta influéncia fins a arribar a constituir-se en unic
valor artistic, principalment per desconeixement d’altres vocabularis. Cal observar, en
aquest sentit, les paraules de Marta Porter, que confirmen aquest fet: “...els espectadors
no tenien cap mena de cultura dansistica, més enlla del ballet classic que havien vist al
Liceu” (2012 : 86). Morpheo fa un petit aven¢ en aquest sentit, quant a la recerca de
moviments 1 a I’expressio del gest, tot i que encara es nota 1’arrelament a la tradicio, a
partir sobretot d’alguns passos de la técnica de la dansa classica, pero hi ha frases de
moviment més lliure no subjectes a aquesta tecnica, algunes d’elles sorgides de la
improvisacio dirigida i sobretot del moviment interior. No obstant aix0, s’apunta una
renovacié en la manera de fer que sorgeix més de la forma de ballar 1 de I’estctica

general que envolta la peca que no pas de la recerca de vocabulari.
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https://www.youtube.com/watch?v=RrPJ4kt3a64

Fig.11: A. Margarit, D. Valdivia, A. de la Pefia i A.Boluda en un moment de la representacié de Morpheo (1978).
Fotografia: Fons BC.B.

Els ballarins que interpreten 1’obra, un home 1 tres dones, son els encarregats de fer
visible aquesta modificaci6 i renovacio del llenguatge coreografic, ja que Cecilia Ojeda
aposta per un altre tipus de moviment, sobretot no condicionat a la técnica, on 1’emociod
sobresurt lliurement, i on el cos s’erigeix com una “geografia de relaciones”, formula
proposada per Bartenieff i Lewis a Body Movement (Louppe, 2011 : 91), referida a un
impuls interior. La renovacio, que encara no s’havia produit als escenaris de Catalunya,
amb I’excepcid d’alguna experiéncia personal i esporadica, sorgeix timidament, en gran
part de les aportacions dels mateixos ballarins, al marge de qualsevol model, pel fet de

no existir, convertint els intérprets en inventors de la seva corporalitat.

Quant a la tematica referida a la mort, trobem el reflex del dolor i de la perdua
individual d’uns personatges que busquen i s’interroguen sobre unes societats que han
viscut en el jou de les dictadures. Ojeda troba en el contrast dels moviments més
“académics”, “...un contraste que ayuda a recalcar coreograficamente el sentido de dolor
y pérdida personal”, en el sentit que exposen Brinson i Crisp (Adshead, Briginshaw,

Hodgens, & Huxley, 1999 : 210).

6.8. Germinacio i obra: de Xile a Europa

Durant molts anys Ojeda esta immersa en el ballet classic, pero a partir del contacte amb
la dansa moderna que descobreix als Estats Units decideix fer el salt a Europa. El fet
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que Ojeda fos companya de Dinora Valdivia, també xilena, i la curiositat per conéixer

nous llenguatges d’expressio de la dansa, fan que es desplaci a Barcelona per afegir-se
al grup de ballarins i tecnics del Ballet Contemporani de Barcelona, que comencen una
nova experiencia, seguint de prop les passes del teatre independent, i coincidint amb la

democracia espanyola acabada d’estrenar.

Un cop a Barcelona fara una immersio total a la ciutat i a la manera de viure de la seva
gent, en un periode caracteritzat pel canvi i I’euforia que vivia la societat catalana ’any
1977, deguts en part al final de la dictadura franquista. Tot estava per fer, hi havia un
gran entusiasme i molta productivitat en el terreny de la creacio, absolutament al
contrari del que passava a Xile. L’autora s’incorpora al BC.B i forma part del grup de
ballarins que elaboren i interpreten Bases (1977), la primera experiéncia coreografica
del Col-lectiu feta per diversos autors i que hem esmentat en un capitol anterior. A més,
interpreta amb el BC.B com a ballarina les peces Sarinda (1977), d’Am¢lia Boluda, i
Divertiment (1977), d’Isolda Barbara.

Com hem dit, Cecilia Ojeda s’estrena com a coreografa amb Iniciacié (BC.B, 1977a.
Annex 2), composta dins del periode de creacid de les peces curtes que van integrar el
primer programa del BC.B, 1 la signa conjuntament amb 1’altra xilena del grup, Dinora
Valdivia, també ballarina i cofundadora del Ballet Contemporani de Barcelona,
Col-lectiu. Aquesta peca és una mostra de diversos passos tecnics de dansa
contemporania encadenats, i es presenta com la primera peca del programa del BC.B
amb la intenci6 d’introduir el public en un vocabulari nou, abans d’oferir les variades
propostes coreografiques elaborades. Cecilia Ojeda i Dinora Valdivia van escollir la
musica de Gérard Perotin i Guy-Joel Cipriani, ja que responia a una sonoritat nova per a
elles i per al public en general, atesa la contemporaneitat de la mdsica i el ritme que
tenia, i que feia molt agil la proposta. Els ballarins que estrenen Iniciacio en el primer
programa del BC.B son: Isolda Barbara, Amélia Méaximo, Hita, Oscar Ldpez, Cecilia

Ojeda, Nuria Tejedor, Dinora Valdivia i Amelia Boluda.

A la memoria escrita de la primera temporada 1977-1978 de la companyia, Anselmo

Garcia descriu aixi el perque d’aquesta peca:

Ha estat creat davant la necessitat de situar el public dins la tecnica del grup, a
través de la qual s’expressa. No és més que la mostra de les passes de la dansa

contemporania, coreografiades d’una manera plastica molt adequada per a ser
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presentades al comencament de I’espectacle i poder d’aquesta manera ensenyar

el llenguatge del moviment. (1977/1978)

Després d’Iniciacio, Cecilia Ojeda coreografiara Morpheo (Maestro, "La esperanza en
el Ballet Contemporani de Barcelona”, 1978), amb la tematica de la mort de rerefons,

com ja hem dit. Aquesta sera la seva segona i darrera peca per al grup.

La intensa experiéncia que viu Ojeda amb el Ballet Contemporani de Barcelona,
Col-lectiu, i el fet de viure a Barcelona, li obre el desig de viatjar per Europa per seguir
formant-se i conéixer millor un continent que 1’atrau. L’any 1978 deixa el BC.B i
Barcelona per seguir formant-se a altres llocs d’Europa. Viatja primer a Franga, on
segueix rebent classes de dansa classica a I’Académie des Arts Choréographiques amb
el mestre Raymond Franchetti, i a la Salle Pleyel amb el mestre Paul Goube.
Posteriorment es trasllada a Anglaterra per continuar rebent llicons de tecnica
académica, aquest cop a Londres. Més endavant, circumstancies personals fan que torni
a Xile, on neix la seva primera filla, i es reincorpora de nou a la Compafiia del Ballet del
Teatro Municipal de Santiago, on participara en la totalitat dels ballets representats del

seu repertori fins al 1982. Finalment, pren la decisio de retirar-se de la vida artistica.

Als trenta-tres anys se li desenvolupa una severa artritis reumatoide que la deixa sense
la capacitat de caminar i amb posteriors seqlieles a mans i peus, malaltia per la qual ha
de comencar una dura terapia de rehabilitacio. Anys més tard se li aconsella reprendre la
dansa com a terapia, i, per aquest motiu, continu prenent classes de técnica academica
fins a ’actualitat. Durant aquest periode t¢ com a mestres Georgi Christoff, Valentina
Chtchepatcheva i Edison Araya. Viatja a Cuba per endinsar-se en la pedagogia de les
tecniques de la dansa cubana. Alla participa a la companyia Cuballet, dirigida per Laura
Alonso. També interpreta al Teatro Federico Garcia Lorca de 1’Havana, el Ballet

Coppélia.

Posteriorment va continuar vinculada a la dansa a través de la seva pagina de Facebook
danzachiledanza, on presentava treballs de companyies, coreografs i grups independents
de tot el mon, portant a terme una extensa tasca de divulgacié de la dansa, connectant
obres i artistes de diferents continents, fins que, per decisio propia, va deixar aquesta

activitat 1 va tancar la pagina (C. Ojeda, comunicacid personal, 2013. Annex 1).
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6.9. Influencies i recerca d’un nou llenguatge

Cecilia Ojeda, des de el moment que surt de Xile i aterra a Barcelona, cerca un nou
llenguatge amb el qual poder expressar les seves inquietuds. La dansa contemporania li
ofereix aquest marc i canvia el seu vocabulari més habitual, el de la dansa classica, per
un nou model que va incorporant a poc a poc, pero la base de la seva solida formacié en
la técnica de la dansa classica segueix sent un referent que li aporta seguretat i que no
abandonara mai. L’autora no té cap problema a variar d’estil i estética a ’hora
d’expressar les seves idees. Troba suport en el vocabulari de les técniques modernes,
sobretot de la dansa lliure, que arriba de la ma dels postulats d’Isadora Duncan,
ballarina dionisiaca, que li serveix d’inspiracid per trencar amb la rigidesa del
vocabulari de la dansa classica. Podem dir que no és un trencament total del vocabulari,
és més aviat un allunyament formal, producte del pas endavant que il-lumina el procés
dialectic de la dansa amb un temps i un context nous. La dansa moderna és la primera
negacio del ballet classic i, com exposa Delfin Colomé: “Negacion de la negacion que
llevara a que los modernos no renieguen tanto de los clasicos. O al menos, que el

rechazo no sea sistematico, obsesivo y, por ende, dogmatico” (1989 : 119).

6.10. Evolucio i repte

Amb el pas per Europa Cecilia Ojeda evoluciona, cerca allunyar-se d’uns postulats
estetics que 1’han acompanyat sempre 1 posa terra pel mig amb un Xile devastat
culturalment, que no li pot aportar eines per a la renovacio, ans al contrari, €s obvi el

retrocés en el qual es troba el seu pais.

Es tracta, aixi, mitjancant aquesta obra, de deixar entreveure les ansies pel canvi politic i
la realitat social que tot just iniciava les primeres transformacions després de la mort de
Franco. Hi ha una asimetria entre Catalunya i Xile, perque si aqui el futur es veu amb
optimisme 1 ple d’entusiasme, en canvi, en el cas de Xile la mirada és de davallada
apocaliptica. Posteriorment, una obra de tant resso com la de teatre de I’escriptor Ariel
Dorfman La muerte i la doncella, publicada el 1990 i abastament representada per
diferents indrets del mon, tractara i s’ocupara com a tema central de la crua i dolorosa

transicio xilena a la democracia.
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En la cerca del canvi, Cecilia Ojeda s’enfronta a nous reptes. Es a Bases (1977),
coreografia col-lectiva, on inocula i germina la transformacid, pero a Iniciacié (1977)
encara es percep el lligam a la técnica, no s’observa una voluntat de desaprendre
tecnicament, de canviar de técnica, d’obrir el camp cap a altres vocabularis més
contemporanis, i és a Morpheo on es produeix finalment el miracle del canvi. Ojeda fa
un pas conceptual i profunditza no en la técnica siné en el significat del dispositiu
estétic en qué la dansa maniobra sobre la realitat. No sabem, si hagués continuat per
aquest cami, a on hauria pogut arribar aquesta autora, pero en tot cas podem afirmar que

va evolucionar amb valentia i va treballar per una renovacié de la dansa a Catalunya.

6.11. Consideracions i recepcio de la critica

Abans d’encetar aquest apartat convé fer esment que un dels objectius de I’autora quan
elabora Morpheo, on la forma esta pel damunt del contingut, que transita semiocult, és
la reivindicacio que fa i que t¢é la forca d’emergir com un crit que ha estat contingut
Ilargament. Aquesta recerca observa que aquest aspecte va passar for¢a desapercebut
per la critica, que només es va fixar en el vessant formal, potser perque es vivia en un
moment de la historia en qué encara faltava perspectiva. Ojeda, pel fet de venir d’un
context diferent i llunya, veu la realitat politica i la situacié del context a Catalunya amb
certa distancia i dota la peca d’un caracter doble, precisament pel contingut soterrat que

conté, tal com expressa en aquestes reflexions:

El grupo contaba con jovenes entusiastas, los cuales teniamos en forma natural
una vision particular y vanguardista para aquella época. Me refiero a la forma
de decir las cosas a través del arte de la danza, por lo que creo que méas que los
temas o la trama lo que realmente nos importaba o buscabamos, segun mi
parecer, era ocupar ese espacio que habia quedado vacio, sin contenido, debido
a las contingencias del momento histérico en donde habia otra realidad,
entonces se trataba del aroma un poco fétido, de esa calma inquietante, de una
incomodidad perfecta y, por qué no, de gritar el silencio... (C. Ojeda,

comunicacié personal, 2011. Annex 1)

La coreografia dona pistes del cami de la transformacio i la renovacié que es porta a

terme, i alhora incita els integrants insurgents del Ballet Contemporani de Barcelona a
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pensar o a somiar una altra realitat, individual i col-lectiva, en I’ambit de la dansa, pero

que I’autora també fa extensiva a la societat.

Aquesta peca, pero, roman poc temps en el repertori del Ballet Contemporani de
Barcelona, tot i que forma part de la gira de la campanya que fa la companyia per a “La
Caixa”, que presenta les obres a molts pobles i1 ciutats de Catalunya. A més de la
presentacié a Barcelona, a la mostra de I’Institut del Teatre, com hem esmentat

anteriorment, es presenta a Mad, i després torna a Barcelona, a I’Institut Francés.

Els publics d’aquests indrets son diferents. Observem que els que acudeixen a 1’Institut
del Teatre son en gran part estudiants, critics i gent interessada per les arts escéniques en
general, amb una certa predisposicio vers ’art. En el cas de les Illes, igual que a moltes
ciutats de Catalunya, és un public poc acostumat a rebre propostes de dansa, i menys
encara contemporania, en aquell moment, i pel que fa a I’Institut Franceés podem dir que
és un public d’alguna manera més cultivat, en el sentit que esta més acostumat a rebre

propostes culturals.

Vegem algunes critiques aparegudes a la premsa, més en referéncia al programa general
que presenta la companyia, que denoten certes contradiccions perd que sobretot
evidencien una major preocupacio per referir-se als aspectes formals. Com observa J.
Garcia-Pérez a Mundo Diario, no explicitament sobre Morpheo sin6 en referencia al
treball del grup, “hay exceso de juventud e inexperiencia... pero hay entusiasmo Yy

entrega, al servicio de aptitudes ciertas” (1978).

En canvi, en la seva critica, apareguda al diari El Noticiero Universal, Pablo Nadal

comenta:

En su quehacer se advierte un trabajo serio y conscientemente realizado, una no
excesiva abundancia de ideas y originalidad en las coreografias y un notable
esfuerzo para desarrollar una actividad que en nuestros lares no goza de la
oportuna proteccion. La interpretacion es entusiasta y plenamente entregada,
aunque las coreografias no exijan grandes alardes técnicos, decantdndose mas

hacia la expresividad y la armonia de lineas. (1978)

El diari Avui afirma: “Aquest grup, format per joves ballarins barcelonesos, ha assolit

un remarcable nivell de qualitat, basat en una tasca rigorosa i acurada” (1987).
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Observem, doncs, que la critica d’aquells moments no s’endinsa propiament en les
peces concretes, i menys en els temes i continguts que tracten. Les propostes que fa la
dansa no son tingudes en compte quant a relacid i dialeg amb la cultura, i menys com a
discurs o posicionament politic Els autors que han reflexionat, com Mark Franko
(1995), respecte a I’expressio politica inclosa en la dansa moderna als EUA, han
observat les relacions que es donen entre la dansa, la cultura, la politica, el feminisme,
etc. Aquesta recerca constata que, de forma general, la critica dels anys de la Transicio
fa una omissio quasi sistematica de les narratives de les poétiques dansistiques referides

a aguests aspectes.
6.12. Repercussions

Aquesta recerca observa de quina manera va influir I’elaboracié de Morpheo en autors
posteriors del Ballet Contemporani de Barcelona, pel fet de donar valor al cos en si
mateix i prendre consciencia de la relacid que s’estableix amb el mon quan un gest o
una caiguda transmeten un terrabastall. El cos narra, el cos descompon una geografia
d’intencions que, si bé semblen amagades, hi sén. Diversos autors del BC.B ja havien
transitat de forma intuitiva per aquest univers, com és el cas d’Isolada Barbara a Silenci
o com faria també posteriorment David Vaughn a Evidéncia, per citar alguns dels autors

i les seves obres.

Morpheo, igual que Revelations, descriu un inefable i ineludible cant de llibertat que

suposa una interpel-lacié constant i contundent.

Una altra repercussié important de la peca és el trencament estetic que en fa Ojeda, que
contribueix aixi a capgirar I’estética imperant, de la qual ella provenia i en la qual estava
instal-lat ’imaginari col-lectiu en aquell moment a Catalunya, ja que només existia el
referent del ballet classic i només per a una part de la ciutadania, la burgesia. Com

exposa Marta Porter:

Malgrat la cruesa i precarietat que viu la poblacié durant la Guerra Civil
espanyola, el Liceu segueix oferint actuacions i Joan Magrifia es converteix el
1938 en ballari estrella i en mestre de ball (no és mobilitzat militarment per
edat), primer fent parella amb Rosita Segovia i després amb Maria de Avila,

Trini Borrull, Aurora Pons, Maruja Blanco...
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Durant la postguerra, i durant I’etapa més dura del franquisme, I’inic teatre que
aconsegueix sobreviure és el Liceu, sustentat per families burgeses catalanes
que, els agradi o no, hauran de conviure amb el regim per recuperar la
“normalitat” social. [...] Als anys cinquanta, i superat el pitjor de la postguerra,
el Liceu recupera tot el seu esplendor, des de les joies de Bagués fins als abrics
de pells o les festes per a les posades de llarg de la burgesia catalana. (2012 :
89-90)
La resta de la poblacid no té acces a la dansa escénica, ni tan sols quan la dictadura de
Franco permet que es vegin les companyies internacionals, sense tabus politics, com diu
Porter. Aixi que, enmig del desert de finals dels anys setanta, timides propostes com

Morpheo fan un trencament absolut amb el passat i tracen un cami nou a seguir.
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7. LAIA. Angels Margarit

Laia (1978), la primera coreografia d’Angels Margarit, explora el cos femeni. Es 1’inici
d’una experiéncia per la qual transitara al llarg de la seva carrera professional i el proleg
del que sera en part el seu futur univers poétic. El cos s’equipara a una veu que es
converteix en transmissora d’idees i1 desitjos, que ressona en forma d’aposta feminista,
en un context on els feminismes despertaven amb forca. La tematica de 1’obra es

refereix a la vida i a la dona, la dona que dona vida.

El transcurs del temps és un altre element important de la peca, un temps que Margarit
desgrana a través del recorregut de tot un dia, fins a arribar a la nit. | ho fa amb una

feminitat subtil, a través de la mirada d’una dona, Laia, alter ego de I’autora.

7.1. Marc contextual

El context en que apareix 1’obra, ’any 1978, €s un moment de rebombori feminista,
precedit per mobilitzacions que arrenquen 1’any 1975. Durant la recuperacio de la
democracia a Catalunya es celebren les Primeres Jornades Catalanes de la Dona, I’any
1976, trencant aixi el silenci després de molts anys de dictadura. S6n uns anys en qué
les dones lluiten per les seves llibertats i per la igualtat entre homes i dones.

Les dones de barris i poblacions del Cintur6 Industrial de Barcelona es van

anomenar col-lectivament “feministes”, aixi ho mostra per exemple que formessin

part de la Coordinadora Feminista, ens sorgit a partir de les Jornades Catalanes de

la Dona del 1976, o que a nivell local també es creessin Coordinadores Feministes

com la del Baix Llobregat, per exemple. (Fernadndez i Lamelas, 2013)

La Constitucié Espanyola reconeix aquesta igualtat, el mateix any de la creacio de Laia.
Aquests fets els relacionem amb la creacidé d’aquesta obra, ja que de manera més o
menys conscient van poder influir I’autora. Les dones van deixar de necessitar el permis
patern o del marit per a actes quotidians com treballar, emancipar-se, disposar dels seus
béns, treure’s el passaport 0 el carnet de conduir. Pero la lluita per la llibertat sobre el
propi cos i la llibertat sexual de dones i homes encara té un llarg cami per recdrrer.
Mentre succeia tot aixo, una molt jove Angels Margarit, segons el nostre parer i de
forma molt intuitiva, fa la seva aportaci6 personal, reivindicant el cos de la dona en una

obra coreografica.
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7. 2. Vida i transcurs del temps

L’0pera prima de 1’autora es construeix en un moment en que el nucli de persones que
componen el Ballet Contemporani de Barcelona porta preparant-se i ballant de manera
conjunta intensament des de principis de 1977. Sandi Gorostidi i Angels Margarit
s’afegeixen més tard al grup, pero s’integren rapidament en les dinamiques i tasques del
Col-lectiu. Fins a aquell moment s’havia creat una forta simbiosi entre tots; just abans
de la produccio de Laia, Margarit participa en la composicié de Sorgifiak, una de les
coreografies d’autoria multiple del grup. A finals de 1978 el BC.B, continua donant
oportunitats als joves ballarins del Col-lectiu, en una clara aposta per desenvolupar
talent. Es llavors que Margarit decideix crear la seva coreografia en solitari, que
anomenara Laia. Pensada per a sis ballarins, aquesta obra s’estrena a ’Institut Francés
de Barcelona (BC.B, 1978b. Annex 2) amb Isolda Barbara, Sandi Gorostidi, Nuria
Tejedor, Dinora Valdivia, Amelia Boluda i la mateixa autora, i es presenta
conjuntament amb peces del repertori del grup com Sorgifiak, Elégié, Andromaca-75 i
Bases que conformen la primera part del programa. Laia obre la segona part, que
continua amb Dos dintre d’un, Morpheo, Silenci i Opcié d’una diferéncia. Totes
aquestes peces son curtes —Laia dura aproximadament uns dotze minuts— i son
coreografies d’estils diferents que juntes conformen una sort d’entremesos on el public
pot apreciar els anhels tematics dels autors, 1’estética que conreen 1 les particularitats de
cadascun. L’any segiient Laia s’incloura en les peces seleccionades pel grup per ser

representades al Palau de la MUsica Catalana.

Angels Margarit s’inspira en la literatura per elaborar la coreografia i recorre a 1’univers
de les relacions d’un grup de gent en un moment que per a ella, una jove de divuit anys,
les relacions humanes amb la resta dels seus iguals discorrien efervescents i
apassionades, en el context dels primers anys després del franquisme, on el compromis i

la implicacid dels joves en la vida social i cultural és intensa.

Margarit ho exposa aixi, responent a la pregunta del questionari inedit que vam elaborar

especialment per a aquesta tesi:

En que et vas inspirar per elaborar I’obra coreografica Laia?
Acabava de llegir el llibre Les ones de Virginia Wolf. Em va agradar molt

l'estructura del llibre, que descriu en paral-lel les vides d’un grup de gent, les seves
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relacions al llarg del temps i el transcurs d'un dia des de la sortida a la posta del sol.
A cada part es centrava en un moment del dia i després ens parlava d'un periode de
la vida d'aquestes persones. (A. Margarit, comunicacio personal, 2013. Annex 1)

La coreografia es treballa durant tres mesos en una de les aules que I’Institut del Teatre
de Sant Pere Més Baix cedia en aquella época al BC.B. La coreografa recorda que la va
finalitzar el mateix dia de I’estrena, amb I’ajuda dels membres de la companyia,
especialment de Dinora Valdivia, que I’animava amb forca, encara que li faltés un

fragment per cloure-la (A. Margarit, comunicaci6 personal, 2006. Annex 1).

Malauradament sembla que no es conserva cap gravacio6 de 1’obra, o, en tot cas, cap que
conservi ’autora o que nosaltres haguem pogut trobar, perd en queda registre de les
imatges a través de diverses fotografies, d’un poster de la companyia fet a partir d’una
fotografia de ’obra coreografica i els dibuixos originals, cedits generosament per
I’autora per a aquesta investigacio. A més, Angels Margarit conserva una llibreta
manuscrita, i les seves aportacions a partir de les entrevistes realitzades amb ella

suposen una font de primera ma molt valuosa per poder reflexionar sobre 1’obra.

7.3. Procedencia, formacio6 i bagatge

Angels Margarit neix a Terrassa (1960) i pertany a la primera generacié de ballarins
contemporanis sorgida a finals de la década dels setanta de 1’Institut del Teatre de
Barcelona. Rep una formacié académica basada en la técnica Graham, de la ma de
Gilberto Ruiz-Lang, i també es forma en la técnica de José Limdn, amb Avelina

Arguelles, tots dos professors de dansa contemporania d’aquesta institucio.

A finals de I’any 1977, moment en el qual finalitza els estudis de secundaria,
s’incorpora al Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, primera companyia on
balla. Aixi ho recorda Margarit en un fragment transcrit de 1’entrevista realitzada I’any
2006:

Jo en aquell moment era a I’Institut del Teatre, tenia disset anys, acabava de fer la

selectivitat 1 havia decidit no entrar a la universitat perqué volia ballar. Me’n va
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parlar [del BC.B] més gent, companys, el Gilberto [Ruiz-Lang], i tot un munt de
gent, i aixi va ser com el vaig coneixer. | la veritat és que us vaig venir a demanar
feina sense haver-vos vist encara, perque s6c una mica impulsiva, i en aquells
moments encara ho era més, i vaig pensar: bé, si has decidit que no vols estudiar ni
entrar a la universitat i aquest any ens hem de posar a fer feina, estic acabant ja
I’Institut, doncs a veure que hi ha. I aixi va ser com vaig entrar a un assaig. Encara
me’n recordo, a I’Institut del Teatre.

En aquell moment no se m’acudia cap altra manera de fer les coses, de fet érem
molt poca gent a Barcelona. Després si que vaig anar a veure una actuacio. | la
sorpresa fantastica va ser que, si aixo va ser al setembre o octubre, al desembre em
vau dir si volia treballar amb vosaltres i vaig comencar una substitucio el mes de
desembre.

B¢, clar, era I’tinica companyia professional que existia. Va ser la primera on vaig
ballar. Me’n recordo molt de I’Anselmo [Garcia], que deia “no, no, aixo és
professional, aix0 és serio”, perque en aquells moments tots teniem molta
necessitat (suposo que per la situacié que hi havia) de justificar la nostra
professionalitat. No només per la dedicacio, siné també per poder dir: es cobra, es
treballa, és serio i tal, i me’n recordo, me’n recordo d’aixo; bé, me’n recordo de

moltes coses. (A. Margarit, comunicacio personal, 2006. Annex 1)

Eren uns anys en que el grup intentava ser professional, tot i que tothom treballava a
més a més per sobreviure, ja que amb el que es cobrava no n’hi havia prou, pero
sobretot, com exposa Margarit, perque es treballava a diari, es prenien tots els dies
classe abans dels assajos i la quotidianitat s’assemblava molt a la d’una companyia

professional.

El 1978 coreografia Laia per a la companyia, que és la seva primera obra coreografica,
tal com hem esmentat anteriorment, per0 abans participa en la creacié de Sorgifiak
(1978), peca d’autoria multiple signada pel Col-lectiu BC.B i estrenada a la segona
Mostra de Dansa de I’Institut del Teatre (BC.B, 1978c. Annex 2).

El 1980 s’incorpora al grup Heura Dansa Contemporania, un altre dels grups de
referéncia de dansa a Catalunya, en el qual hi roman fins al 1984. Després de cinc anys
de convivéncia amb aquesta companyia, i quan ja havia fet els primers passos en
solitari, amb les peces Duna i Friso (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 29), entre 1’any

1979 i el 1983 coreografia Potes i Temps al Biaix per a Heura. Es el 1985 quan Margarit
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proposa Mudances, obra que donara nom a la companyia Angels Margarit/Cia.
Mudances. Es una peca per a cinc ballarines, tres de les quals havien format part del

grup Heura anteriorment, incloent-hi Margarit.

Margarit es mostra interessada a desenvolupar una escriptura coreografica propia,
fonamentada en la investigacio del moviment i en la relacio amb 1’espai, aixi com la
integracié amb altres disciplines com la fotografia, el video, la musica, els objectes,
’arquitectura i les arts plastiques i visuals en general (Angels Margarit / Cia.
Mudances).

Paral-lelament completa la seva formacié a Nova York, a I’escola de Martha Graham i
als tallers de Merce Cunningham, i es dedica a la dansa des de totes les vessants: com a

intérpret, com a coreografa i com a pedagoga.

El 1984 s’associa amb altres coreografs per obrir el Bugé (centre d’activitats de dansa),
local que ha esdevingut un centre notable de formacio per a molts professionals i on ella
va fer-se lloc com a pedagoga per la seva inquietud de transmetre. Angels Margarit ha
impartit cursos, tallers i repertori a Espanya, Franca, Alemanya, Finlandia, Canada,
Colombia 1 Veneguela. Ha dirigit el Conservatori Superior de Dansa (CSD) de I’Institut
del Teatre de Barcelona i ha estat vinculada a projectes de formacié per al Centro

Coreografico Galego i per al Tensdansa, entre altres.

Margarit continua treballant amb la companyia Angels Margarit/Cia. Mudances, tot fent
espectacles i projectes coreografics, aixi com elaborant programes formatius. També
treballa a URBS, Laboratori Urba, que és un projecte que té com a motiu central I’espai
urba, i com a protagonistes els seus usuaris. Podem comprendre millor aquesta

experiéncia a partir de la segtent definicié que apareix al web de la companyia:

Partiendo de la observacion de los espacios publicos, el video se convierte en
herramienta bésica, cuaderno de notas, memoria y diario de trabajo, a partir del
cual, el coredgrafo construird su mirada para elaborar, posteriormente, un discurso
escénico. Concebido como un proceso, se desarrollard en diferentes etapas que
generaran resultados de diferentes formatos e intenciones.

Plazas, bancos, estaciones de metro, esquinas, cabinas telefénicas, pasos de
cebra... colecciones de rutinas, acontecimientos y azares seran objeto de la mirada

del coredgrafo, observador de una coreografia infinita de composiciones
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instantaneas escritas constantemente por cuerpos anénimos. (Angels Margarit /

Cia. Mudances)

Actualment és Directora del Mercat de les Flors de Barcelona, dedicat a la dansa i a les

arts del moviment.

Pel que fa als aspectes que Angels Margarit considera importants en relacié amb la
dansa contemporania, vegem les reflexions que fa referents a la segona meitat dels anys
setanta 1 que explica en I’entrevista realitzada i transcrita 1’1 de mar¢ de 2006 a Bugg.
Aqui s’hi fa palés el seu sentiment en referéncia als seus inicis i al context en queé es van
desenvolupar, i ens ajuda a comprendre millor el seu punt de partida pel que fa a la

creacio i la repercussié que ha tingut posteriorment.

¢Quins aspectes consideres importants, en relacio amb la dansa contemporania
durant els teus inicis al nostre pais?

Jo penso que en aquells moments el que passava €s que teniem una oportunitat de
reconstruir el pais, de reconstruir la cultura, i era un moment molt fort d’identitat.
Penso que la mancanca de coneixement, de formacio, de tecnica, de professors, se
suplia amb les ganes de construir, amb la necessitat de parlar al moment que et
deixaven parlar. Els moments de la mort de Franco, els moments d’autogestio, el
model dels grups de teatre, els col-lectius... Tot era col-lectiu, i van ser uns
moments que van afavorir la creacid. | per tant, la dansa contemporania del nostre
pais es va veure afavorida per aix0, per aquesta pagina en blanc, i aquesta
necessitat de trobar la teva propia identitat, la teva manera d’escriure, la teva
manera de fer. Jo penso que per aix0 ha donat tants bons fruits la generacid
d’aquesta €poca, perque encara ara moltes coses es basen en el que ha fet aquesta
generacid. Per0 és logic, és un moment historic i excepcional que ens ha tocat
viure. Jo trobo que és molt més dificil de vegades quan tens gent molt forta davant.
Per un cant6 tens la gent que ha escrit les coses, pero llavors els has de seguir a
ells. Per un canto [sic], la mancanca de mestres ens obria les portes a descobrir
coses, a veure coses i atrevir-te a fer-les. Té avantatges i desavantatges, pero jo
trobo que en el fons van ser uns moments bons i llavors ja depenia una mica de
cadascu. Jo reconec que per mi ha sigut [sic] fantastic poder triar els meus mestres.
Pel fet que no hi fossin alla, els vaig haver de buscar, i també buscar-me els meus

propis referents. Per tant, jo 1’época la trobo una época molt bona, i el resultat és
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que s’ha arribat fins aqui sense gens d’ajut. L ajut no hi ha sigut, n’hi ha hagut molt

poc en tot aquest temps. (A. Margarit, comunicacié personal, 2006. Annex 1)

Margarit es refereix a la manca d’ajut institucional, tenint en compte que el panorama
escenic referit a la dansa que hi havia en aquells moments era practicament inexistent:
no es feien espectacles professionals, no hi havia un public format, no hi havia tecnics
de cultura, etc. A partir de cert moment, els grups independents comencen a fer un
treball professional, hi ha un public interessat i els seus autors s6n reconeguts

internacionalment, pero les politiques culturals envers la dansa no estan a 1’altura.

7.4. Relacio amb el Ballet Contemporani de Barcelona

Angels Margarit coneix el BC.B a I’época en la qual la companyia feia els seus assajos
a les aules de I’Institut del Teatre de Barcelona, concretament a la seu del carrer Sant

Pere Més Baix. Recuperem un fragment transcrit de I’entrevista que li vam realitzar:

¢Com vas conéixer el Ballet Contemporani de Barcelona?

Vaig coneixer el Ballet Contemporani de Barcelona primer a través de cartells,
perqué em sembla que era la primera actuacié que es feia del BC.B després de la
separaci6 del seu primer director. Hi havia cartells posats per tot I’Institut. I llavors,
bé, vaig comengar a sentir parlar de la companyia: era 1inica que hi havia. Bé, de
fet si que n’havia sentit a parlar abans, pero no 1’havia vist mai, i sabia que hi havia
hagut un canvi [...] Em recordo del primer viatge, de les actuacions a Sant Sadurni
d’Anoia, a Reus. | el dia que jo vaig estrenar també estrenava el Josep Sanchez
com a técnic de so. Me’n recordo molt, si. (A. Margarit, comunicacid personal,

2006. Annex 1)

Margarit s’estrena com a ballarina de la companyia el gener de 1978, a I’actuacio de
Sant Sadurni d’Anoia (BC.B, 1978a. Annex 2). Interpreta peces del segon programa
confegit pel BC.B, com Dos dintre d’'un de Gail Dockery, Opcio d’una diferéncia
d’Anselmo Garcia i Amélia Boluda, entre d’altres; i algunes que es continuen
representant del primer programa, com Bases, del Col-lectiu, Andrémaca-75, de

Gilberto Ruiz-Lang, o Divertiment, d’Isolda Barbara.
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Vegem com ella mateixa ho expressa en un altre fragment de 1’entrevista que li vam fer:

Cita algunes coreografies del BC.B que vas tenir [ ’oportunitat de veure.

Jo vaig entrar a la primera época, quan hi havia les primeres coreografies. Vaig fer
Divertiment, Elégie, pero m’agradava més una que era molt moderna per a 1’época,
ara no en recordo el nom, i em van agradar molt les que va fer el Gilberto [es
refereix a Gilberto Ruiz-Lang] en aquella época. Recordo Andrémaca, que
m’agradava molt (...) També recordo molt que tenia alguns duets amb la Dinora
[Es refereix a Dinora Valdivia] i sempre dic que em va ensenyar molt a estar a
I’escenari, la Dinora. A la pega Bases teniem un tros que ballavem ella i jo, i
recordo molt I’energia juntes. Jo era molt joveneta i recordo molt com
m’acompanyava amb tot I’esverament que jo portava. (A. Margarit, comunicacio

personal, 2006. Annex 1)

7.5. Poetiques relacionades amb la dona

Amb Laia, la idea de vida pren nom de dona; el titol de la peca no és, per tant, casual.
Des del primer moment en qué Angels Margarit té la idea de crear una coreografia
I’anomena Laia. Aixi ho recorda ella mateixa en un qiiestionari elaborat per I’autora
d’aquesta investigaci6 el febrer de 2013: “També es deia Laia perque volia posar el nom
d'una dona a la idea de vida. Acabava de llegir Laia de I’Espriu, i la filla del Josep
(integrant del BC.B), amb qui estivem molt, també es deia Laia, i aixi va quedar” (A.

Margarit, comunicacio personal, 2013. Annex 1)

172



Fig. 12: Laia (1978). Ballarins del grup. Angels Margarit asseguda representant la vida. Fotografia: Fons BC.B.

Laia esdevé una llampada en el que sera el futur univers poétic de 1’autora. Al nostre
parer, és un primer tast de com la vida gira al voltant del seu cos, i abasta molts altres
aspectes a partir d’aquest fet. Margarit pren el seu cos com a origen de vida i afirma,
quan es refereix al rol que representa com a intérpret dins I’obra, que “la vida la feia jo”
(A. Margarit, comunicacié personal, 2013. Annex 1), en referéncia al fet que ella

mateixa interpretava el personatge de la vida.

En aquesta peca, la coreografia desgrana el recorregut de tot un dia fins a arribar a la nit.
Ho fa a través de la mirada d’una dona, que s’expressa i es posiciona a partir del seu

Cos.

En aquest sentit, ve a tomb reproduir aquestes afirmacions de la poeta Maria-Mercé

Margal, recollides per Joana Sabadell I’any 1987:

Mas determinante que pertenecer a una clase social es tener, en cambio, un cuerpo,
una situaciéon y una historia de mujer, o el otro elemento que continta siendo
vigente y muy importante, el lingliistico. No puedo establecer una separacion entre
ellos y yo... (Zabala, 2000 : 115)
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Les paraules de Marcal ens semblen un bon exemple per aplicar a Margarit, on, en el

seu cas, I’altre element important seria el coreografic.

El cos de Margarit és equiparable a una veu, que fa sentir amb tota la ressonancia
possible. Un altre element important o equiparable son les histories que ha ideat per fer-
nos arribar les poétiques relacionades amb la dona i el fet femeni posteriorment.

Aguesta ha estat una particularitat que defineix sovint el treball de 1’autora.

Volem citar una de les peces que meés han transcendit la coreografa i ballarina: el solo
Corol-la (1992). Aquesta peca traspua una sensualitat femenina desbordant que irradia
amb el seu cos. Roser Ldopez Espinosa, ballarina a qui Margarit va transmetre la

coreografia després d’haver-la ballada ella mateixa molts anys, ho expressa aixi:

L’univers de Corol-la és ple de cercles, espirals, joventut i feminitat, que arranquen
d’una trajectoria professional molt forta i amb un segell molt professional. Es una
peca emblematica, un solo que 1’ Angels Margarit va crear per a ella, des de el seu

cos i el seu imaginari. (Adolphe, Carranza, & Corbella, 2012 : 96)

A Corol-la tornem a retrobar, perdo d’una forma més contundent, alldo que ja es
despuntava a Laia: la memoria del cos. Un cos que també fa a vegades de mirall, com
diu I’autora mateixa, “un mirall d’imatges que s’allunyen i s’apropen, una repeticid

infinita d’un mateix, dels seus fragments” (Adolphe & Olesti, 2000 : 10).

L’espectacle L 'edat de la paciencia (1999) és un altra mostra de fins a quin punt el mén
de les dones és present en la seva obra, és una pertorbacié intermitent que va apareixent
d’una manera o d’una altra en les seves propostes. Tot aixd0 compta amb la participacio
de catorze dones de diverses edats, fins a arribar a tres generacions de dones juntes a
I’escenari. L’obra gira al voltant del fet de créixer i ocupar-se de teixir la metafora de

I’espera i la paciéncia, i encara mes, la metafora de la vida que transcorre:

De la llana al fil, del fil al teixit. Aquest procés, que tantes vegades i en tantes
cultures es pren com a metafora de vida, de desti, de creixement, de continuitat, de
paciéncia, ’associem a la imatge de la dona, encara que no exclusivament, pero
sobretot quan s’inscriu en 1’ambit doméstic. En la nostra cultura la imatge de
mesurar el temps a partir d’un punt del dret, un del revés, ara mitja volta, aquest
tapete tantes hores, aquesta cortina tantes altres, quants dies un cobrellit...
(Adolphe & Olesti, 2000 : 23)
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La coreografa transita per aquestes histories passant, en primer lloc, per la reivindicacio
del propi cos. Un cos que canvia constantment, i per extensio, del cos de la dona com a
simbol d'identitat i d'alteritat i com a mostra de la seva relacié amb la societat i amb el

mon des d'una perspectiva femenina. En segon lloc, hi ha la vida que transcorre.

Margarit €¢s dona i ho respira per tots els porus de la seva pell. D’aquesta manera es
desenvolupa Laia, on el personatge que 1’autora interpreta pren la simbologia de la vida,
i conté alguns dels trets distintius que s’atribueixen al fet femeni: intuicid passio,
fragilitat, tendresa i energia, sense deixar de tenir en compte altres trets que observarem
més endavant. Recuperem el concepte d’energia transformable de la dona per
comprendre millor I’energia de 1’autora, tal com ho explica a partir del mite de la deessa

Christine Downing quan escriu:

Lo que provocaba la veneracién hacia una diosa era el reconocimiento de la
energia femenina transformable. EI alimento asociado a lo femenino es el alimento
en su aspecto misterioso, el alimento transformado en su aspecto de sustancia
transformada. A través del cultivo y la coccidn, el pasto se convierte en pan. Las
mujeres representan esta transformacion y encarnan este poder transformable en
esa capacidad de crear leche de su sangre y de dar a luz a sus propios cuerpos a una
criatura que es completamente diferente: un varén, un hijo. Pero estas
transformaciones no son espiritualismos absolutos. El reino corp6reo nunca se
abandona del todo. (2010 : 23)

Aquesta energia transformable a la qual es refereix Downing és la que observem al solo
que fa Margarit a Laia com a personatge observador de la vida, quan desplega tota la
potencia energetica, només comparable a la fortalesa i a la transformacié que desprenen
les dones paridores en la seva capacitat d’alimentar a través del seu propi cos un altre

esser huma.
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7.6. Tematica i contingut

Quant a I’origen de la tematica de Laia hi trobem com a eix central el cos de la dona
com a creadora de vida. Si bé el concepte de dona portadora de vida va molt mes enllg, i
a I’obra s’assumeix i es representa el personatge de la propia vida. Es alhora
I’observadora d’un temps, concretament del transcurs d’un dia com a metafora de la
vida. Per tant, aquesta és una vida que observa la vida. Margarit escull una dona per
representar la vida, s’amplifica com un altaveu i es fa resso en escena de la dona com a
observadora del transcurs de la vida mitjancant el seu alter ego, Laia. Més endavant,
Margarit abracara la feminitat a través de les plantes i els fruits com a metafora de la
vida amb obres com Atzavara (1991). Aquesta dona que busca Margarit des dels seus
inicis com a ballarina i com a coreografa, observem que ja aflora en la primera tematica

que aborda la coreografa.

En el contingut de la coreografia, Margarit s’endinsa en el dispositiu del temps a través
de I’estructura de la pega, i explora la idea de cicles oposats. Aquest €s un temps que es
repeteix, que es debat entre temps passat i temps present, i que en forma de bucle
recomenga cada dia. Record representat, simultaneitat i, alhora. oposicié entre I’abans i

I’ara.

Es dona una linia temporal que s’esvaeix, com sol passar en la constant inherent a la
dansa, només retindra la memoria. Margarit utilitza la memoria corporal com a mitja.
En aquest sentit, és aquella memoria a queé es refereix Bergson quan diu: “La memoria
recoge y conserva todos los aspectos de la existencia, y que es el cuerpo, y
especialmente el cerebro, el medio que permite recobrar los datos mnémicos haciendo

aflorar recuerdos de forma concomitante a percepciones” (1987 : 59).

La memoria corporal registra i conserva informacié de la qual no som conscients. El cos
té aquesta consciéncia del record. Margarit intueix i explora aquesta idea a través de
Laia i aborda el concepte que potser es perd el record de les paraules, pero no el relatiu
a les emocions. L’autora dira més endavant quan es refereix a la seva peca Corol-la: “Es
un impuls que ordena i desordena la memoria del meu cos”. En I’atmosfera de Laia es
perceben els fluxos de les onades en moviment continu, de manera ciclica, i s’hi

desenvolupa el binomi dia-nit i el binomi vida-mort.
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Per decidir el tipus de moviment que volia utilitzar a Laia, Margarit va fer, en una de les
seves llibretes, un estudi previ de moviment, acompanyat de dibuixos fets per ella

mateixa i que va anomenar Xaloc. Aquest nom va ser un dels que volia utilitzar per

titular la peca, abans de decidir-se pel nom de Laia.
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Fig. 13 i 14: Eshossos fets per
Angels Margarit a I’estudi de
moviment que va anomenar
Xaloc, previ a la realitzacio de
Laia.(Arxiu particular d’Angels
Margarit).




7.7. Proces de creacidé i components formals

En el moment en que coreografia Laia Margarit s’esta formant en la técnica Graham, on
es desenvolupava un treball molt intents i profund en relacié amb el terra. En aquella

epoca de la seva vida era molt naif, com ella mateixa ho descriu a continuacio:

Em va agradar treballar aquesta estructura de cicles oposats. Mentre que el dia es
repetia ciclicament, la vida era un cicle que no recomencava, almenys en la
mateixa forma i matéria. El tema del dia em permetia jugar i proposar formes
abstractes amb els cossos, que en agquell moment era el que volia explorar, era nou
per a mi, i entre les pogues coses que havia vist i intuia era el que m'interessava. |
alhora I'energia i la lluita de la vida expressada amb moviments més viscerals, amb
treball de terra, posava en practica i integrava i desenvolupava moviments en els
quals jo m'estava formant i creixent. En aquell moment imagino que era proper al
que havia aprés de Graham en aquell any 1978. Era molt naif i literal. (A. Margarit,
comunicacio personal, 2006. Annex 1)

Amb aquestes dues qualitats dinamiques oposades —per una banda amb moviments
abstractes d’execucid més sostinguts i extensos, i, per I’altra, moviments viscerals,
d’execucio forta i concreta, més propers a la técnica grahamiana—, Margarit crea dues
dinamiques de moviment en oposicio. Aix0 provoca tensio entre el grup, amb una
qualitat dinamica més suau, i el solo de la protagonista, amb una qualitat dinamica més
enérgica. Aquestes dues caracteristiques confereixen a la peca una varietat dinamica.
D’acord amb Janet Adshead:

En la danza el movimiento presenta una dindmica. EXxiste un cierto grado de
tensién o de fuerza, de rapidez o brusquedad, de ejecucion sostenida o extendida de
un movimiento. Al igual que los elementos espaciales, estas cualidades dinamicas
también son seleccionadas entre el amplio espectro de las posibilidades humanas y
se dan en distintas proporciones en diferentes géneros y estilos de danza. (1999 :
48)

L’estructura de la coreografia es presenta en dos cicles oposats, en els quals un es
repeteix alternant sol i foscor i 1’altre recomenca en cada ocasié amb diferent forma i

materia; naixement i fi.
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Els dos grups ciclics son presents a I’escenari i van alternant el moviment, de tal manera
que I’espectador pot percebre en alguns moments la pulsié de la vida, i en altres
I’alternanca del dia i la nit. Aquesta alternanga es pot veure també amb la diferéncia de
la masica. El cercle de I’inici compost pels cinc intérprets i el recolliment de la llum
conformen un continu que es repeteix, mentre que la vida no torna al seu cau, ubicat
dins del sol i es va allunyant en 1’espai com el transcurs de la vida, que s’allunya cada
cop més del naixement. Amb aquesta transcripcié del moviment Margarit ens descriu el
cami cap a la finitud, que és també el cami cap a la mort. L’autora descriu amb aquestes

paraules com desenvolupa la coreografia:

Hi havia un cercle compost per cinc o sis cossos amb mallot blanc sencer, eren el
sol darrere, i dintre jo era una boleta petita dins la bola del sol la vida. Com dues
coreografies paral-leles, ara es desenvolupava una mica el dia i el desplegament de
la coreografia per als que feien de llum, amb musica de J. S Bach, ara sortia jo
disparada amb aquesta idea de ser llancada a la vida, amb la musica de B. Bartok.
El moviment del dia i de la llum era descriptiu, cercle que es fa gran i es desplega,
moviments de la llum al migdia, idees de reflexos i raigs que es despleguen i es
belluguen. Idees de lluita per la vida en el moviment del personatge, vida. J.S.
Bach ens donava tranquil-litat i harmonia, B. Bartok era imprevist, canviant. La
llum es recollia i es tancava tornant al cercle de I'inici, la vida s'acabava sense
tornar al cau solar. (A. Margarit, comunicacio personal, 2013. Annex 1)

Fig. 15: Esbds d’una prova del

disseny del figuri de Laia.

Dibuixat per Angels Margarit.
Fig. 16: Imatge de Laia amb el

vestuari definitiu. (Arxiu

particular d’ Angels Margarit).
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Amb aquest final, Margarit ens desvela una preocupacio existencial. Podem dir que de
forma intuitiva s’interroga sobre el misteri de la vida i de la mort, i situa la coreografia
en la dimensié de 1’univers proposant el cau solar com a font de vida i, per extensio, de
moviment. D’alguna manera situa el moviment com a element fonamental amb que el

mon sobreviu.

Quant a la utilitzacié de les composicions musicals escollides, podem dir que Margarit
se serveix de la contraposicié que ofereix el caracter de la mdsica, tot utilitzant-la per

recrear els diferents cicles. Aixi ho expressa 1’autora:

Vaig buscar musica per assignar a cada cicle. J. S. Bach per al dia, B. Bartdk per a
la vida, s'anaven interrompen un a l'altre, com ho feia la dansa, crec. Hi havia el
moment del migdia, que hi vaig posar B. Smetana, els moments que els raigs del
sol corrien en totes direccions des del mig. La Maria Jesus Llorente (professora de
musica de I’Institut del Teatre) em va ajudar a trobar les musiques. Jo trobava que
potser era un sacrilegi fer el que estava fent, de tallar les mdsiques d'aquella
manera, i recordo gairebé demanar-li permis, era una decisié que ella no podia
prendre per mi, només em podia ajudar a buscar musiques. (A. Margarit,

comunicacié personal, 2013. Annex 1)

argarit considera un perill interrompre les musiques d’una manera tan arbitraria, pero
M t d 11 int 1 d t bit ,

decideix arriscar-se perqué ho considera necessari per a 1’obra.
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Fig. 19 i 20: Estudi de canons de moviment que va fer Angels Margarit A B/
relacionats amb la masica. (Arxiu particular d’Angels Margarit). ";:, ?u

Les figures de la pagina anterior corresponen a I’estudi de diversos canons de moviment
que va fer Margarit per a Laia. Imaginem que estan relacionats amb la mdsica, ja que

31
1

enmig de la numeraci6 es pot apreciar alguna “1”, que s’utilitza al comptar en la dansa
contemporania comptar la dansa contemporania per remarcar un moviment entre dos

temps.

En la seva primera obra, Margarit utilitza aquestes musiques enregistrades de vinils, de
compositors del seu gust personal. | es refereix a la professora de musica de I’Institut
del Teatre, Maria Jesus Llorente, a la qual va demanar assessorament, i comenta com
aquesta la va ajudar amb la musica per a la coreografia. La mescla musical era un
conjunt d’obres de diferents ¢poques, i el fet d’utilitzar musiques tan contrastades com
la de Johann Sebastian Bach i la de Béla Bartok ajuda a identificar les diferencies

conceptuals entre el grup i el solo que conviuen a I’escenari.

Es curids observar com la musica de Bedfich Smetana, que es nodreix del ric patrimoni

folkloric txec, és utilitzada al migdia juntament amb la mdsica barroca de J. S Bach:
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Le compositeur Bedfich Smetana (1824-1884) est considéré comme le fondateur de
la musique tchéque moderne: une musique qui, tout en se nourrissant d’un riche
patrimoine folklorique, se fonde cependant sur la longue tradition classique
implantée en Bohéme et en Moravie per les occupants autrichiens. (Massin &
Massin, 1985 : 881)

En canvi, I’hongarés B. Bartok, que va escriure figures ritmiques de sabor folkloric, és
utilitzat per a la vida. Amb aquesta eleccid, Margarit desvela el punt d’interés que el
ritme d’aquesta musica li provoca i com I’associa amb el bategar del cor, que és sindnim

de vida.

El fet d’utilitzar un compositor barroc com J. S. Bach i compositors que provenen d’una
tradici6 musical nacionalista, emfatitza el contrast entre les dues coreografies que
conviuen en paral-lel a I’escenari, i crea també un xoc sonor, que fa sobresortir
I’alternanga dels dos elements dansistics tan diferenciats, que és alld que Margarit
pretenia alternant en alguns moments el desplegament de la coreografia dels sis cossos,
amb musica de J. S. Bach, de B. Smetana i de B. Bartok. Enmig d’aquest contrast i
alternanca, tambe agafa preséncia, en el moviment del dia i de la llum, la masica de J. S
Bach, que transmet tranquil-litat i harmonia. Els moments en queé el cercle es fa gran i es
desplega, son els instants de la musica de B. Smetana, per representar els raigs del sol
que corrien en totes direccions des del centre de I’escenari. Es reprodueixen idees en el
moviment que ens recorden els reflexos i les guspires bellugadisses, com exposa
Margarit. Aquesta tendéncia contrasta amb la musica de B. Bartok, de caracter
improvisat i canviant, i que acompanyava els moviments que descrivien les idees de

lluita per la vida.

El vestuari respon al concepte de sol i de llum, amb mallots blancs per als cinc
personatges que representen l’astre 1 un mallot marré per al personatge de la vida.
Margarit opta pels mallots arrapats al cos per deixar veure clarament els moviments dels

COSSOS.

El disseny d’il-luminaci6 de Joan Escrichs transmet mitjangant els reflexos i els raigs la
idea de la [lum i del sol en contraposicié amb una llum més tenue sobre el personatge

vida. El concepte de la llum ve donat pel canvi d’intensitat a mesura que es desenvolupa
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la coreografia, passant delicadament de suau a intensa per tornar a suau, tot emulant el

dia que va avancant fins a arribar la nit.

En el procés de creacid, Margarit utilitza una llibreta per fer els dibuixos dels
impossibles que imaginava, possiblement la primera llibreteta de les moltes que 1’han
succeit en les seves posteriors creacions. Encara no dominava I’ofici per saber tot el que
es podia fer o no fer amb els cossos, i calia provar-ho tot a I’aula amb els ballarins. A
poc a poc van anar sorgint els moviments que descrivien el sol i la llum del dia: “Vaig
pensar de fer un palindrom, encara que no ho era totalment, pero un cop el sol arribava
al migdia tornavem endarrere i al final tornavem a la imatge del principi” (A. Margarit,

comunicacio personal, 2013. Annex 1).

Les dues idees que hem vist es desenvolupaven paral-lelament a 1’escenari. Per una
banda, el dia, representat per un grup de ballarins que anaven de blanc i significaven
I’astre solar —‘el tema del dia em permetia jugar i proposar formes abstractes amb els
cossos”—, I, per una altra banda, la vida, representada per una ballarina que anava de
marré —“l'energia i la lluita de la vida expressada amb moviments més viscerals, amb

treball de terra” (A. Margarit, comunicacié personal, 2013. Annex 1).

——— e W‘! SO

Fig. 211 22: Esbossos de I’estructura de

Laia. (Arxiu particular d’ Angels

m & &&: ~ \ Margarit).
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Fig. 23: Esbos d’una part de I’estructura general de Laia. (Arxiu particular d’ Angels Margarit).

7.8. Germinacio, trajectoria i col-laboracions

A partir de I’experiéncia inicial germinadora de Margarit com a coreografa amb el
BC.B, exposem els treballs que considerem més rellevants de la seva obra, tenint en
compte la diversitat de llenguatges amb els quals treballa, la nombrosa quantitat de
col-laboradors que té i la seva prolifica trajectoria. Aquesta no és una mostra exhaustiva
del seu recorregut, perd ens ha de servir per establir una visié global del seu treball.

A partir de la implicacié amb el grup Heura Dansa Contemporania, Margarit continua

creant coreografies entre les quals cal esmentar especialment Potes (1980) i Temps al
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biaix (1982), coreografia col-lectiva concebuda com una sola peca de llarga durada i la

primera d’aquestes caracteristiques que es presenta al pais.

Amb Mudances (1985) obté el Premi Nacional de Dansa de Catalunya (1986) i amb
Kolbebasar (1988), guanyadora del Gran Prix del Concours Chorégraphique de
Bagnolet, amb musica de Xavier Maristany 1 Joan Saura, entra a 1’escena internacional,
en la qual ana presentant amb regularitat la seva obra. Amb aquesta recerca considerem
que Kolbebasar és el gran impuls i un moment d’inflexid en la trajectoria de Margarit.
Amb aquesta peca s’endinsa de ple a la minimal dance de la qual ja havia fet un primer
tast amb Mudances. Es la primera vegada, pero, que treballa amb dos compositors colze

a colze.

Cal observar que I’any anterior Maristany i1 Saura havien compost i tocat en directe amb
la resta del grup del qual eren fundadors i formaven part, Koniec, per dur a terme

I’espectacle Perfectament pedra, del Ballet Contemporani de Barcelona.

Aquest és un moment en el qual la musica es comenca a tenir en compte per part dels
grups independents com a element més actiu i participatiu dels espectacles. Sembla que
ja no serveix Unicament utilitzar musiques preexistents. Fins aleshores no s’acostumava
a treballar amb musica original, tret d’alguns casos excepcionals, com feia Cesc
Gelabert, que desenvolupava experiéncies amb compositors. A partir de Kolbebassar
Margarit continua elaborant projectes amb compositors, dels quals cal destacar el music
Joan Saura (1954-2012), amb qui compartira nombroses afinitats sonores i una estreta
col-laboraci6 en molts dels seus projectes. Joan Saura va ser el compositor que més va

acompanyar Margarit en el viatge coreografic d’aquell periode.

Angels Margarit continua creant i conformant espectacles amb la companyia, aixi com
solos que entraran en pura simbiosi amb la bellesa exquisida i amb la plasticitat del
protagonista, que esdevindra la rotunditat d’un cos que expressa pensament i emociO.
D’aquests solos hem volgut destacar, en aquesta investigacié Corol-la, estrenat a la
Biennale de la Danse de Lyon (1992) i Premi Ciutat de Barcelona d’Arts Escéniques el
1993.2 També hem cregut interessant ressaltar la produccié L’edat de la paciéncia
(1999), tot i que va més enlla del periode estudiat en aquesta recerca, per la importancia

de la cohabitaci6 constant amb la tematica de la dona i el fet femeni, com a exemple de

2 http://margarit-mudances.com. (darrera consulta 15-3- 2013)

186



com Margarit integra aquest aspecte en el seu discurs coreografic al llarg de la seva
trajectoria. Aquest espectacle s’articula al voltant de catorze dones que “juguen,
reflexionen, questionen i gairebé sempre ballen al voltant del fet de créixer, de
I’ocupacio6 de teixir i de fer aquestes dues coses essent femelles de 1’especie humana”,

tal com ’autora el defineix (Adolphe, Carranza, & Corbella, 2012 : 118)

Un altre focus d’interés que ha conreat Margarit és la videodansa. Nuria Font ha
col-laborat en una extensa i intensa quantitat de projectes, entre els quals destaquem
Subur 305, Peix, Ritual geografic i Cos, juntament amb altres peces de diversos
creadors, com Boqueria, en col-laboracié amb Johanne Charlebois, EI mar, que compta
amb la musica d’Agusti Fernandez per al programa “Glasnost” (TV Catalana), o Du

Parc#1410, en col-laboracié amb Walter Verdin, entre altres.

En el camp de la improvisacio, ha col-laborat amb diversos ballarins, com ara Andrés
Corchero, Maria Mufioz, Rosa Mufioz, Alexis Eupierre, Constanza Brncic 0 Monica
Valenciano, i amb els muasics Joan Saura i Trio Local, Steve Noble, Agusti Fernandez o

Marc Egea, entre d’altres.

Margarit ha obtingut nombrosos premis, entre els quals, a més a més dels que acabo de
citar, vull destacar el Premi Nacional de Dansa de Catalunya, 1’any 1991 per segona
vegada, per Atzavara. Aquest espectacle reflecteix les poetiques vegetals que Margarit
explora, i és també el primer de la trilogia que conforma amb Corol-la (1992) i Suite
d’estiu (1993). També fou significatiu el Premio Nacional de Danza a la Creacion, I’any
2010, atorgat pel Ministerio de Cultura de Espafia i que suposa un reconeixement global

a la seva obra 1 a un dels recorreguts creatius més importants de 1’Estat espanyol.

Les publicacions que recorren la seva trajectoria artistica sén un retrat i un testimoni
d’una de les figures més carismatiques i potents dels darrers lustres al nostre pais. Ens
fem resso, entre altres publicacions d’Angels Margarit/Cia MUDANCES quinze anys,
on s’hi recullen imatges 1 musica de la trajectoria compresa entre el 1985 el 2000, i
liquidDocs_02, publicat el 2012: Angels Margarit_Mudances (Angels Margarit / Cia.
Mudances).
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7.9. Influencies, estetica i particularitats

En la primera experiéncia coreografica de Margarit encara s’hi denota la influéncia de la
tecnica Graham, sobretot en els moviments de la protagonista, en contraposicio al grup,
que elabora estructures que es construeixen i desconstrueixen tot formant cadenes de
cossos a mode d’escultures i figures suspeses, que sovint ens recorden algunes de les
propostes del grup nord-america Pilobolus, que sense utilitzar escenografies ni objectes
ressalten a través dels figurins de les malles i mallots les linies del cos, per reforcar aixi
I’energia corporal desbordant dels seus set integrants inicials. A la peca de Margarit,
pero, aquestes estructures es veuen tamisades per la dolcor i la suavitat de les
transicions que fa el grup per elaborar les formes plastiques grupals, que conjuntament

amb els mallots blancs dels figurins, ens apropa més a una estética neoclassica.

Una de les coses que va influir-la més del seu mestre Gilberto Ruiz-Lang és la precisid
en la confeccid i la interpretacio de les peces. Margarit busca la claredat del seu discurs:
cada moviment ha d’estar ben fet i al lloc que li correspon en relacié amb 1’espai i1 la

masica, igual que cada paraula ha de ser ben dita en el lloc i en el moment oportd.

Fig. 24: Isolda Barbara, Ndria Tejedor, Sandi Gorostidi i Amelia Boluda, en un moment de la representacio de Laia.
Fotografia: Fons BC.B
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Una de les caracteristiques fonamentals de la peca és la intensitat del gest en la
interpretacio que fa Margarit del personatge vida. Podem dir que aquesta coreografia
paral-lela de la protagonista, en relacido amb el grup, esta feta a mida per a ella, i hi
destaca la seva personalitat en el moviment i el magnetisme del seu cos. Com hem
esmentat anteriorment, 1’energia que desprén la intérpret ens mostra una dona amb els
trets distintius que se li atribueixen, pero també n’hi afegeix d’altres diferents dels que

estavem acostumats a veure en els rols interpretats per dones.

Com hem esmentat anteriorment, I’energia que desprén la intérpret quan ens mostra
una dona, amb els trets distintius que se li atribueixen, pero als quals n’hi hem d’afegir
d’altres de diferents dels que estavem acostumats a veure en els rols interpretats per
dones. més de fragilitat, en el moviment hi observem forga, i, a més de tendresa, hi
observem certa duresa. Podriem dir que Margarit trenca amb la tradici6 establerta fins al
moment, i incorpora a la seva interpretacié caracteristiques més propies dels rols
masculins, no excloses de sensualitat. La forca i la duresa confereixen credibilitat a un
personatge que es presenta amb un ventall de matisos ampli. L’originalitat és un tret

distintiu de les propostes de Margarit.

7.10. Evolucid, transcendencia i projeccio

L’univers de Laia ens mostra una primera pega de la coreografa on s’hi apunta el seu
fort temperament. En la idea de ser llancada a la vida de la protagonista a través del
personatge vida, es pot percebre una convulsié i un temperament aferrissat, adolescent,
expressat per ’autoafirmacié femenina i per les idees de lluita per la vida que es

traspuen en el moviment del personatge vida.

En aquesta primera experiéncia coreografica encara hi predomina una dansa anterior,
basada en les técniques apreses, perd on ja s’intueix, amb el singular moviment del
personatge de la protagonista, la recerca d’un llenguatge nou. L’emocid és provocada
pel mateix moviment, més que per la forma o per I’estructura de la pega, com es donara
en obres posteriors. Margarit, perd, mostra a través de les figures que conforma al grup

un gust incipient per I’estructura.

S’observa molt aviat a les obres posteriors Mudanaces i Kolbebasar ja la situen en el

minimalisme, com reflexiona Jean-Marc Adolphe:
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Els dos primers espectacles de la companyia Mudances li han valgut, a Angels
Margarit, I’estar situada, segons la critica, en el terreny de la “minimal-dance”. Val
a dir que Barcelona es troba encara sota els efectes del xoc que produi 1’espectacle
d’Anne-Teresa de Keersmaeker, Rosas danst Rosas, presentat el 1985 al Congrés
Internacional de Teatre. [...] Tanmateix, cal temperar el “minimalisme” de les
primeres peces d’Angels Margarit; no s’assembla ni a la matematica estel-lar de
Lucinda Childs ni a la mecanica capritxosa i nerviosa de les primeres peces
d’Anne-Teresa de Keesmaeker. Podriem dir que es tracta d’un minimalisme

maritim, mediterrani? (Adolphe, Carranza, & Corbella, 2012 : 67)

Margarit evoluciona cap a una organicitat essencial i cap a una poetica inspirada en els
paisatges. Es tracta de tornar al moviment una vegada transcendida 1’estructura.
Corol-la (1992), o Suite d’estiu (1993) en son una mostra. Aixi ho expressa Barbara
Raubert:

Angels Margarit s’emmiralla en el mén vegetal durant la recerca d’una personalitat
escénica que la mostri tal com se sent fora del teatre, que resolgui les
contradiccions que li suposa el seu entorn. Ni de petita s’havia trobat comoda amb
el tuth i les histories de princeses, ni d’adulta se sent representada per un model de

dona flegmatica. (Adolphe, Carranza, & Corbella, 2012 : 91)

En aquesta evolucid cal tenir molt present la precisio que s’observa i1 distingeix a
Angels Margarit en les seves creacions. Les reflexions del dramaturg i teoric de la dansa
Roberto Fratini ens permeten comprendre millor aquest aspecte i ens ajuden a

reconeixer els secrets de com s’ha anat conformant la po¢tica de 1’autora:

Diuen que I’esséncia secreta de la vida interior és la precisid. A més, pel que
sembla, no hi ha res més geomeétric que la passié. Precisi6 és el dimoni pacient que
impedeix a la sensibilitat relliscar cap a la sensiblerie. La pedanteria celeste que
deté el sentiment tot just abans que es deteriori cap al sentimentalisme. La
sinuositat de les passions és una geometria exacta. Un lent esfor¢ d’“aplicacid”
literal: ad-plicare, modelar I’anima segons el plec, la corba dels esdeveniments.
(Adolphe, Carranza, & Corbella, 2012 : 128)

Els esdeveniments se succeeixen com els espectacles rere espectacles, per on
s’entrecreuen els solos 1 el pensament femeni; com fugues de la musica barroca d’aquell
J. S. Bach que va escollir per a Laia. Margarit avanca amb forca rotunda i aquella
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paciencia que associem a la imatge de la dona, que construeix una solida carrera
artistica que dona fruits i molts en forma de ballarins i coreografs com Joan Palau,
Assumpta Arqués, Carme Vidal, Frédéric Serguette i Isabel Lopez, entre molts més. Cal
destacar Roser Lopez Espinosa, que ha seguit ’estela de Margarit copsant la feminitat,

la sensualitat i la precisié en 1’execucid com ho fa ella, fins a fer-se-les seves.

El llegat d’Angels Margarit és molt ampli i plural, com la seva obra. Arriba a la nostra
optica amb la consolidacié d’una manera de fer propia anhelada des de I’inici, i que es
fonamenta a partir d’un pensament radial i d’un discurs general complex que parla amb

el cos i del cos amb emocio, tot conformant la seva propia poetica.

7.11. Consideracions i recepcio de la critica

Laia va suposar una ruptura quant al tractament de la mdsica. Fins al moment no
s’havia vist el fet d’agafar composicions musicals i fer-ne un collage al servei de la
dansa com després va ser habitual de veure en els espectacles que van arribar de
I’estranger a Catalunya. En aquest sentit, tot era més liric i harmonids. Margarit
s’avanga i proposa una utilitzacié de la musica subordinada a la dansa. Més endavant
arribaran a Barcelona, a 1’abast del gran public, els espectacles de Pina Bausch, on en

alguns s’apreciara aquest mateix tipus de relacié musica-dansa.

Es curios observar amb quines diferéncies és rebuda Laia per part de la critica, i quines
apreciacions se’n fa. Vegem primer un fragment de la critica feta al Ballet
Contemporani de Barcelona per J. Garcia-Pérez al Mundo Diario: “Un solo ballet
clésico, sobre la Elegia de Fauré, servido académicamente aunque algo frio. Uno muy
malo, Laia, montado Sobre un ‘pastiche’ de musica verdaderamente enervante, seguido

por fortuna por otro trepitante y humoristico, muy bien interpretado” (1978).

Elégie és una peca d’estil més liric que es balla amb els peus nus i Dos dintre d’un €s la
coreografia a la qual es refereix Garcia-Pérez, de tall humoristic amb musica de Scott
Hoplin. A continuacio contrastem amb la critica signada per Joaquim Vila i Folch al
diari Avui: “De les coreografies em van agradar molt Laia, d’Angels Margarit, encara
que penso que les musiques escollides no sén pas les més idonies, i La dona en sa vella

casa, de Harris Antacholopou, sobre el Clar de lluna de Beethoven” (1979).
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Laia és una coreografia compromesa amb la voluntat del Col-lectiu BC.B de trencar
amb les concepcions anteriors més classiques i apostar per la modernitat, aixi com de
tractar temes candents de la societat que els envoltava. En una entrevista a membres de

la companyia realitzada per Mundo Diario hi llegim:

En aquestes actuacions de Barcelona, quines novetats hi ha hagut?

Com a estrenes hi ha Laia i Opcio d’una diferéncia. Laia és una de les coreografies
més contemporanies que hem fet i Opcio d’una diferéncia té un contingut lligat al
de la realitat de la dona. Val a dir que en comencar feiem coses molt plastiques i
gue ara pretenem donar més coses, posar-hi més contingut. Després també cal
destacar Morpheo, Dos dintre d’un i Sorgifiak, que no hem presentat mai a

Barcelona. (1978d)

Aquesta ruptura que fan els primers autors del BC.B no sera entesa fins més endavant
per una part de la critica i del public. Aixo fara que la companyia prepari uns programes
on la diversitat d’estils i tematiques s’alternin amb la intenci6é d’anar preparant el public,

gue no havia vist quasi res de dansa contemporania.

BALLET CONTEMPORANI
DE BARCELONA

Wm

direccio collectiu

Fig. 25: Cartell que inclou una escena de Laia (1978). Fotografia: Fons BC.B
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7.12. Repercussions

Si prenem les paraules de Margarit, veiem que considera que Laia fou una bona
experiéncia, i que d’alguna manera significa la posada en practica d’una forma
impulsiva i alhora arriscada dels coneixements de que disposava en aquell moment.
Podem afirmar que Laia, va trencar el gel i alhora va infectar ’autora amb el virus de la
creativitat. Va suposar el germen d’una afirmaci6 posterior de constant interes pel cos i

la memoria.

Margarit sosté que fou molt valent per part del Ballet Contemporani de Barcelona de
donar I’oportunitat a la gent que arribava. Recorda que en aquella época, dins de la
companyia, entre tots els membres realitzaven la globalitat de tasques necessaries. Creu
que aquest procés fou el més cabdal que aprengué d’aquesta primera generacio.
Assegura que actualment és possible aprendre la dansa a tallers, a escoles o bé a
I’Institut del Teatre, pero en aquells moments la qiiestié era sortir a la pista directament i

aprendre dels companys.

Si en aquells moments va ser valent, i fruit de la necessitat de tirar endavant un projecte,
apostar per Angels Margarit com ho va fer el Ballet Contemporani de Barcelona,
aquesta recerca considera que les repercussions de la seva primera obra, Laia, van servir
de ressonancia interna per a I’autora, per anar desvetllant 1 consolidant una reafirmacio i
preocupacio sobre la dona, que s’ha anat inserint i arrodonint en el seu discurs posterior

fins a participar en la seva poética.

Sobre les repercussions de la seva obra, podem dir, reprenent les seves paraules en
relacié amb la situacio que vivia el pais a finals dels setanta, que “en aquells moments el
que passava és que teniem una oportunitat de reconstruir el pais, de reconstruir la
cultura, i era un moment molt fort d’identitat” (A. Margarit, comunicacié personal,
2013. Annex 1). Sens dubte, Angels Margarit ha contribuit de maner decisiva a aquesta
reconstruccio i ha esdevingut una de les creadores catalanes més reconegudes en el

panorama internacional.
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8. GILBERTO RUIZ-LANG

Les tres obres coreografiques de Gilberto Ruiz-Lang que analitzarem —Andromaca-75
(1977), Passacaglia (1980) i Muda imagen de la muerte (1982)— sén de naturalesa molt
diferent pel que fa a I’estética. La tematica d’Andromaca-75 es refereix principalment a
la dona, pero també té la mort com a rerefons; 1’autor s’inspira en el personatge de la
mitologia grega del mateix nom. En el cas de Muda imagen de la muerte el coreograf es
capbussa de ple en el tema de la mort, com ja ens avanca el titol, inspirat en poema El
suefio de Francisco de Quevedo. Amb Passacaglia, Ruiz-Lang recorre a ’altre canto de
la moneda. Diametralment oposada, la peca desborda entusiasme, exuberancia alegria i
vida. L’autor va ser mestre i coreograf de la companyia i un referent per al grup,

sobretot en els inicis.

8.1. L’autor: procedencia, formacio i bagatge

D’origen mexica, Gilberto Ruiz-Lang (1948-2006) rep la primera formacio académica
en la tecnica Graham al seminari per a estudiants universitaris del Ballet Nacional de
Meéxico, fundat per la reconeguda mestra Guillermina Bravo, al Palacio de las Bellas
Artes de Mexic. Els seus inicis com a ballari, i posteriorment com a coreograf, els
realitza amb el grup de dansa universitaria mexicana Morula, del qual n’és membre

fundador. Com explica Ester Vendrell:

La seva intensa dedicacio a la dansa el van fer abandonar els estudis universitaris per
consagrar-se a I’art. La formacid técnica dels primers sis anys es va centrar en la técnica
Unica i exclusiva de Graham, que va aparcar un temps per ampliar horitzons treballant
des de la perspectiva menys emocional i més analitica de la linia d’Alvin Nikolais (...)
El 1975 va ingressar al segon curs de la London Contemporary Dance School, on va
acabar els estudis i va accedir al quart curs professionalitzador. Alla va treballar
directament de la ma de dues professores historiques de la dansa moderna: Nina
Fonaroff i Jane Dudley. (Vendrell, 2008d : 233)

La formaci6 rebuda a Europa va culminar quan es va graduar amb diploma d’honor a
The London School of Contemporary Dance, on va realitzar estudis de postgrau gracies
a una beca del British Council. Aquesta circumstancia, amb el temps, el va portar a

confrontar noves experiencies vitals, a conéixer grups de persones molt heterogenis, a
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amarar-se de diferents pensaments i multiples formes d’entendre la vida, a viure
experiencies enriquidores i inédites. Com deia Fritzi Mazari, “nuevas experiencias y
nuevos escenarios que lo llevaron a consolidar una carrera con una vision mas profunda
y comprometida en una renovada corriente artistica que estimulaba su potencial
creativo” (2007).

A partir de 1977 es trasllada a Barcelona per dedicar-se a la docéncia com a professor
de dansa contemporania a I’Institut del Teatre de Barcelona, institucié en qué romandra
fins a la seva mort. Durant molt de temps exerceix el carrec de cap del Departament de
Dansa Contemporania, des d’on, gracies a la seva formacio i a la seva amplia cultura,
inculcara a ’alumnat la necessitat de formar-se en altres ambits més enlla de la dansa.
Les lectures, I’audici6 de la musica, les visites a exposicions seran un llegat per a les
generacions que va formar. Durant els anys que va exercir com a docent a I’Institut del
Teatre va impulsar nombrosos tallers de composicié i també va fer nombrosos
muntatges coreografics, inoculant la llavor de la creacié coreografica en nombrosos
estudiants, alguns dels quals posteriorment serien coreografs o avids interprets de dansa
contemporania, amb una amplia concepcio del que suposava, com a ballari, estar al

servei de la idea de I’autor.
Carmen del Val publicava, en un article al diari El Pais arran de la seva mort:

El mundo de la danza despidi6 ayer emotivamente al coredgrafo Gilberto Ruiz-Lang,
que fallecié el pasado lunes a los 58 afios victima de una larga enfermedad. Gilberto
Ruiz-Lang era mexicano pero barcelonés de adopcion. Llegé a Barcelona a finales
de los afios setenta. Entonces en la ciudad comenzaba la ebullicion de la danza

contemporanea y él se convirtié en una de sus figuras mas destacadas.

En el Institut del Teatre form6 a toda una generacién de bailarines y coredgrafos.
Los bailarines de las compafiias mas destacadas fueron alumnos suyos: Heura, el
BC.B, la Companyia Mar Gomez, Bubulls y Metros, por citar algunos grupos.
(2006)

Imparteix cursos pel territori espanyol 1 a escoles de prestigi d’ambit internacional, com
per exemple The London School of Contemporary Dance (The Place) i Mudra Béjart,
de Brussel-les. Paral-lelament, desenvolupa una intensa tasca coreografica amb

companyies com Heura Dansa Contemporania, el Ballet Contemporani de Barcelona,
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Danza Hoy de Venezuela i la Comparfiia de Danza Universitaria de México, entre
altres. Col-labora com a coreograf al Teatre Lliure de Barcelona 1’any 1979 amb La

bella Helena, obra original de Meilhac i Halévy.

El Ballet Contemporani de Barcelona va obtenir 1’any 1980 el segon premi a Le
concours de chorégraphie de Bagnolet, amb la coreografia més emblematica de Ruiz-
Lang, Passsacaglia. Aixi queda reflectit a 1’article del diari francés Quotidien: “Second
prix ex aequo pour le Ballet contemporain de Barcelona dirigé par Gilberto Ruiz-Lang.
Sa chorégraphie sur la Passacalle de Haendel fait preuve de qualités de composition et
de vitalité dynamique” (L.B., 1980).

Tot i que mai va dirigir el BC.B, la seva col-laboracié amb la companyia va ser intensa,
fructifera i llarga, des de practicament els inicis del grup ’any 1977 fins al 1986. El seu
darrer treball va ser amb una companyia suissa, la Companyia Laura Tanner, de
Ginebra, amb la qual va participar com a assistent ’any 2004 en la versi6 coreografica

de I’0pera de Ravel titulada L ‘enfant et les sortileges (Pralong, 2004).

Gilberto Ruiz-Lang és requerit per formar part de diverses tasques com a reconegut
professional de la dansa. Va ser jurat de nombrosos concursos coreografics, com el
Premi Tértola Valencia, el Premi Ricard Moragas i el Concurs Iberoamerica de
coreografia Oscar Lopez, instaurat pel Ballet Contemporani de Barcelona, en record del
ballari de la companyia mort molt jove, com ja s’ha dit anteriorment. En aquest darrer
concurs-festival, va participar activament gracies a la relacié que mantenia amb grups
de I’America Central i del Sud. Durant sis anys va ser president de 1’Associacio de
Professionals de la Dansa de Catalunya i vocal de la Federacién Espafiola de
Asociaciones de Danza, donant un fort impuls a 1’associacionisme professional. Va
col-laborar els darrers anys de la seva trajectoria com a assessor de les comissions de

beques i subvencions de la Generalitat de Catalunya.

Pel que fa als aspectes que Ruiz-Lang considerava importants en relacié amb els inicis
de la dansa contemporania al nostre pais, al voltant de la década dels anys setanta,

podem extreure un seguit de reflexions a partir de I’entrevista realitzada I’any 2005.

Quins aspectes consideres importants en relacié amb la dansa contemporania

en els seus inicis al nostre pais?
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Recordo una anécdota d’una ballarina, Elisa Huertas, que en un aniversari em va
dir que aqui hi havia una gran capacitat i que jo vaig ser com una mena de llumi

que vaig fer foc, el material hi era.

L’experiéncia que vaig tenir quan vaig arribar és que hi havia gent molt preparada,
amb molt de talent, i que el que havia de fer era donar confianca i estimular la gent
perqué ho cregués i es veiés capa¢ de portar-ho endavant. Jo crec que molt
rapidament es va desenvolupar un moviment molt interessant, molt solid, i, a part,
una cosa molt maca: de seguida va fer eclosio; no es va limitar a la creaci6 de dos
grups, van passar coses molt diferents. (Gilberto Ruiz-Lang, comunicacio personal,
2005. Annex 1)

A partir de I’experiéncia viscuda amb els grups sorgits en aquell periode, alguns dels
integrants sentien la necessitat d’enriquir-se amb noves experiéncies. Aixo feia que
alguns formessin el seu propi grup o que marxessin a 1’estranger per continuar formant-
se 1 descobrir qué estava passant en 1’ambit coreografic de 1’entorn internacional. Va
sorgir a Catalunya un teixit creatiu ric, que s’anava alimentant a si mateix i tambeé es

nodria de fonts estrangeres que aterraven a Barcelona, molt sovint a I’Institut del Teatre.

8.2. Relacio amb el Ballet Contemporani de Barcelona

Ruiz-Lang va con¢ixer el Ballet Contemporani de Barcelona en 1’¢época en qué ell era
professor de I’Institut del Teatre. L’any 1977 el BC.B li demana de col-laborar amb el
Col-lectiu de nova creacié com a professor i coreograf. A I’entrevista que li vam fer, el

coreograf rememora:

Com vas coneixer el Ballet Contemporani de Barcelona?

El Ballet Contemporani de Barcelona el vaig conéixer a I’Institut del Teatre. Jo
era professor de I’Institut del Teatre i aquella época era bastant tranquil-la ja que
les classes eren a la tarda i el mati era per preparar-les. I si no recordo
malament, el BC.B tenia una aula adjudicada per fer els seus assajos, i jo estava
preparant les meves classes i ells assajant. (Gilberto Ruiz-Lang, comunicacio

personal, 2005. Annex 1)

Com expressa Ruiz-Lang, el BC.B disposava d’una aula adjudicada on es

desenvolupaven els processos de creacio. Mentre el pedagog es dedicava a I’elaboracio
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dels materials i continguts docents, els integrants del Ballet Contemporani de Barcelona
dedicaven el temps als assajos, gracies a I’impuls que va donar Hermann Bonnin,
director de I’Institut del Teatre, a la formacio de grups independents de dansa. Aquesta
situacio va propiciar que s’establis el contacte inicial amb els integrants del BC.B 1 que

s’anés desenvolupant una llarga col-laboraci6 que va durar quasi deu anys.

La darrera obra coreografica que va fer ’autor per al BC.B va ser Retorno a la sombra,

I’any 1986, tot i que despres va seguir assessorant la companyia.

8.3. Germinacio, obra i col-laboracions

Gracies al bagatge que li havia ofert la formacié académica a Londres, quan Ruiz-Lang
arriba a la Ciutat Comtal disposa d’un nombre de coreografies que havia confegit a la
capital britanica i que posteriorment reconstrueix per al Ballet Contemporani de
Barcelona. D’aquella época soén: Andromaca-75, Penélope i Sin estruendo y con
gemido. Posteriorment coreografia de cap i de nou, per encarrec del Ballet
Contemporani de Barcelona, Passacaglia (1980), Muda imagen de la muerte (1982) i
Retorno a la sombra (1986), tres de les obres més rellevants de 1’autor, en el procés de

creacio de les quals participen de forma molt activa els ballarins de la companyia.

Al llarg de la seva trajectoria, Ruiz-Lang realitza nombroses performances amb els seus
estudiants i també amb la companyia, de les quals n’ha quedat molt poca documentacio
enregistrada. Algunes de qué tenim constancia, a través de 1’experiéncia viscuda i de la
fotografia, son les que va realitzar amb el BC.B a la Fundacié Mir¢6 i al Campus de
Bellaterra de la Universitat Autonoma de Barcelona. Aquesta Gltima va ser una de les
primeres performances ideada per Ruiz-Lang amb ballarins del grup. L’acci6 consistia
en seqiiencies de moviment aleatories realitzades pels ballarins que s’anaven repetint en
diferents espais del campus. Els trasllats es produien per sorpresa i responien als senyals
del coreograf. Amb aquesta performance a I’aire lliure es volia mostrar que la dansa

contemporania podia sortir dels escenaris per apropar-se a altres espais.
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Fig. 26: Performance a la Universitat Autonoma de Barcelona. Fotografia: Fons BC.B.

Cromatisme 8, la performance realitzada a la Fundacié Joan Miré amb ballarins del
BC.B, va ser una altra experiencia nova. Els ballarins, formant una piramide humana,
creuaven una instal-lacié en forma de cortina transparent col-locada a 1’entrada de la
Fundacid. A continuaci6 ballaven a la rampa que dona accés al museu. Amb aquesta
accio, que es repetia diverses vegades al dia, es pretenia sorprendre el public que
visitava el museu. Era una altra de les maneres de portar la dansa a espais no
convencionals i suposava una experiencia molt innovadora per al pais. Tenint en compte
les caracteristiques de 1’obra global de Ruiz-Lang, extensa i forca estesa pel mén, no
podem menystenir la certesa que hi ha peces i muntatges que no han quedat enregistrats,
0 que, si més no, nosaltres no hem pogut rastrejar. Confiem que en un futur sigui

possible augmentar i completar la catalogaci6 de la seva obra.

A continuacié exposem els treballs que considerem més rellevants de les obres
coreografiques de Ruiz-Lang, reposicions i col-laboracions, tenint en compte que no hi
consten les performances, tallers i coreografies dirigides al seu alumnat de I’Institut del
Teatre 1 d’altres centres, aixi com tampoc els treballs que va fer a Mexic abans de

traslladar-se a Europa.
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Fig. 27: Performance a la Fundacié Mir6 (1982). Fotografia: Fons BC.B

Mondrian i A gamme of chess, estrenades entre 1975 i 1977 a les classes de The Place
de Londres (Alcaraz, 1980), sorgeixen dels tallers que proposa I’escola i seran una font
d’inspiracié per a l’autor. Formaran part de la seva metodologia pedagogica, que

posteriorment aplicara als tallers que impartira a Barcelona.

Andrémaca, estrenada 1’any 1975 als tallers de The Place de Londres, basada en el mite
grec descrit per Homer, representa Andromaca quan recull el cadaver del seu estimat

Héctor. En aquesta peca s’hi detecta molta influéncia de la técnica grahamiana.

El 29 de novembre de I’any 1977, el Ballet Contemporani de Barcelona estrena al teatre
de DlInstitut del Teatre dins de la I Mostra de Dansa Independent la reposicid
d’Andrémaca feta per I’autor i que titulara Andrémaca-75. La seguent obra que
estrenara la companyia sera Temporal, el 9 de febrer de 1979 al Palau de la Musica
Catalana de Barcelona. Es una obra basada en el poema homonim d’Octavio Paz. Ruiz-
Lang hi presenta la natura i els seus elements, fent un simil amb els cos de la dona. La
peca té una connotacié erotica, la que existeix entre la dona i la natura, i originalment la

ballaven tres ballarines, tot i que després també la interpretava una de sola.

L’any 1979 va ser molt prolific. L’autor estrena, creades conjuntament amb el

Col-lectiu BC.B, EI mén infantil i Preludis, un muntatge presentat el 26 de juliol al
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Teatre Grec de Barcelona; col-labora a Caixes amb Heura Dansa Contemporania; fa la
coreografia de La Bella Helena per al Teatre Lliure de Barcelona; crea Not with a bang,
but a whimper, presentada al Concurs Internacional de Coreografia de Colonia. El

coreograf cita aquesta obra referint-se a la seva participacio als concursos:

Sin la compafia de Barcelona, participé en 1979 en el Concurso Internacional de
Coreografia de Colonia (Republica Federal Alemana), que es el otro mas
importante. ;Y cudl fue la obra? Se llama Not with a bang, but a whimper; es una

cita de T. S. Elliot: la frase con que termina La Tierra Baldia. (Alcaraz, 1980)

El 1980 el BC.B produeix Sin estruendo y con gemido, que havia estat estrenada als
tallers de The Place de Londres, 1 el 16 d’abril la companyia estrena al Teatre Regina de
Barcelona Penélope, que també havia estat estrenada als tallers de The Place de Londres
amb anterioritat. EI 10 de maig de 1980, el BC.B presenta al Palau de la Musica
Catalana de Barcelona Passacaglia, 1’obra més interpretada i aplaudida de totes les de

I’autor.

Segueix la seva col-laboracié amb el grup i I’any 1982 s’estrena Muda imagen de la
muerte, concretament 1’11 de juny, al Teatre Regina de Barcelona, que analitzarem en
aquest estudi. El petit teatre del gran univers, produccio per a infants, s’estrena 1’any
1984, el 24 de novembre, produit pel BC.B, al Circol Catolic de Badalona. Es una peca
que recrea la relacido de ’home amb I'univers, d’una forma entenedora per als més
petits, d’una gran bellesa plastica i sensibilitat. Seguira amb Retorno a la sombra,
creacio estrenada el 20 de desembre de 1986 pel BC.B a I’Institut del Teatre. Ruiz-Lang
va col-laborar com a assistent de coreografia a 1’obra L enfant et les sortiléges, de la
Companyia Laura Tanner de Ginebra 1’any 2004, com ja s’ha dit. Una de les seves
obres, reposada al seu pais natal, és De lo femenino a lo masculino, mirame a los 0jos,
presentada per Danza Contemporanea Universitaria el 5 de juliol de 2007 a la Sala
Miguel Covarrubias del Centro Cultural Universitario de Ciutat de Méxic (Mazari,
2007).

8.4. Poetiques relacionades amb la dona

Ruiz-Lang ens presenta a Temporal la natura i alguns dels seus elements com la terra, el
vent, I’aigua, amb una gran forca expressiva, i alhora amb una connotacié molt sensual,
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establint paral-lelismes entre dona i natura. Aquesta pecga va sorgir d’un primer taller de
composicidé que va oferir a I’Institut del Teatre, com recorda Ester Vendrell: “El 1977
va arribar a Barcelona per impartir tres mesos de docencia a I’Institut del teatre. Aquell
mateix any, en paral-lel a les classes de técnica Graham, va impartir un taller

compositiu, Temporal —amb textos d’Octavio Paz” (2008d : 234).

Ruiz-Lang seguiria la col-laboraci6 amb el BC.B amb la reposicié de Penélope. Una
vegada més, en aquest solo la dona és la protagonista de la desesperacio. Penelope,
esposa d’Ulisses, el glorids heroi grec, durant tres anys desteixia durant la nit el que
teixia durant el dia per retardar un matrimoni no desitjat. Ambdds son els personatges
de la tragedia. Es tracta d’un exercici mode¢lic, ja que aconsegueix una notabilissima
intensitat dramatica amb un minim d’elements. La tematica de la coreografia esta
bassada en un passatge de I’Odissea. Els senzills elements utilitzats son una cadira, i

una corda per simular el fer i desfer del teixit.

De nou, en triar aquesta historia de la mitologia grega, Ruiz-Lang expressa la tragedia
de les dones, com és el cas de Penélope, que Roberto Fratini exposa magistralment: “El
universo textil inspira en el imaginario narratolégico un repertorio infinito de metaforas

porque expresa la eficiencia, la capacidad de seducir de toda narracion” (2012 : 105).

A T’obra coreografica de Ruiz-Lang, Penelope teixeix i desteixeix amb una corda. Els
moviments sincronitzats i repetitius exasperen, els cops de peu contra terra mostren la
impaciencia de la dona desesperada, subjugada per la tirania de I’home, i ens endinsen
una vegada mes en el patiment de les dones. El coreograf fa col-lectiva i universal la

tragedia femenina.

Aquestes tres peces, que eren interpretades per ballarines, formaven una trilogia
dedicada a la dona. En el cas d’Andrémaca-75 i Penélope eren un duet i un solo
respectivament, pero Temporal es va ballar a I’estrena amb tres dones; posteriorment

també es va ballar com a solo.

Cadascuna de les peces es focalitza sobre una tematica diferent: la natura com a font de
vida, I’amor 1 la mort. Pero totes tres amb el desti de la dona gravitant sempre com a
centre. Creiem que 1’autor se sentia mogut i empes a crear 1 presentar aquestes poctiques

referides al mén femeni.
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Un fet rellevant d’Andromaca-75 és la transfiguracio de la ballarina Dinora Valdivia en
Andromaca. Es sorprenent el poder de seducci6 i transformacio d’aquesta intérpret. Tal
com afirma Sontag, “La danza no puede existir sin el disefio de la danza: la coreografia.
Pero la danza es el bailarin” (2010 : 234). Aquesta afirmaci6 de Sontag que “la dansa és
el ballari” la compartim plenament en aquest cas, ja que és un exemple clarissim de

simbiosi entre la coreografia i I’aportacio interpretativa que en fa la ballarina.

Les peces tenien en comu com a motor principal, a més de 1’estil grahamia —que no era
només un fet publicitari de la tecnica sind que anava molt més enlla—, sobretot el
protagonisme dels personatges femenins i les vicissituds per les quals transita la dona,
que eren molt actuals en aquell entorn en els anys en qué Ruiz-Lang les va crear, entre

el 1977 i el 1980, i creiem que ho segueixen sent actualment.

8.5. ANDROMACA-75

8.5.1. Marc contextual

L’any 1977, en una Catalunya immersa en la transicié democratica espanyola, la dona
estava canviant el rol tradicional al qual havia estat sotmesa durant la dictadura
franquista, es mostrava forta i lluitadora, amb semblances amb 1’arquetip de dona que
representa Andromaca. Les dones que van viure la Transicié eren sobretot dones
batalladores, d’una gran fortalesa, lluitaven per aconseguir canviar una societat molt
masclista, acomodada durant anys a la dominacio i prepoténcia dels homes. Era doncs,
una etapa global de reemplagament, moment d’innovacio i1 “revolucid” social de les
dones; d’aqui que 1’obra coreografica de Ruiz-Lang adquiris una especial

transcendéncia atés el context en qué es trobava el pais.

8.5.2. Tematica i contingut

La tria de la coreografia d’Andromaca-75 per analitzar ve donada, en part, pel doble
vessant tematic que conté, referit a la dona i a la mort. La coreografia de Ruiz-Lang
constitueix un cant desesperat a I’amor 1 al dolor, on s’exalga la figura femenina, ja que
Andromaca és una dona plena de valentia que arrisca la vida creuant el camp de batalla

per recollir el cadaver del seu estimat. La iconografia de la peca es centra en aquesta
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imatge que recull amb claredat el significat del mite. Andromaca, I’home de la qual esta
combatent, és, a la mitologia grega, 1’esposa d’Hector, i la que dona nom a la tragédia.
Perd Andromaca també és una dona forta i exemplar, com diu Jean Racine: “Hubo un

vez una mujer ejemplar llamada Andrémaca” (1999 : 9).

La tematica central d’aquesta obra és, doncs, la dona, una dona valerosa i forta, per
mostrar I’exemplaritat femenina, com exposa Racine, a través de 1’heroina. Aquest
aspecte suposa un punt fort que queda clarament palés a la coreografia. D’alguna
manera 1’obra pot fer-se extensiva a moltes altres dones que en general tenen els valors

que mostra en particular I’Andromaca de Ruiz-Lang.

L’autor presenta com a subtema la mort, a través del desconsol provocat per la mort de
’espos. Es també un cant de dol, que expressa el sofriment de la dona per la pérdua del
seu estimat. La peca evoca de forma subtil el dolor que provoca I’amor no correspost, la
bellesa de les imatges doten de poesia la tristesa d’un amor que no es pot gaudir. El
coreograf esdevé un poeta emulant la mitologia, en el sentit de drama huma atemporal,
com diu Gaston Bachelard: “Todo mito es un drama humano condensado. Y es por ello
por lo que todo mito puede facilment servir de simbolo para una situacion dramatica
actual” (Diel, 1998 : 7).

El coreograf utilitza el mite com a drama huma, a partir de ’amor que no obté
reciprocitat: el fet que Héctor marxi i deixi Andromaca i el seu fill Astianacte, durant la
guerra de Troia, implica que ’home I’abandona per un motiu que ell creu superior a
I’amor, cridat per 1’obligacio del guerrer de defensar la seva patria. Aquest és un amor
que en la tragédia de Jean Racine ocupa el mén de les ombres, té un significat
transcendent, 1 €s per aixo que el situa a la categoria de I’immutable transcendent que

descriu Nérfiez a la introduccio del llibre de Racine sobre els amors no correspostos:

En esta cadena de amores no correspondidos, el de Andrémaca por Héctor, ya en
el mundo de las sombras, adquiere un significado trascendente. La amenaza de
Pirro de quitar la vida de Astiaracte si Andrémaca no consiente sus pretensiones,
repetimos, sitda el amor de Andrémaca por Héctor en la categoria de lo inmutable
transcendente. (1999 : 37)

Aquesta és, per una banda, la mirada de la mort a partir del guerrer que prioritza els
ideals, o la venjanca, per damunt de I’amor, i, per I’altra banda, el desconsol

d’Andromaca, que veu el seu amor no correspost per Hector, que marxa a la guerra 1
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I’abandona. Andromaca €s una dona rebutjada, vidua i mare d’un fill orfe de pare, que a
més es converteix en boti de guerra. Podem dir que representa la dona com a propietat i
moneda de canvi. Tot aquest dolor infinit és el que transmet el gest i ’emocié dels
moviments de la protagonista de 1’obra coreografica, quan arrossega el cadaver
d’Hector per tot 1’escenari, fent-nos sentir I’existeéncia del setge de I’enemic. Aquesta és
una tragedia com les que passen cada dia també en el mon actual, un drama huma. Ruiz-
Lang copsa, en escollir aquesta tragédia per representar en forma de coreografia, el
drama particular de les dones i els fills, que son utilitzats com a moneda de canvi per

pressionar les dones.

8.5.3. Procés de creacio i components formals

Gilberto Ruiz-Lang coreografia Andrémaca, la primera pega del seu repertori, ’any
1975 a Londres, quan esta estudiant a The Place, I’escola de Martha Graham al Regne
Unit, com ja s’ha dit. La reconstrueix per al Ballet Contemporani de Barcelona,
Col-lectiu I’any 1977 i s’estrena amb els ballarins Dinora Valdivia i Alvaro de la Pefia
(tot i que aquest darrer no consta al programa). A la primera Mostra de Dansa
Independent de I’Institut del Teatre de Barcelona es presenta amb el titol d’Andromaca
1975 (BC.B, 1977b. Annex 2).

L’autor ho recordava aixi en un article publicat a la revista EI Publico, en ocasio de la

celebracio del 10e aniversari de la companyia:

Les vi saltar al vacio y estrenar con gran ilusién su primer programa, en el que
habia basicamente eso, ilusiones. Poco mas tarde les regalé mi coreografia
Andrémaca, obra de mi periodo londinense para el segundo programa, en el que ya
se vislumbraba un trabajo contemporaneo. (Gilberto Ruiz-Lang, comunicacio

personal, 2005. Annex 1)

Més endavant, a la majoria dels programes del BC.B, hi trobem el titol de la peca escrit
com a Andrémaca-75, tot i que en alguns escrivien només Andrémaca. En els seus
inicis com a coreograf, Ruiz-Lang es veu abocat a treballar en els arguments de la
mitologia grega i el simbolisme que contenen, perd, com ell mateix diu en una
entrevista realitzada per José Antonio Alcaraz, no és que volgués especialment referir-se

a la mitologia grega en les seves obres coreografiques:
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Y también hubo un “periodo griego”, no porque yo quisiera ser especialmente
griego, sino por los talleres que teniamos que llevar a cabo en The Place. De
este periodo tengo: Andromaca, para dos bailarines, con percusiones hechas por
mi, y Penélope, que es un solo para mujer, también con percusiones hechas por
mi. (1980)

Andrémaca-75, que ja hem dit que va ser la seva primera peca realitzada a Londres, va
ser també la primera sobre la mitologia grega, on els personatges de la tragedia
d’Euripides Andromaca i el seu espos Hector li van servir de font d’inspiracio. El fet
que s’iniciés com a coreograf amb peces de curta durada i amb histories mitologiques
d'allo femeni, creiem que el va introduir, en certa manera, en la poética del narrar. Com
exposa Christine Downing, “mythos significa argumento, accién, mévil, narrativa; un
mito es una historia” (2010 : 38). Aquestes narratives li serviran a Ruiz-Lang per
interpretar al-legoricament alguns fenomens de la vida, la forca de la natura, la seva
inquietud metafisica i fins i tot les normes morals a través de narracions imaginaries de
contingut simbolic. Aquest fer-se conscient de la vida a que es refereix Thomas Mann
com “el punto de vista mitico” i que exposa Downing referint-se a les deesses de la

mitologia i el mite:

Al ocuparme de ellas he empezado a comprender lo que Thomas Mann queria
decir con el punto de vista mitico que se convierte en subjetivo, con el ego
dandose cuenta de forma “orgullosa i tenebrosa, pero también alegre, de su
repeticion y tipicalidad”. Estoy de acuerdo con él en que “el mito es la
legitimacion de la vida; solo a través de éste y en éste la vida encuentra

autoconciencia, autorizacion y consagracion”. (2010 : 12)

Aquest ocupar-se de la vida i dels problemes universals que pateixen els éssers humans,
va ser posteriorment una constant amb molt de pes dins de les tematiques escollides per
Ruiz-Lang al llarg de les seves creacions. Es va sentir especialment atret per narrar
dilemes de dimensio universal que ens parlen del desti huma, més enlla de la
iconografia coreografica d’alguns dels arquetips de la mitologia grega. Algunes de les
seves obres posteriors creades per al Ballet Contemporani de Barcelona, on el tema es
basa en el seu interés per expressar aquests dilemes son: Sin estruendo y con gemido,
realitzada I’any 1980, que evoca la mort a través del suicidi; Muda imagen de la muerte,

que va coreografiar ’any 1982, on la tematica és altre cop a la mort, perd en aquest cas
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com a desti inefable, i Retorno a la sombra, la darrera coreografia que va realitzar per al

BC.B I’any 1986, que té com a tematica central la soledat de I’ésser huma.

Andromaca-75 esta estructurada en tres escenes curtes: la primera correspon a Héctor,
en un solo que representa el caracter del guerrer fort i decidit dins del camp de batalla i
la seva mort. La segona ¢és 1’aparicio6 d’Andromaca valerosa, traspassant les linies
enemigues per recuperar el cos del seu espos. | la tercera, la recollida del cadaver
d’Héctor i la fugida d’ Andromaca del setge. El conjunt dels elements que 1’envolten, la
musica amb el timbre de les percussions, i sobretot el moviment carregat de
dramatisme, revesteixen de transcendéncia la coreografia. La técnica emprada a 1’obra
porta la signatura de la formacié de Ruiz-Lang a Londres, immers en el llenguatge
autonom que va desenvolupar fins a convertir en métode propi I’artista i pedagoga
Martha Graham. L’expressié emocional de la tragedia es transmet en un conjunt de
frases basades en la técnica grahamiana i caracteritzades per la visceralitat i fisicitat del

moviment.

Ruiz-Lang utilitza extraordinariament aquesta técnica, que posa emfasi a alliberar les
emocions humanes mitjancant les contraccions del tor¢ i els abdominals, en exhalar, aixi
com la relaxacid, en inspirar. Els espasmes dels masculs, i dels diversos segments del

cos, estan al servei de I’infinit lament d’ Andromaca.

Una de les troballes de Ruiz-Lang és precisament la utilitzacié dels moviments
espasmodics dels masculs que fa Heéctor i els estiraments i estrebades corporals, que
juguen un paper rellevant per mostrar el dolor fisic durant la batalla. S’aconsegueix
veure I’intérpret ferit, acompanyat de la musica de percussi, que sembla que sigui el
ritme del bategar del seu cor. Arrossegades en diagonal d’esquerra a dreta 1 de davant
cap a darrere, emulant un animal ferit amb moviments arrecerats i sense sobrepassar el
nivell de terra, fan que el llenguatge dansistic sigui molt realista. Acabat el trajecte
sobre 1’escenari, Heéctor construeix un figura corporal, amb el cap boca avall, 1 la resta
del cos cap amunt, on cap i espatlles son I'inic suport a terra. L’intérpret resta
mantenint aquesta dificil posici6 fins al rescat d’Andromaca, que, com ja hem esmentat,

recull el cadaver de I’espos 1 plora a través d’un gest colpidor la seva mort.

L’entrada d’Andromaca a I’escenari imita els moviments d’un réptil, atent 1 atrevit. La
percussio canvia el so i el ritme i va seguint els moviments de les contraccions i les

cames de la ballarina, que avancen decididament recorrent I’espai. Quan arriba on ¢€s el
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cos d’Hector, fa moviments estacats, maquinals i simétrics amb la ma, tapant-se els ulls
per no veure 1’horror, el cos d’Hector ja sense vida. La forca dramatica que genera la
impoténcia d’ Andromaca en trobar el cadaver d’Hector es transmet a través de I’energia
de la ballarina. EI moviment del gest resulta tan expressiu i compassat amb el so, que fa
que el dolor que sent Andromaca commogui i traspui un profund sentiment de
desesperacio. La respiracid, que en la tecnica Graham coordina les contraccions i la
relaxacio, el coreograf la utilitza per donar més forca dramatica al gest i per alliberar
I’emoci6 humana de la tristor de la protagonista. La ballarina fa un gir sorprenent sobre
ella mateixa que permet que els seus peus s’entrellacin amb els del ballari 1 ell quedi
fermat a ella per endur-se’l rodolant per terra. El moviment mimétic d’Andromaca es
converteix en el de I’animal que, atent a qualsevol perill, fuig emportant-se la presa. El
cos del ballari, sense forca, sense vida, és arrossegat per ella fora del camp de batalla, és

a dir, de I’escenari.

En aquesta obra s’utilitzen les contraccions de la pelvis, que €s també una caracteristica
important de la tecnica grahamiana, i la columna vertebral com a eix central, envoltada
pel torg, converteix I’esquena de la protagonista en catalitzadora de 1’expressivitat i
atorga un aire feli al moviment. A patir d’un fragment de la peca, la pelvis no es
desenganxa mai del terra. La ballarina es mou sempre arran de terra, a un nivell molt
baix, com un réptil, i ja no tornara a estar dempeus, repta sempre pel sol, arribant com a
maxim a elevar el tors fins a la cintura. Aquest aspecte dota la peca d’un tret singular, ja
que gran part de la coreografia transcorre arran de terra, 1 suposa, a més d’un repte

técnic, una caracteristica que confereix caracter al personatge.

La interpretacid d’Andromaca-75 requereix un control i unes habilitats propis de la
poteéncia tecnica del Graham. El cos de la ballarina s’acobla amb el terra i1 s’arrela en ell,
es contrau 1 es relaxa en una demostracid del domini d’aquesta técnica, necessari per
interpretar el paper femeni del muntatge. Ruiz-Lang va tenir clar que aquesta obra
I’havia d’estrenar Dinora Valdivia, perque era la ballarina més capag¢ d’interpretar, en
aquella etapa del Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, I’expressivitat del gest i
del moviment, amb la forca de la técnica necessaria que requeria la coreografia.
Valdivia, tot i ser una ballarina que havia estat formada en dansa classica a Santiago de
Xile, va tenir el seu primer contacte amb la dansa contemporania amb Ramon Solé i es

va endinsar en la técnica Graham a Barcelona, amb el mestre Ruiz-Lang. En actuacions
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posteriors, Andromaca-75 també va ser executada en el personatge femeni per Laura

Pérez-Cabrero, molt dotada també per a la técnica grahamiana.

La musica creada pel coreograf és una composicid escrita a partir d’una série de
seqliencies encadenades amb estructures ritmiques senzilles, produides amb instruments
de percussio no afinada (un timbal greu percudit amb massa i alguna percussio
metal-lica). S’alternen pulsacions binaries i ternaries. A la primera Mostra de Dansa
Independent de I’Institut del Teatre de Barcelona, el mateix autor interpretava la musica
en directe entre bastidors per no ser vist (BC.B, 1977b. Annex 2). Se’n va fer una
gravacio per a les representacions posteriors, en les quals el coreograf no viatjava amb

la companyia.

Quant als figurins d’Andrémaca-75, es caracteritzen per ser molt senzills i per realcar el
cos dels interprets. El mateix Ruiz-Lang en va fer el disseny. El ballari que protagonitza
el personatge d’Héctor només porta un eslip de cuir marrd, deixant la resta del cos nu
per mostrar la musculatura de ’home-guerrer. La ballarina que interpreta el personatge
d’Andromaca vesteix un mallot sencer amb un gran escot a I’esquena, de color verd i
beix. La intencié és utilitzar colors de camuflatge per donar la impressi6 que la

rotagonista es mescla amb els colors de la natura per creuar les trinxeres de 1’enemic.
protag p

El disseny de la il-luminacié el va suggerir també el coreograf i segueix la mateixa
tendencia senzilla de la resta d’elements que envolten la coreografia. Ruiz-Lang sabia el
que volia i aixi ho exposava als técnics perque 1’ajudessin a portar-ho a terme. La
il-luminaci6 transmet, mitjancant el color i les ombres, els estats d’anim d’ Andromaca.
El concepte de la llum ve donat per la contraposicié de colors intensos, que tracten de
reflectir el camp de batalla, amb una llum delicada i de baixa intensitat en els moments
intims, tristos i1 dolorosos en qué Andromaca ¢és al costat del cadaver de I’espos. Els
llums s’encenen ténuement per deixar entreveure el recorregut que fa Hector fins a
arribar al lloc on restara fins que el reculli Andromaca; un focus zenital 1’il-luminara

durant tota aquesta estona.

Per a I’entrada d’Andromaca s’utilitzaran focus dels carrers laterals de prosceni, als
quals s’aniran afegint gradualment els dels carrers posteriors, a mesura que la ballarina
va fent el recorregut fins a arribar alla on és Héctor, situat a les cametes de darrere. En
aquest moment la Ilum es fa més intensa, coincidint amb el punt més algid de la peca,

quan Andromaca descobreix el cos sense vida d’Hector i el dolor es fa més gran. Quan
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recull el cos del seu espos per emportar-se’l, la llum va decreixent suaument, fent-se
lentament el fosc total de 1’espai escenic, coincidint amb la desaparicié d’escena dels

dos interprets i deixant un lament que flota en 1’espai.

8.5.4. Recepcio de la critica

Respecte a la recepcio d’Andrémaca-75 per part de la critica, podem dir que va ser molt
exigua, com amb altres de les peces curtes que confegien els primers programes del
Ballet Contemporani de Barcelona que es van presentar en aquell periode. Hem
esmentat anteriorment que un dels motius era la falta d’espai per dedicar especificament

a cada peca.

S’observen diferéncies entre les opinions dels critics. La critica que fa la revista Dansa-
79, que no esta signada, diu: “Androémaca-75 és un ballet on admirem més la
interpretacio, veritablement elaborada, que no pas la coreografia i la musica” (1979 :
11). Aquesta critica es refereixen a la bona interpretacid de la ballarina i sembla que la
coreografia i la mésica no van agradar. Es curids observar que parlen de “ballet”
referint-se a la peca, una denominacié que s’utilitza per a les obres de la dansa classica,
i aix0 ja denota una predisposicié poc favorable cap a un estil de dansa contemporania,
que era el de la coreografia. Per contra, la critica que en fa el diari La Vanguardia és
molt positiva i valora el tipus d’acompanyament musical: “Una espléndida Andrémaca-

75, sobre motivos ritmicos de percusion”.

8.6. PASSACAGLIA. 1’alegria com a representacio de la vida

L’alegria de viure és el més gran poder cosmic.

Teilhard de Chardin, La alegria

Passacaglia, de Gilberto Ruiz-Lang, és una peca plena de vida. Es una paradoxa que la
seva obra considerada mestra sigui un homenatge a 1’alegria de viure, ja que les
coreografies que va fer per al Ballet Contemporani de Barcelona es van decantar més
per les poétiques referides a la mort. Hem escollit profunditzar en Passacaglia (1980)
per ser 1’obra de 1’autor més representada, premiada i reposada. Tal com diu Paul Diel,
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“El misterio de la vida incluye el misterio de la muerte” (1998 : 25). Potser per aixo
Ruiz-Lang es va endinsar en el misteri de la vida i dos anys després va coreografiar

Muda imagen de la muerte (1982), I’altra cara de la moneda.

A Passacaglia 1’atmosfera de la peca manté un to alegre i vital, exceptuant alguns
moments del principi i del final, que es recreen amb una clima més relaxat. A mode
d’introduccio, a I’inici de la pega s’estableix i es presenten posicions amb el cos que
recorden les de les danses de la cort, estretament relacionades amb la mdsica, com quan
aquestes danses es van desenvolupar a Franca com una dansa més noble. En referéncia a
aquestes danses, Merce Cunningham ens diu: “Creo que en los ballets cortesanos deben
de haberse establecido las posiciones desde el principio” (Lesschaeve, 2009 : 151).

Aquestes paraules reflecteixen molt bé el que Ruiz-Lang va fer a Passacaglia.

8.6.1. Marc contextual

El moment politic, social i cultural que es respirava I’any 1980 al pais era extraordinari,
en plena Transicid i construccio de la democracia. Feia relativament poc temps que la

Constituci6 espanyola havia estat ratificada.

Després de la llarga dictadura franquista, la gent tenia fortes esperances de recuperar
llibertats, 1 aix0 propiciava un ambient d’il-lusi6 col-lectiva, d’energia i vitalitat. El fet
de compondre Passacaglia evocant 1’alegria, després que 1’autor s’hagués ocupat de
muntar amb el BC.B temes més densos, ho interpretem com un fet intuitiu de Ruiz-
Lang que el va col-locar en sintonia amb I’ambient que es respirava a Catalunya.
Creiem que el proposit del coreograf no era d’antuvi mostrar 1’alegria, sind que va anar
sorgint durant el procés de creacid, derivat de les improvisacions dels ballarins i del
mestratge de Ruiz-Lang que va saber plasmar unes sinergies i una euforia que venien
donades sobretot pel context. Vist amb perspectiva, va suposar una proposta molt
apropiada 1 exitosa que va sorgir d’una forma espontania. El coreograf creia en la
capacitat dels ballarins del grup i comptava amb la seva complicitat. Passacaglia va
estimular i donar confianca a la companyia. A causa de la qualitat i atemporalitat de
I’obra, es va representar en tres periodes diferents, sempre amb molt bona rebuda: 1’any
1980, any de la seva creacid; despres es va reposar per a les celebracions del 10é
aniversari de la companyia al teatre de 1’Institut del Teatre de Barcelona el desembre de

1986 (BC.B, 1986. Annex 2) i per al 20¢ aniversari de la companyia, dins I’espectacle
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Calidoscopi que es va presentar a I’Espai de Dansa i Musica de la Generalitat de
Catalunya, 1’octubre de 1996 (BC.B, 1996. Annex 2). Per tot plegat aquesta peca es pot

considerar una obra de referéncia de 1’época al nostre pais.

8.6.2. Tematica i contingut

Passacaglia és una obra que ens evoca I’alegria de ballar a través dels cossos que
produeixen i provoquen plaer per la dansa i, per extensio, I’alegria i el goig de viure.
Amb aquesta idea es desenvolupa la coreografia, desplegant una gran dosi d’energia i
vitalitat dinamica, que sera la caracteristica principal de 1’obra, que es desenvolupa en
part, com ja hem dit anteriorment, adoptant formes estilistiques que recorden les

cerimonioses danses de la cort, i utilitza el joc com a estrategia ludica.

La forma i el contingut queden estretament relacionats en aquesta obra coreografica,
caracteritzada també per una forta personalitat interpretativa, a partir de 1’expressivitat
polifonica i efusiva dels seus intérprets, que son els verdaders responsables d’evocar
I’alegria. L’autor es va inspirar en les formes geometriques i els colors de I’anagrama de
la Bauhaus (Staatliches Bauhaus, escola d’art i arquitectura alemanya) per fer la

coreografia.

La Bauhaus ha cobrado proporciones miticas como momento originario de la
vanguardia, un momento durante el cual se desenterré una gramatica basica de lo
visual de los escombros de las formas historicistas y tradicionales. Un elemento
central de esta “gramatica” fue, y sigue siendo B @, La repeticion de este trio
de formas baésicas y colores primarios en la obra de los maestros y estudiantes de la
Bauhaus evidencia el interés de la escuela por la abstraccion, y su énfasis en los
aspectos de lo visual que podrian describirse como elementales, irreductibles,

esenciales, fundacionales y originarios. (Lupton & Abbot Miller, 1994 : 4)

Ruiz-Lang utilitza les formes i colors de ’anagrama, a partir de les diverses evolucions
gue conformen la coreografia i plasma els tres colors primaris a partir del disseny dels
figurins. El disseny de la il-luminacio consistia fonamentalment a projectar al ciclorama
del fons de I’escenari, a través d’un “gobos” de llum, els diversos colors i formes que
anaven apareixent progressivament mentre durava la coreografia, fins a construir
I’anagrama de la Bauhaus. Aquestes combinacions realitzades per Joan Escrich

il-luminador técnic del BC.B en aquell periode, van resultar una novetat molt
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enginyosa. Les imatges es sobreposaven als intérprets coincidint amb els canvis dels

colors de les samarretes que s’anaven posant els ballarins.

Fig. 28: Passacaglia (1980) Fotografia: Josep Aznar

Quan es construeix el cercle, que passa dues vegades durant tota la coreografia, les
evolucions dels ballarins que hi participen fan que la dansa coral desencadeni una
energia extraordinaria, que transporta intérprets i pablic a un estat molt proper a la joia
de viure, propiciada pels cossos dels ballarins, que ofereixen el maxim de la seva
fortalesa fisica. A partir de la unid i compenetracio dels intérprets, el poder del cercle es
fa evident, creant i dividint I’espai en un dins i un fora de la rotllana, per dotar-lo de

forca i del “poder cosmic” de que ens parla Teilhard de Cardin, font d’energia i vitalitat.

L’obra esta estructurada en dues parts, dos ponts i una coda final. La primera part conté
tres escenes, que es corresponen amb les imatges de I’anagrama de la Bauhaus, amb els
colors blau, groc i vermell, i amb les formes del cercle, el triangle i el quadrat. La
segona part conté dues escenes i €s una repeticio del material coreografic de la segona i
tercera escenes, amb la variant del color del disseny dels figurins, que aqui és mixt. Es
donen, pero, canvis en la utilitzacid espacial d’algunes seqiiéncies de la pega i

s’introdueix com a novetat, en el darrer cercle, la suma de tots els intérprets, cosa que
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augmenta el crescendo visual. L’estructura de I’obra esdevé calidoscopica: les escenes

apareixien i desapareixien amb semblances, pero mai de la mateixa manera.

8.6.3. Procés de creacio i components formals

La coreografia es va compondre a les aules de I’Institut del Teatre. Passacaglia, amb
una durada de deu minuts, compartia programa inicialment amb diverses coreografies
de la companyia, com son Sin estruendo y con gemido, Penélope, Els amants, La dona

en sa vella casa i Entrant la nit.

Es van emprar unes sis setmanes aproximadament per fer el muntatge i per treballar les
dificultats técniques, que venien donades per les dificils posicions que s’havien de
sostenir en equilibri i els moments corals, que requerien que tots els intérprets anessin
exactament alhora en 1’execucid de les seqiieéncies de moviment, molt rapides. Van
intervenir en el procés de creacio els nou ballarins que formaven part de la companyia
en aquella época: Cesc Bravo, Elisabet Ferrer, Toni Martinez, Jordi Pérez-Bravo, Laura
Pérez-Cabrero, Joan Roca, Maria Rosas, Anna Teixidor i Dinora Valdivia. L’autora
d’aquest estudi va fer d’ajudant del coreograf, ja que estava en avangat estat de gestacio.
Posteriorment, el mateix autor i la direcci¢ artistica de la companyia van fer adaptacions

coreografiques de la peca, amb més o0 menys quantitat de ballarins.

Passacaglia es va estrenar al 12é Concours de Chorégraphie de Bagnolet (Paris), que se
celebra el 8 i 9 de marg de 1980 (L.B., 1980), com queda reflectit a 1’article del diari
francés Quotidien “Le Concours de chorégraphie de Bagnolet”. La companyia va
obtenir el 2n premi coreografic del certamen ex aequo amb el grup Emile Duboi amb

una coreografia de Jean-Claude Gallotta (Michel, 1980).

El més segiient de I’estrena, del 16 al 19 d’abril del 1980, Passacaglia es va presentar
conjuntament amb altres coreografies del BC.B al Teatre Regina de Barcelona,
coincidint amb la presentacio de I’Estable de Dansa (BC.B, 1980a. Annex 2). Aquest
ens estava format per quatre grups de dansa independents de Barcelona: Ballet
Contemporani de Barcelona, L’Espantall, Heura Dansa Contemporania i Esbatec
Neoclassic, que es varen posar d’acord per afrontar la dificil supervivéncia dels grups de
dansa independents. En ocasié de la presentacid, es va convidar també a participar-hi el

grup Forion Ensamble de Méxic.
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També es va presentar al public, amb altres peces del repertori del BC.B, entre les quals
Ritmes i formes, el 10 de maig del mateix any al Palau de la Musica Catalana, amb les
localitats exhaurides (BC.B, 1980b. Annex 2).

El grup estava dirigit en aquell periode pel Col-lectiu BC.B, i la regidoria i la
coordinaci6 corrien a carrec d’Anselmo Garcia. El responsable del so i les gravacions
era Josep Sanchez. Gilberto Ruiz-Lang era també en aquella etapa assessor artistic de la

companyia, a més de coreograf convidat.

Passacaglia va ser la setena coreografia que Gilberto Ruiz-Lang creava en solitari per al
Ballet Contemporani de Barcelona, tenint en compte que a EI mon infantil i Preludis,
compta amb la participacio dels ballarins del BC.B, que les signaren conjuntament amb
Ruiz-Lang com a Col-lectiu. Passacaglia esdevingué amb el temps I’obra més

emblematica del coreograf i una “icona” del Ballet Contemporani de Barcelona.

El nom de la coreografia, citada majoritariament sense el subtitol Danses de la Cort que
el coreograf li va posar en el seu origen, respon a la voluntat de Ruiz-Lang de retre
homenatge a les danses de la cort, escollint per a la peca la musica de la Passacaglia de
la Suite n. 7 en sol menor (HWV 432) per a clavicembal, de Georg Friedric Handel. Per
aquest motiu, el nom complet de 1’obra coreografica és Passacaglia (Danses de la
Cort). La passacaille (en frances), que en catala significa cercavila (passa carrers), €s
una forma musical que s’utilitzava com un interludi entre les danses i les cancons i

anava acompanyada d’instruments. D’acord amb Jean i Brigitte Massin:

Son origine est espagnole (vraisemblablement indienne, et introduite en Espagne au
16e siécle par les marins, comme la chaconne). C’était alors une danse vive et

licencieuse, consistant en la répétition indéfinie d’un méme motif de farandole.

Elle en a gardé ces deux caractéres : 1° la répétition; la basse obstinée. D’Espagne, elle
passe en France et y devient peu a peu une danse lente et noble. (Massin & Massin,
1985 : 110)

Els italians van ser els primers, des del comencament del segle XVII, a
compondre “passacaglie” instrumentals amb variacions. La forma musical de la
“Passacaille” tenia un caracter musical greu relativament lent al principi, 1 acostumava a
tenir el suport d’un baix obstinat sobre el qual s'elaborava una mena de variacio

continua, escrita en compas ternari. Els acords eren senzills i s’elaboraven breus
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sequeéncies que descrivien una formula basada en la cadéencia. Concretament, a la
musica escollida per ’autor les variacions sobre el tema sén molt presents durant tota
I’obra. Tal com diu Massin: “Le theme est énoncé par la basse, et sera repris
indéfiniment sans changement durant toute 1’ceuvre, les autres voix déroulant des
variations sur cette basse” (1985 : 110). El coreograf es va permetre una llicéncia
repetint les dues darreres parts de la composici6 musical, de tal manera que les

variacions son doblement represes.

L’obra comenga i acaba amb silenci. A mode d’obertura, quan s’obre el telo, una
ballarina al centre de 1’escenari camina en silenci en direccid6 a prosceni i fa una
reverencia. En aquest instant comenca a sonar la madsica, mentre cinc ballarins, que ja
son en penombra a 1’escenari, es desplacen caminant seguint diferents trajectories i
utilitzant triplets (pas de la tecnica Graham). Es van creuant fins a quedar en parelles,
moment en el qual comencen a elaborar tres passos a dos que es desenvolupen amb un
vocabulari on el gest i les insinuacions recorden les danses de la cort en el sentit que
despleguen certa coqueteria i voluntat de seduccid. Cada parella fa la seva propia dansa,
que va sorgir de les improvisacions dels ballarins a partir de les directrius del coreograf.
Els duets transcorren amb evolucions entre la parella, agafats de les mans, girant,
passant uns per sobre de 1’esquena dels altres, per sota les cames, deixant caure un
mocador imaginari, fent reverencies, i amb una gran dosi de complicitat i teatralitat. El
clima esdevé relaxat i contingut. Es diria que és una desconstruccio i fragmentacio dels
moviments. Es produeixen silencis del gest que congelen les posicions creades, donant
temps a retenir les imatges. La sensacio de dolcor en els moviments s’imposa, aixi com

la lentitud en el gest.

Per finalitzar aquesta primera escena, els ballarins van desapareixent en el pla
horitzontal pel cantd dret de 1’escenari, fent un canon de moviment amb una frase on es
reconeix perfectament la tecnica de Martha Graham, amb la utilitzacié de descensos cap
al terra. El cos s’arrela com un arbre a la terra, com 1’home s’aferra a la vida enfront de

la mort. Tal com explica Joseph H. Mazo referint-se a la coreografa:

UsoO el suelo por su interés en crear una danza mas cercana a la tierra (como
un arbol que no solo recoge energia a través de las hojas, sino también de las
raices). Las caidas aceptan la fuerza de la gravedad en lugar de desafiarla,
pero la caida tiene como fin urgir hacia lo alto en un gesto de afirmacion.
(Duran, 1990 : 72)
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Enllacant amb la sortida dels ballarins anteriors, apareix una noia amb una energia
absolutament diferent, de to meés vital, pel costat contrari de I’escenari. Amb molta forca
expressiva va omplint 1’espai dibuixant amb el seu recorregut una estela que conforma
un cercle a ’espai. Els passos transcorren pels diferents nivells verticals de terra, mig 1
alt, utilitzant els salts i els girs, com el grand jeté, i el grand jeté en tournant, amb un
estil desenfadat en el moviment. La ballarina va en direccio a les cantonades de
I’escenari recollint de les cametes els intérprets, que ja s’han canviat les samarretes de
color groc, i convidant-los amb el moviment a entrar a escena. El dispositiu de la
repeticio 1 acumulaci6 de material coreografic, més la suma de tot 1’elenc de la
companyia a 1’escenari, porta la peca cap a la culminacié del climax, utilitzant la forma
del cercle, per abandonar tot seguit els intérprets 1’escenari amb una corredissa
coincidint amb el final de la musica. Pero la peca no acabava aqui, els ballarins tornen a
ocupar I’escenari per repetir els passos del principi de I’obra, també sense musica, fent
aixi un capicua, mentre els focus de llum s’apaguen lentament. Aquest final sense
musica va ser una novetat quan es va estrenar 1’obra coreografica, ja que no s’havia vist
abans aquesta utilitzacio del silenci. El fet que els ballarins, un cop acabada la melodia
encara continuessin movent-se a 1’escenari suposava una innovacié en relacié amb el
que el Ballet Contemporani de Barcelona havia presentat anteriorment. L’originalitat
d’aquesta seqiiencia resultava molt seductora. Cada ballari tenia la llibertat de fer el
moviment que volgués com a reveréncia i comiat, seguint la consigna de traspassar-lo
(el moviment) al ballari del costat quan li semblés. Ruiz-Lang utilitza el silenci com a
contrapunt a 1’euforia que propicia la sortida dels ballarins de 1’escena 1 el tancament
progressiu de la il-luminacid, deixant uns segons la imatge final de I’anagrama de la
Bauhaus, com a referéncia al punt d’origen. Com observa J. Abbot Miller: “El concepto
de la Bauhaus como punto de origen es un efecto de su acogida dentro de la historia del
arte y del disefio, asi como un reflejo de sus propios ideales” (Lupton & Abbot Miller,
1994 : 4).

La bona relacio entre la dansa i la musica i la sincronitzacié volguda entre passos i
compassos, doten la coreografia d’una harmonia excel-lent, on s’imposen els canvis de
ritme i la utilitzacio de diferents dinamiques de moviment per sobre de les cadencies

musicals.

Quant al procés de creacid, a difereéncia de les peces creades amb anterioritat per 1’autor

a The Place de Londres que van passar a formar part del repertori del BC.B i on no es va
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comptar amb les improvisacions dels interprets del Ballet Contemporani de Barcelona
durant el procés de creacid, a Passacaglia hi apareixen sequéncies sorgides de la
improvisacié dels ballarins a partir de pautes donades pel coreograf. En alguns casos
aquestes sequéncies van quedar posteriorment fixades. Va ser en el mateix procés de
creacio de Passacaglia on Ruiz-Lang va conformant el caracter i la qualitat de la peca, i
on I’autor descobreix i desplega les seves propies habilitats compositives. Destaca
sobretot la interessant seleccid del material coreografic i com el combina, donant a la
repeticio de les frases de moviment, igual que fa la composicié de la masica, una
importancia rellevant. Cal observar també com extreu de 1’expressié natural dansistica
dels intérprets i la seva personalitat unes qualitats que distingiran la peca. Segons
Pauline Hodgens, s’han de donar una série de condicions perqué la coreografia concreti

una idea:

Cuando el coredgrafo crea una coreografia selecciona, maneja, combina y
estructura ciertos componentes especificos que son abordados de modo que reflejan
el caracter, las cualidades y significados relacionados con los prop6sitos del
coredgrafo. La coreografia misma puede verse como la plasmacion de una idea, una
creencia, una historia (0 muchas otras cosas) a través del movimiento.

(Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Michael, 1999 : 190)

Creiem que aquestes paraules reflecteixen molt bé el treball que va fer Ruiz-Lang a
Passacaglia, que podriem qualificar, a més d’artistic, d’artesanal. La coreografia
s’inicia amb un to gestual noble, relaxat i tranquil, que serveix alhora de presentacié i de
mostra del tipus de moviment que fara servir durant la peca, per anar agafant a
continuacio més vitalitat 1 energia. Aquest estat de romandre en I’energia com a
catalitzador del poder de viure, entés des de la perspectiva de Nietzsche (2005) com la
voluntat de poder, com a virtut creadora, i com a naturalesa del goig de voler esdevenir
més enlla d’un mateix és, en definitiva, el que transmetia Ruiz-Lang amb Passacaglia,
interpretat per uns ballarins que tenien unes ganes immenses de viure, ballar, comunicar
I compartir la seva vitalitat. Aquestes inquietuds es concretaven mitjangant la dansa a
partir de la confidéncia que s’establia entre el ball en parella i en els moments que tots
els interprets assolien una expressio de plenitud i gaudi, que es comunicaven entre ells a

través del moviment, i després projectaven cap als espectadors.
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La passacaille musical, que es ballava al carrer, contenia moviments alegres i graciosos
que Ruiz-Lang va saber incorporar a la seva coreografia convertint-la en una festa. Com
expressa Torralba, “L’alegria és I’esséncia de la festa i la festa el paréntesi necessari per

viure equilibradament” (2008 : 7).

Aquest idea de festa ens porta a la forma de viure mediterrania, que tant li agradava a
Ruiz-Lang, que provenia d’una formacié anglosaxona i dels habits que li havia donat
haver viscut una llarga temporada a Anglaterra abans d’instal-lar-se a Barcelona. La
manera de ballar dels interprets del Ballet Contemporani de Barcelona estava
impregnada d’aquesta forma de viure “mediterrania”, alegre, fresca i lleugera que
d’alguna manera seduia Ruiz-Lang, i que va saber cristal-litzar transportant i concretant
al moviment aquesta actitud davant la vida, amb 1’energia com a font de la naturalesa
del moviment. La recreacié de jocs acrobatics divertits, on els ballarins s’enfilen uns
damunt dels altres i salten, amb una execucié molt rapida i lidica, eren algunes de les

estratégies dels moviments que aconseguien fer sorgir un estat d’alegria encomanadissa.

Quant al vocabulari coreografic emprat a 1’obra, té influéncies d’alguns dels principis de
les tecniques de Martha Graham i de José Limdn. De Graham es fan evidents les
contraccions i relaxacions, per caure a terra i aixecar-se. Pero també es detecten clares
influéncies de José Limon, utilitzant els principis organics de la recuperacio i la
caiguda, aixi com la suspensio i successid. La dinamica del pes del cos, tret distintiu en

Limon, és un altre eix important en aquesta obra coreografica.

Un dels trets d’excepcionalitat a Passacaglia és 1’estratégia del joc per mostrar la
felicitat i la satisfaccid a través de la dansa. Es podien apreciar certes semblances amb el
tipus de moviment que caracteritzava Louis Falco, tal com recollia la critica apareguda
al rotatiu francés Le Monde, on Marcelle Michel afirmava, referint-se als jocs de

13

Passacaglia, que li recordaven la dansa d’aquest coreograf nord-america: “...chez
Gilberto Ruiz-Lang, un bonheur de danseur, des jeux fous qui rappellent la maniere de

Louis Falco” (1980).

El coreograf fa servir I’anagrama de la Bauhaus amb les tres formes elementals i els tres
colors primaris: el triangle groc, el quadrat vermell i el cercle blau, i els utilitza alhora
com a eix vertebrador de I’estructura coreografica i com a escenografia. Els colors i les
formes adquireixen multiples significats a la coreografia. Es la primera vegada que el

disseny d’il-luminacio6 substitueix el que en un principi havia de ser I’escenografia a una
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de les coreografies produides pel Ballet Contemporani de Barcelona, de tal manera que
la il-luminaci6 es converteix en la trama espacial que serveix de base a la peca. Les
formes i els colors, pero, no segueixen estrictament 1’ordre proposat per Kandisnky de
correspondencia universal entre formes i colors: “En 1923, Kandinsky proclamé que
hay una correspondencia universal entre las tres formas béasicas y los tres colores
primarios. Yendo de calido a frio, de claro a oscuro y de activo a pasivo, la serie es una
frase elemental en el ‘lenguaje’ de la vision” (Lupton & Abbot Miller, 1994 : 22).

Ruiz-Lang altera I’ordre de la série del triangle groc, el quadrat vermell i el cercle blau,
i comenca la peca coreografica presentant el cercle blau amb la il-luminaci6. Li
interessa la fredor, 1’obscuritat i la passivitat del blau per a I’inici introductori, per
continuar amb la calidesa, claror i activitat del triangle groc. Continua afegint el quadrat

vermell, per fer un crescendo amb molta més intensitat.

Quant a la utilitzacié de les formes geometriques a la coreografia, dona un pes
important a la rotllana, 1 s’apropia de I’espai amb les diagonals, perd prescindeix del
quadrat. La rotllana és utilitzada com a forma geométrica poderosa, simbol de fraternitat
i amistat, on els colors de les samarretes dels intérprets conflueixen a la manera de les
diverses amistats, i on es sustenta part de la coreografia en la representacio de 1’alegria
com a indicador principal de la poténcia. En aquest sentit podem tenir en compte la
consideraciéo de Spinoza quan es refereix a “un cos com a una part de la natura (...)
perque €s una part de la poténcia total de la natura”, que ell relaciona amb “I’infinit goig
d’existir” (Larrauri, 2003 : 31). Ruiz-Lang aconsegueix retornar al cercle la potestat en
la forma meés ancestral i primerenca per antonomasia de totes les utilitzades a les danses
prehistoriques 1 folkloriques. A la retina de 1’espectador s’hi incrusta el cercle suspés a
I’aire per un salt sincronitzadissim dels ballarins, 1 que el fotograf Josep Aznar va

immortalitzar.

La diagonal és utilitzada com la presa total de possessio de 1’espai en el sentit que ho
expressa Louppe: “Las persones familiarizadas con la danza sienten siempre una
pequefia palpitacién cuando presienten que el bailarin inicia su relacién con el espacio.
A menudo se dice que toma el espacio” (2011 : 165). Allo que els ballarins fan en
construir les diagonals amb la suma dels seus cossos és exactament una presa de
possessio total de 1’espai, que es va concretant a mesura que 1’estela del moviment
ressegueix les trajectories de les formes que dibuixen a I’espai, que no soén el triangle,
pero si linies diagonals de la naturalesa que el conforma.
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Quant al disseny dels figurins, el va idear el mateix Gilberto Ruiz-Lang i consistia en
uns pantalons blancs i samarretes de colors blau, groc, vermell i mixtes que contenien
dos colors amb totes les combinacions possibles. Hi havia samarretes on la part de dalt
era blava, la de sota groga i viceversa, i aixi fins a tenir totes les combinacions. El total
de samarretes era de vint-i-quatre: sis de blaves, sis de grogues, sis de vermelles i sis de
mixtes jugant amb els colors blau, groc i vermell de la Bauhaus. Els ballarins anaven
canviant-se de samarretes segons les diferents escenes que ballaven. Aixo suposava tot
un repte per la rapidesa amb qué s’havien de materialitzar aquests canvis, que es feien a
les cametes dels teatres, ja que no hi havia temps d’anar als vestidors. Els colors de les
diverses samarretes s’anava combinant amb els colors de les projeccions de les imatges,
com el cercle blau sere, el triangle groc dinamic i el quadrat vermell de la vitalitat i la

passio, fins a enllagar-se unes formes amb les altres i construir I’anagrama complet.

El disseny de la il-luminaci6 era flexible, de manera que els diversos dissenyadors i
técnics d’il-luminaci6 del BC.B van experimentar i innovar fins a arribar a fer
I’anagrama de la Bauhaus, fent versions enginyoses segons les possibilitats técniques
que oferien els teatres o espais on és representava la peca. Per exemple, a la gravacio
per a TV3 del programa d’Angel Casas, que en aquella época tenia molta audiéncia, les
formes 1 colors de I’anagrama recorrien, viatjant d’un cant6 a 1’altre, el ciclorama de
fons del platd, donant lloc a una nova versié en crear nous moviments que
s’interrelacionaven entre els interprets i les projeccions. El cercle blau es desplacava
horitzontalment en direccié contraria als ballarins, i tot plegat adquiria una nova

dimensié en unir el moviment de la forma luminica amb el dels ballarins.

Passacaglia va ser una coreografia totalment produida pel BC.B. Se’n conserven al fons
audiovisual del grup dues gravacions: una amb les formes 1 colors de I’anagrama de la
Bauhaus representats al ciclorama 1 ’altra, sense. Es van fer sovint actuacions sense
aquest anagrama, a causa de les mancances técniques d’alguns teatres, que en feien

impossible la reproduccié.

8.6.4. Consideracions i recepcio de la critica

El que realment va sorprendre en la presentacié per Europa de la coreografia fou veure

gent que s’ho passava tan bé ballant, comunicant i irradiant vitalitat. Gilberte Cournand,
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del diari Le Parisien, parlava de “la tenue et la vitalit¢ du Ballet Contemporani de
Barcelone” (1980).

La projeccio que van donar a la companyia els premis coreografics de Bagnolet, Paris' i
Colonia (sa, "Concurso internacional de ballet. Colonia: Grupos catalanes premiados"”,
1980) —aquest darrer el mes de juliol del 1980, compartit amb Anells sense dits
d’Avelina Argiiclles per al grup Heura Dansa Contemporania—, va fer que 1’obra
coreografica es convertis en la més emblematica de la companyia durant la decada dels
anys vuitanta. Se’n van fer moltissimes representacions, ja que va estar en la
programaci6é de la companyia fins a 1’any 1986, i va girar per diferents continents.
Possiblement va ser la coreografia de Ruiz-Lang i el Ballet Contemporani de Barcelona
que més espectadors van poder veure. En el treball de recerca que vam realitzar 1’any
2007, embrié d’aquesta investigacid, a I’apartat d’analisi del resultat de les entrevistes
s’observa que Passacaglia és una de les coreografies més citades de totes les
representades pel BC.B. Les dues coreografies que apareixen com a més citades son
Passacaglia i Perfectament pedra. De la primera se’n destaca que va ser una
coreografia simbol del grup i amb ella s’aconsegueix atraure 1’atenci6é de programadors
europeus i s’inicien les primeres gires a Franga i Alemanya. Gracies a Passacaglia el
grup va passar de ser considerat un col-lectiu de gent jove a integrar-se com a

companyia en els circuits professionals de dansa contemporania a nivell europeu.

De totes les coreografies compostes per Ruiz-Lang, fou la de més éxit pel que fa a
’acollida que va rebre per part del public i la critica d’arreu. Cal tenir en compte, pero,
com hem dit anteriorment, que també va ser la que més vegades es va representar.
Només per posar algun exemple dels molts que es van repetir, la critica al diari La
Nacién de Xile, signada per Yolanda Montecinos, deia: “Passacaglia, vision, en fina
satira, de los bailes de la corte. La mejor coreografia mostrada por el Ballet visitante que

actu6 en Chile, con auspicios oficiales de Espafa” (1985).

Aquesta acollida que va tenir sempre i arreu li va atorgar un lloc preferent en la
trajectoria del coreograf. Va esdevenir I’Unica de caracter ludic i1 festiu composta per

Ruiz-Lang per al Ballet Contemporani de Barcelona.
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8.7. MUDA IMAGEN DE LA MUERTE. La mort com a desti

irrevocable

Lo que hace angustiosa la repentinidad letal es la imposibilidad en la que
nos encontramos de invertir su sentido. Llamaremos a esta imposibilidad
unas veces lo Irreversible y otras lo Irrevocable.

Vladimir Jankélévitch. La muerte

A Muda imagen de la muerte (1982), obra de Gilberto Ruiz-Lang, la tematica de la mort
¢s omnipresent. El sentiment de malenconia que emanava del coreograf i la visio d’un
futur impracticable podrien haver estat a I’origen d’aquesta pega. Ruiz-Lang, un home
preocupat pels temes metafisics i amb una gran cultura, ja proposa en la seva etapa
londinenca a 1’escola The Place un taller sobre la mort a partir del suicidi, del qual
sorgeix una primera versid que més endavant, I’any 1980, revisa per al Ballet
Contemporani de Barcelona i titula Sin estruendo y con gemido. L’any 1979, inspirant-
se en el poema The Waste Land de T. S. Eliot, presenta Not with a bang, but a whimper,

frase amb que acaba el poema, sobre la devastacio i la nua humanitat.

Ruiz-Lang, com ho havien fet altres artistes de diverses époques i disciplines, s’endinsa
en la tematica de la mort. Ens venen a la memoria, entre multiples composicions
musicals referides a aquest tema, La mort i la donzella de F. Schubert, La Missa de
Requiem de W.A. Mozart, basada en els textos llatins per al requiem, la Simfonia n° 9 de
Mabhler i la Patética de Txaikovski. En altres ambits podem anomenar El triomf de la
mort, el quadre de Brueghel el Vell; Spirits of the Dead (“Esperits dels morts™), poema
d’E. A. Poe; La mort i la donzella, la pel-licula dirigida 1’any 1994 per R. Polanski, a
partir de 1’obra homonima de 1’escriptor xilé Ariel Dorfman, i la Dansa de la Mort de
Verges, encara representada actualment el Dijous Sant, basada en la dansa de la mort

que en I’época medieval era comuna a tota I’Europa occidental.

Més recentment, trobem a A contracuento. La danza y las derivas del narrar, de
Roberto Fratini, una reflexid i recreacio exquisida sobre la dansa i la mort, que en

endinsa en el que va representar la Totentanz o Danse Macabre:

Ahora, si existen raices fanebres en la idea clasica de coreografia es porque,

bastante antes de que los sabios volcaran cuanto sabian o temian de la mortalidad
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como destino en la arrogancia de fijar el movimiento escribiéndolo como si de un
testamento se tratara, el Occidente medieval ya habia reconocido que la coredgrafa

primera, la gran estendgrafa de la danza, era la Muerte misma.

En una Europa arrasada por la pestilencias de la segunda mitad del siglo XIV, la
Totentanz o Danse Macabre representd una precoz interpretacién de la danza como
metafora de la vida terrena en su aspecto mas fatal: la condena a precipitarse, y a
resolverse, en la nada. (2012 : 167-168)

Un relat molt interessant és el que fa Miguel Angel Ortiz Albero al llibre titulat La
Danza de la Muerte. Bailar lo macabro en la escena, la literatura y el arte
contemporaneos (2015) sobre la dansa macabra com el darrer ball. Escriu en els limits
de la realitat 1 la ficcid, a mig cami entre la narracio, la poesia i 1’assaig. El més
interessant, a la nostra manera de veure, és la referéncia a les danses de la mort com a
mirall i reflex del mén. Ens ubica en 'univers de llocs i époques que han conreat les
macabres cerimonies de les sensacions. A partir de conceptes com el deambular, la
mascara, 1’ombra o 1’abandonament del cos, ens endinsa en diferents formes de
coreografiar la mort tot fent un viatge al voltant de diversos creadors. Ortiz es refereix a
autors com Baudelaire, Bertolt Brecht, Tadeusz Kantor, Martha Graham, Merce
Cunningham, Pina Bausch o Jan Fabre, per citar-ne alguns, perd ho fa amb una especial
estrategia narrativa: la Mort diu als autors, parla amb ells. Aixd permet a Ortiz
desgranar, analitzar i repassar modes 1 maneres de fer. D’aquest estudi en destaquem
I’originalitat en teixir un text, una espeécie de dansa de la mort contemporania, que
reflecteix les diverses danses que s'esdevenen al teatre, a la poesia, a 1’art i, naturalment,

a la dansa.

8.7.1. Marc contextual

La creacio de Muda imagen de la muerte I’any 1982 va coincidir amb una época
d’obertura 1 canvi de la societat espanyola que, a la década dels anys vuitanta,
projectava una imatge d’una Espanya moderna, i amb 1’inici d’un nou periode del Ballet
Contemporani de Barcelona, que es dona a coneixer a Europa i també a les diverses
comunitats autonomes. Es van succeir esdeveniments politics importants, com
I’obtencié per part del Partido Socialista Obrero Espaifiol (PSOE) de la majoria absoluta

en les eleccions d’octubre de I’any 1982.
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El context politic i social d’aquest periode i els trets d’época caracteristics de principis
dels anys vuitanta, com els canvis socials i econdomics i I’entrada a la Comunitat
Europea, creiem que van poder influir en la professionalitzacié de la companyia, que va
poder seguir fent encarrecs coreografics a Gilberto Ruiz-Lang, ja que entre altres coses,
les representacions del grup van assolir més repercussio gracies en part al premis

internacionals que havia rebut la companyia I’any 1980.

8.7.2. Tematica i contingut

Muda imagen de la muerte evoca el cami cap al no-res; el tema central és la mort a
través del recorregut irremeiable pel qual hem de passar tots els éssers humans. A 1’obra
coreografica de Ruiz-Lang s’expressen els sentiments que provoca el desti inefable,
desenvolupant un relat clar i entenedor, a través de la dansa. La pega rep aquest titol per
un vers del poema El suefio de Francisco de Quevedo. L’autor pren el poema com a
metafora de la mort per inspirar-se, pero en cap moment es recita el poema dins de la

coreografia, ni tampoc s’entrega per escrit al public.

Poema El suefio, de Francisco de Quevedo:

¢Con qué culpa tan grave,

suefio blando y stiave,

pude en largo destierro merecerte,

gue se aparte de mi tu olvido manso?
Pues no te busco yo por ser descanso
sino por muda imagen de la muerte.
Cuidados veladores

hacen inobedientes mis dos o0jos

a la ley de las horas:

no han podido vencer a mis dolores las noches, ni dar paz a mis enojos.
Madrugan mas en mi que en las auroras
lagrimas a este llano,

gue amanece a mi mal siempre temprano;
y tanto, que persuade la tristeza

a mis dos ojos, que nacieron antes

para llorar, que para verse suefio.

De sosiego los tienes ignorantes,

de tal manera, que al morir el dia
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con luz enferma vi que permitia

el sol que le mirasen en Poniente.

Con pies torpes al punto, ciega y fria,
cay6 de las estrellas blandamente

la noche, tras las pardas sombras mudas,
que el suefio persuadieron a la gente.
Escondieron las galas a los prados,
estas laderas y sus pefias solas;
duermen ya entre sus montes recostados los mares y las olas.
Si con algun acento ofenden las orejas,
es que entre suefios dan al cielo quejas
del yerto lecho y duro acogimiento,
que blandos hallan en los cerros duros.
Los arroyuelos puros

se adormecen al son del llanto mio,

y a su modo también se duerme el rio.
Con sosiego agradable

se dejan poseer de ti las flores;

mudos estan los males,

no hay cuidado que hable,

faltan lenguas y voz a los dolores,

y en todos los mortales

yace la vida envuelta en alto olvido.
Tan s6lo mi gemido

pierde el respeto a tu silencio santo:

yo tu quietud molesto con mi llanto,

y te desacredito

el nombre de callado, con mi grito.
Dame, cortés mancebo, algun reposo:
no seas digno del nombre de avariento,
en el mas desdichado y firme amante,
que lo merece ser por duefio hermoso.
Debate alguna pausa mi tormento;
gozante en las cabarias,

y debajo del cielo

los asperos villanos:

hallate en el rigor de los pantanos,
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y encuéntrate en las nieves y en el hielo
el soldado valiente,

y yo no puedo hallarte, aunque lo intenté,
entre mi pensamiento y mi deseo.

Ya, pues, con dolor creo

que eres mas riguroso que la tierra,

mas duro que la roca,

pues te alcanza el soldado envuelto en guerra;
y en ella mi alma

por jamas te toca.

Mira que es gran rigor: dame siquiera
lo que de ti desprecia tanto avaro,

por el oro en que alegre considera,
hasta que da la vuelta el tiempo claro.
Lo que habia de dormir en blando lecho,
y da el enamorado a su sefiora,

y a ti se te debia de derecho;

dame lo que desprecia de ti agora

por robar el ladrén; lo que desecha

el que envidiosos celos tuvo y llora.
Quede en parte mi queja satisfecha,
tbcame con el cuento de tu vara,

oiran siquiera el ruido de tus plumas
mis desventuras sumas;

que Y0 no quiero verte cara a cara,

ni que hagas mas caso

de mi, que hasta pasar por mi de paso;
0 que a tu sombra negra por lo menos,
si fueres a otra parte peregrino,

se le haga camino

por estos 0jos de sosiego ajenos.
Quitame, blando suefio, este desvelo,

o de él alguna parte,

y te prometo, mientras viere el cielo,

de desvelarme sélo en celebrarte.
(Quevedo, 2007 : 302)
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El poema parla de la natura, plora i es refereix al son com a imatge de la mort, aquest
estat de falta de consciéncia i de poquissima activitat sensorial, que s’emmiralla amb la
fi de la vida. A I’obra coreografica apareixen timidament els pressentiments, la fragilitat
1 la torbacidé d’un no se sap que que altera els sentits. Creiem que €s la conjuncid del
moviment amb la musica i una bona distribucio de les escenes que conformen la

coreografia, el que provoca una determinada atmosfera que trasbalsa I’anima.

8.7.3. Procés de creacio i components formals

Muda imagen de la muerte va ser la novena coreografia que Gilberto Ruiz-Lang va
realitzar per al Ballet Contemporani de Barcelona. Van intervenir en el procés de
creacio els vuit ballarins que formaven part de la companyia en aquella época: Giovanni
Garcia, Ifaki Landa, Jordi Pérez Bravo, Laura Pérez-Cabrero, Maria Rosas, Anna
Teixidor, Dinora Valdivia i Ameélia Boluda. Alguns intérprets ja havien treballat
anteriorment amb 1’autor en diverses peces com Andrémaca-75 (1977), Temporal
(1979), ElI moén infantil (1979) i Preludis (1979) —creades conjuntament amb el
Col-lectiu BC.B—, Sin estruendo y con gemido (1980), Penélope (1980) i Passacaglia
(1980).

La coreografia té una durada de vint minuts i trenta segons i compartia en la seva
estrena programa amb Zebra, de Lydia Azzopardi, Valeri, cor de lled, de Cesc Gelabert,
i Passcaglia, del mateix Ruiz-Lang. Se’n conserven dues gravacions al Fons del Ballet

Contemporani de Barcelona.

Es una obra d’estil contemporani que mostra la intel-ligéncia de la composicié basada
en ’economia del moviment i la simbologia del gest, que denota a moments la
incredulitat, rebel-1i6 i resignacié davant de la mort anunciada. La coreografia es
desenvolupa amb un tractament clar i geomeétric de 1’espai, aixi com amb bona
utilitzacio dels moviments grupals i una extraordinaria conduccié de les dinamiques. La

forma i el contingut estan molt equilibrats.

El procés de creacio que va utilitzar Gilberto Ruiz-Lang consistia a extreure primer de
cada ballari, a través de la improvisacio, els moviments principals que conformarien les
diferents sequéncies, demanant als interprets que traduissin en gestos i moviments fets i

records tristos, que després ell seleccionava i acabava de perfilar i ordenar. Com
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encertadament diu Bourigault: “Componer es transformar las tensiones en signos”
(Louppe, 2011 : 191). A més, I’autor va concebre algunes seqliencies totalment creades
per ell.

Amb tot aquest material coreografic amalgamat es constitueix un vocabulari de
moviment que s’expandeix i repeteix, com una geografia d’emocions, per les diverses
escenes de la peca. Per tant, es reconeixen els moviments, encara que estiguin enfocats
en una altra direccio o el desplagament en I’espai sigui un altre. Després, quan va tenir
les diferents escenes muntades, Ruiz-Lang les va ordenar per conformar 1’estructura

global de la coreografia.

Ruiz-Lang va escollir la musica de J. S. Bach per a Muda imagen de la muerte, tot i que
a la primera escena sorprén amb una novetat: els ballarins comencen comptant del
namero u fins al vuit en veu alta, fent-ho quatre vegades consecutives convertint-se aixi
en els responsables del so. D’acord amb Janet Adshead, “A menudo, aunque no
invariablemente, la danza se acompafia con sonido. Puede tratarse de ruido aleatorio, de
palabras habladas, de canto o de musica instrumental de muy diversos estilos
musicales” (Adshead, Briginshaw, Hodgens, & Michael, 1999 : 58).

Muda imagen de la muerte é€s una obra que segueix, tant pel que fa a la masica com al
moviment, una estructura basada principalment en la repetici6 i el canon. Les relacions
entre el cos i la masica queden perfectament plasmades en aquesta peca coreografica, en
el sentit que exposa Jankélévitch: ";Hay relaciones entre el cuerpo y la musica? Si, ya
lo creo. Y son las cosas en las que se pone mas atencion hoy en dia. Yo siempre he
descuidado este aspecto, pero pienso que seria importante profundizarlo, ante todo
porque hay un dominio comun en el cual la musica y el cuerpo perciben lo suyo: es la
danza. La musica esta hecha para la danza. La musica es danza naciente” (Jankélévitch,

2006 : 127).

Concretament, els moviments musicals seleccionats de la musica de Johann Sebastian
Bach van ser: L art de la fuga, BWV 1080 (Contrapunctus 4) per a la segona escena;
Sonata per a flauta i baix continu en mi major, BWV 1035 (3r moviment: Siciliana) per
a la tercera escena; L art de la fuga, BWV 1080 (4 canons) per a la quarta escena, i
L’art de la fuga, BWV 1080 (Contrapunctus 4) per a la cinquena escena.

La combinacio de les sequéncies de moviments amb la musica de Bach exalta la facultat

de sentir, abstreu qualsevol sentiment, ja sigui de pesar, tristesa, nostalgia o melangia, i
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desperta en 1’anima de 1’espectador I’efectivitat en si mateixa, no motivada ni
especificada, perd commovedora per a 1’anima, abocant intérprets i espectadors als
sentiments que provoca la mort i la seva imminéncia. Aflora el costat més pertorbador
de la mort pel fet indubtable del concerniment personal, que la mort és un assumpte
irrevocablement propi, personal i intransferible que provoca angoixa precisament per la
seva condicio irreversible. Els silencis de la musica provoquen moments corprenedors

que embriaguen I’ambient.

A D’inici de la pega, i sense musica, quatre ballarins son els encarregats de mostrar un
preludi de moviments propers al cos, que descriuen com sera el tipus d’accions que
caracteritzara la coreografia, a mode de presentacié del material que anird apareixent
progressivament. La forca d’aquesta introducci6 es dona en part per la proximitat de la
col-locaci¢ dels ballarins al prosceni, al mig de I’escenari, i la posicid frontal que
prenen, encarant-se amb el public. L’intérpret que esta situat més endavant comenca a
comptar en veu alta els nimeros que corresponen a cada gest de la frase de moviment
realitzada, i els set restants el segueixen. Es van intercanviant els llocs per poder fer les
quatre frases de moviment, dirigides cadascuna per un dels ballarins, que es col-loca
notoriament al davant del grup. El gest traspua solemnitat i un aire reservat, determinant
una atmosfera serena, caracteritzada per 1’austeritat del moviment. Com en poesia, on
sovint hi ha poques paraules molt ben escollides, a la dansa s6n pocs moviments molt
ben triats. Per finalitzar aquesta escena, una ballarina encén una llanterna i s’il-lumina el

rostre; la llum simbolitza el fil de la vida.

A continuacid, per encetar la segona escena, els ballarins van apareixent corrent i
creuant-se per 1’escenari fent soroll amb els peus i tapant-se els ulls amb les mans com
si volguessin no veure allo que els depararia el futur 1 fugir de I’irreversible. Enmig
d’aquest enrenou entra la musica de J. S. Bach. Els interprets, seguint dues diagonals,
s’entrecreuen i desapareixen amb desassossec. Aquesta escena evoca perfectament el
que per a Jankélévitch és I’irreversible o I’irrevocable: “Lo que hace excepcional la
repentinidad letal es su caracter irremediable y semelfactico. Lo que hace angustiosa la
repentinidad letal es la imposibilidad en la que nos encontramos de invertir su sentido”
(2002 : 269). Ruiz-Lang accentua 1’angoixa i la desesperaci6 que produeix aquesta
certesa amb les corredisses dels ballarins creuant I’escenari orfes de musica; només se
sent el so del repicar dels peus contra el terra, en un anhel desesperat d’aferrar-se a la

vida.
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Després d’aquest sotrac i continuant amb la musica de Bach, els ballarins van apareixent
d’un en un conformant una sola diagonal, deixant el mateix espai i temps musical entre
cadascun. Aquesta exactitud provoca rigidesa i ordre, en contraposicié al desassossec
anterior. Es diria que entren en un estat de resignacié que es desenvolupa iniciant una
sequeéncia de gestos expressius, amb els bracos com a protagonistes. A mesura que
apareixen i es sumen els interprets, tots repeteixen la mateixa frase de moviment a
canon. La repeticié acumulativa provoca en aquest cas que es reconegui el moviment,
s’entengui i commogui, ressonant a dins del nostre imaginari amb solemnitat, i actua
com a estrategia per significar el que sempre esdevé igual, per a tots i per a cadascun de

la mateixa manera: la infal-libilitat de la mort.

Les seqiiencies de moviment que han servit d’introduccio a I’obra es repeteixen, perod en
aquesta ocasio els ballarins ocupen tot 1’espai escenic, emprant el mateix material
coreografic i canviant només la seva ubicacio. Ruiz-Lang va voler jugar amb I’atzar,
deixant que els ballarins escollissin 1’ordre de les frases en cada actuacid, de manera
que, en principi, dos ballarins mai haurien de coincidir repetint la mateixa frase, només
I’atzar determinaria casualment una coincidencia. Cap al final de 1’escena els ballarins
son xuclats per una for¢a que els arrossega fora de 1’escenari, per anar desapareixent
tots, cap al mateix desti, amb un tipus de moviment lligat (legato), com el so de la

melodia musical.

A la tercera escena s’afegeixen dues ballarines més amb una harmonia de moviment
extraordinaria, seguint la trista melangia del solo per a flauta. L’obra s’endinsa encara
més en el terreny dels sentiments i la tristor envaeix el public. Tal com deia Emma

Alonso': “Tal vez salte una lagrima” (1984).

Tot seguit una ballarina segueix la melodia del solo de violoncel creant una atmosfera
general que evoluciona de manera menys continua, menys progressiva que la melodia.
El moviment es submergeix en el clima de la musica absorbint totes les notes,
impregnant-se de la seva melangia i fusionant-s’hi. Aixo transforma I’estat d’anim de
I’espectador, movent-lo, tocant-lo, transportant-lo, i produint-se 1’encantament.
L’eleccié de Ruiz-Lang de la musica de Bach, a parer nostre, va ser un gran encert, ja

que té la capacitat de traspuar emocions, i aixi ho expliquen Jean i Brigitte Massin:

Au cours du temps, la musique baroque trouvera toute une série de formules

mélodico-rythmiques ou de “figures” musicales plus ou moins stéréotypées, aptes a
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exprimer les différents types de “passions”, d’émotions ou de sentiments, qui
seront théoriquement codifiés et élaborés surtout en Allemagne (Affektenlehre). En
¢laborant son propre code, qui I’habilitera a communiquer des idées et des
sentiments déterminés, la musique barogue deviendra aussi, peu a peu, toujours

plus symboligue, surtout, plus tard, chez Bach. (Massin & Massin, 1985)

Al final de I’escena, apareix la mateixa ballarina amb gestos de mans cap a les orelles,

com si estigues escoltant I’inevitable, la mort.

La quarta escena s’inicia amb el so d’una instrumentacid nova i apareixen altres
ballarins abordant diversos trajectes en 1’espai. Es repeteixen les seqiiencies de I’escena
inicial, representant diferents emocions en diferents llocs, com passa en el transcurs de
la vida. A moments puntuals i sense que estigui previst, hi ha coincidéncies de material
coreografic, de forma casual. Continua amb un canon de la musica seguit pels diversos
canons de moviments que es van produint, com si de moltes vides sobreposades es
tractés. A poc a poc i de forma progressiva, tots els ballarins van descendint el cos fins

arribar al nivell més baix, a terra.

En aquesta escena les influéncies de Martha Graham son notories, especialment en la

importancia i el valor que Ruiz-Lang confereix al terra.

A la cinquena i darrera escena una ballarina va recorrent, amb la llum d’una llanterna
encesa, els cossos gque estan estesos a terra, sense moviment, sense vida. Un ballari
s’aixeca, es carrega el cos inert d’una ballarina 1 el trasllada a un altre lloc de 1’escenari.
Aquesta sequiéncia es repeteix i el transportador de cossos anira amuntegant-los tots, un
sobre Daltre, construint una pila humana de morts que recorda les paraules de
Jankélévitch: “El hombre es llevado por su miedo fundamental a su destino
fundamental” (2006 : 11). Aquesta imatge recorda la dels cossos sense vida que
restaven com sacs abandonats, esperant ser recollits i traslladats pels carros de la mort

que es feien servir a ’edat mitjana durant I’epidémia de la pesta negra o bubonica.

El fragment musical que acompanya aquesta seqliencia és el mateix que el primer que
sona a la peca. El coreograf fa un capicua, com si I’escena de la mort fos un cicle que
sempre es repetis inexorablement. La il-luminaci6 de 1’escenari van decreixent a poc a
poc, acompanyant aquest cami transcendent. Al final de I’escena, la ballarina que
recorria els cossos amb la llanterna, que era 1’inic punt de llum que restava, s’asseu al

costat de la pila humana i enfoca el seu propi rostre, com havia fet a la primera escena,
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per il-luminar el segment corporal més recognoscible de tots els trets humans, que és
I’altim que s’esvaeix de la memoria dels vius. Després la llum de la llanterna s’apaga

com el fil de vida quan s’apaga definitivament.

Muda imagen de la muerte crea una ambientacid i una atmosfera de tristor, on la tonica
del moviment 1 del gest és la contencio. Es transmet quelcom d’hermétic que no deixa

sortir del tot I’expressivitat dels intérprets.

Una novetat, que mai no havia experimentat el Ballet Contemporani de Barcelona, és la
demanda de Ruiz-Lang de permutar a cada funcié 1’orde d’aparici6 dels ballarins i les
seves series de moviment en una de les parts de la coreografia, concretament on es va
construint una diagonal amb 1’entrada escalonada dels vuit ballarins. A la manera de M.
Cunningham, Ruiz-Lang va demanar als interprets que abans de cada representacid
tiressin els daus per decidir a través de I’atzar 1’ordre d’aparicio i de seqiienciacio de les
frases. En principi cada ballari tenia assignat un ordre en les frases que interpretava i
aquesta novetat significava alterar I’ordre d’aquella part concreta de la coreografia, de
manera que mai fos igual. Les probabilitats eren molt diverses. Per als ballarins
suposava un repte, ja que les frases de moviment seguien un ordre diferent i calia estar
molt concentrats. Aquest estat de tensid en els intérprets és precisament el que el

coreograf perseguia.

Quant al tipus de moviments que conformen 1’obra, els ballarins sovint fan gestos petits
i propers al seu cos, dins de I’espai dels seus limits; el que Rudolf Laban defineix com a

“esfera de moviment” o “kinesfera”, que és un model geométric:

Sea que el cuerpo se mueva o esté detenido, lo rodea el espacio. Alrededor del
cuerpo esta la “esfera de movimiento” o “kinesfera”, cuya circunferencia, puede
alcanzarse con las extremidades extendidas normalmente, sin cambiar la postura, es
decir, el lugar de apoyo. La pared interna imaginaria de esta esfera puede tocarse
con manos y pies, y pueden alcanzarse todos sus puntos. Fuera de esa esfera
inmediata esté el espacio mas amplio o “general”, en el que el hombre s6lo puede

entrar alejandose de la postura originaria. (1975 : 89)

En aquest sentit, a Muda imagen de la muerte es reconeix aquest espai proper, personal
I intim que tan bé explica Rudolf Laban, contraposat a un altre espai més lluny,

col-lectiu, per on transiten els ballarins.
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Quant al disseny d’il-luminacié de la peca, signada per Josep Séanchez, creiem que
interpreta perfectament 1’atmosfera que el coreograf vol donar a I’obra. La tonica de la
il-luminacié a Muda imagen de la muerte és més aviat fosca, creant ombres i un cert
misteri, com sol ser en el mon occidental el cami cap a la mort, i en la linia de ressaltar
la liturgia transcendent de la coreografia. Una de les caracteristiques principals del tipus
d’il-luminaci6 utilitzada és que defineix la trajectoria espacial dels ballarins, a mesura
que ocupen I’espai. Un exemple és a la segona escena, quan la llum conforma una
diagonal a I’escenari que és per on els ballarins transiten. A la darrera escena, es va
fonent la Ilum sobre els cossos apilats i només queda la claror de la llanterna, que és el
simbol del darrer fil, la darrera connexié amb la vida i que, en apagar-se, marca el final
de I’obra.

El disseny dels figurins estava signat pel Col-lectiu BC.B. Cada ballari havia escollit el
seu vestuari, seguint una Unica directriu proposada per Ruiz-Lang: tots havien d’anar de
blanc. Vestir un Gnic color unifica, iguala i dona a entendre que tots som iguals davant
la mort. El blanc esdevé I’abséncia de color, que significa 1’abséncia de vida. El

coreograf pica I’ullet amb aquestes dues abséncies.

8.7.4. Consideracions i recepcio de la critica

En aquesta peca Ruiz-Lang utilitza un llenguatge que expressa les emocions humanes,
en una temptativa d’aplicar les seves arrels provinents de I’escola de Martha Graham,
codificant les expressions dels sentiments, que podem comprendre millor si considerem
les paraules de Jovit: “By the mid-1940s in Graham’s dance-theatre works, the
expression of feeling, however hotly enacted, was gradually becoming codified through
the development of a Graham vocabulary of movement” (Adshead & Layson, 2006 :
172).

Pero alhora Ruiz-Lang explora procediments com els de Merce Cunningham en el
procés de creacid, quan escull I’ordre d’aparici6 de les diferents seqiliéncies a partir de
’atzar, o quan tria de quina manera ordenar les frases objecte del material que demana
als ballarins a partir de la improvisacio, tal com ho explica Celant en una entrevista
publicada al coreograf nord-america: “A Cunningham siempre le ha interesado la

apertura de nuevas posibilidades que implica el azar, pero nunca hasta el punto de
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utilizarlo flexiblemente a su antojo: ‘Mi uso de los métodos de azar (...) no es una
postura que yo quiera establecer y defender hasta la muerte. Es una forma presente de

liberar mi imaginacion de sus clichés, e implica una maravillosa aventura’ (Celant,

1999 : 54).

La singularitat de Muda imagen de la muerte és que traspua emocio, i aixo és el que va
reflectir part de la critica. Tal com deia Alonso al diari La Voz, de Tolosa, el maig de
1984, arran d’una gira pel Pais Basc: “No hay que buscar un sentido. El arte esta ahi. En
ese momento. Tal vez salte una lagrima, al ver un pufio apretado y los seis cuerpos

unidos por la misteriosa comunicacion de la danza” (1984).

L’obra va estar programada al repertori del Ballet Contemporani de Barcelona durant
tres anys, des de juny de I’any 1982 fins al final de 1’any 1985 i es va escenificar a
molts paisos d’Europa i de 1I’America del Sud, aixi com a moltes ciutats i pobles
d’Espanya, a més de Catalunya. Amb motiu de la celebraci6é del 10¢ aniversari de la
companyia, en qué es va fer un recull de coreografies, es va reposar el desembre de
I’any 1986 a I’Institut del Teatre de Barcelona i al Berlin Centre. ((BC.B, 1986. Annex
2)

El gran encert d’aquesta coreografia, des de el nostre punt de vista, és la capacitat que
tenia de commoure tant els ballarins que la interpretaven com una gran part del public
que la presenciava. Sovint alguns espectadors comentaven al final de la vetllada
I’emoci6 que havien sentit durant la representacio de la peca. El tema de la mort s’havia
escolat a I’anima 1 a la pell de I’espectador, sense deixar indiferent un public que

pressentia el que podia ser el final de la vida.

La critica, com passava sovint en aquella época, no coincidia en les valoracions que en
feia. Joan Arnau escrivia a La Vanguardia: Hubo demasiado abandono de brazos y
manos, y menos precision de la deseada en Muda imagen de la muerte, bien resuelta, en
cambio, a medida que la coreografia interesante de Gilberto Ruiz se acerca a su final
dramatico” (1982)

Josep Escudero, que era professor de dansa classica a I’Institut del Teatre 1 a més feia
critiques, escrivia la seva visid a El Noticiero Universal. Després d’elogiar la
coreografia considerant-la una composicié molt elaborada i intel-ligent, deia: “Pregunto,
¢por qué musica de Bach? Toda esa interesante coreografia no tenia nada que ver con la

musica escogida, igual se hubiera podido realizar con musicas de Beethoven, Pierre
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Henry o Stevie Wonder. O tal vez era ésta, la desconexion de la musica con la

coreografia, la intencién del coredgrafo. Confunde y no queda claro” (1982).

Francesc Arroyo, afirmava a El Pais arran de 1’estrena de 1’obra: “...espectacular y

efectivo especialmente en su final” (1982).

F. Senate, al Diario de Avisos deia: “Los descompases del ballet en el primer cuadro,
Muda imagen de la muerte, nos hacian presentir la sorpresa de la vuelta a la normalidad
de la composicion en cualquier nota de la musica de Juan Sebastidn Bach. Pero ocurria
en el preciso momento de la necesidad, cuando ya duddbamos de si aquella

concatenacion de movimientos no acompafados seria lo normal” (1982).

A Mexic, pais natal de 1’autor, la coreografia va ser molt ben rebuda. Luis Bruno Ruiz, a
I’Excélsior de Ciutat de Méxic publicava: “Aqui se observa una danza que tiene los
movimientos mas empleados en la danza moderna y nota que el coreautor tiene firme

poder para encender la fantasia plenamente poética” (1983).

En canvi, a Diario 16 de Madrid, es podia llegir: “Tras un prélogo topico, se sucedieron
cuatro escenas de las que el movimiento gimnastico no casa, sino, mas bien, chirria, con

la musica de Bach, en dos mundos autonomos” (Plaza, 1983).

La critica Paulina Osona, professora de dansa moderna, dansa classica i composicio
coreografica a I’Escuela Nacional de Danza de Buenos Aires, escrivia a La Prensa de

Buenos Aires:

Se exponen uno a uno los temas danzantes que luego se compaginan en series
yuxtapuestas, de modo que por momentos la sensacién visual, es como la que
podria percibirse auditivamente desde una jaula ocupada por pajaros de diferentes
clases, que cantaran armoniosamente al unisono. El resultado es una obra s6lida,

que se impone por su composicion sin fisuras. (1985)
Silvia Gsell, a La Nacion de Buenos Aires publicava:

Toma el ascetismo de Cunningham, algo de “post modern” y comienza con una
serie de ejercicios (se hace muy larga) hasta que la rutina de cada uno esta bien
definida. Luego las combinaciones entre todos, utilizando el método del “I ching”
para lograr un planteo general. El final es muy tétrico y la obra resulta poco

interesante y algo pesada. (1985)
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Al nostre parer, les innovacions de Ruiz-Lang a Muda imagen de la muerte van ser
agosarades en relaciéo amb allo que s’havia vist fins al moment a Catalunya i a Espanya

en dansa contemporania per part de companyies del pais.

Un dels trets distintius de la pega és 1’excel-lent administracioé dels silencis musicals que
s’intercalen entre la musica de Bach, cosa que, a més, suposa el trencament amb els
codis establerts fins al moment en la relacid6 musica-dansa. Estem d’acord amb les

paraules de Benet Casablancas en referéncia als silencis:

Administrat bé, aquest silenci ha esdevingut fonamental. I aqui, el que més m’atreu
és aquesta franja de so que hi ha entre el no-res (el que en diem silenci) i el piano
de la masica, aquesta franja insectivora de quasi soroll, caminar sobre les fulles...
Es a dir, el silenci com a element sintactic, perd també en el seu aspecte sensorial.
Quan entres en aquesta franja veus que la distancia entre sons és gairebé infinita.
(Maristany, 2013 : 66)

El caracter fragmentari del moviment, aixi com les seqiiencies progressives d un mateix
moviment, fins i tot la reiteracié de les séries, suggerien un univers coreografic també
nou en relacié amb el que s’havia vist. La naturalesa del canvi que proposa Ruiz-Lang
en aquesta peca, pero, i en relacio amb el temps que I’autor portava fent coreografies a
Anglaterra i a Catalunya, ve donada, en la nostra opinio, per la utilitzacié de 1’atzar en
el procés de creacid, que resulta en una innovadora proposta de permutar a cada funcio
I’orde d’aparicid dels ballarins 1 les seves series de moviment. Aixo suposava que cada
actuacié de Muda imagen de la muerte fos forca diferent, cosa que col-locava els
intérprets en un estat d’estrena permanent a cada representacio. A Muda imagen de la
muerte es produia, doncs, una ruptura respecte a les anteriors obres presentades pel
Ballet Contemporani de Barcelona. Va suposar entrar de ple en la modernitat, entesa
com a trencament respecte del que s’havia fet anteriorment, i aquests nous parametres

van desconcertar part de la critica.

Val a dir que per a Ruiz-Lang, la creacié de Muda imagen de la muerte va suposar
enfrontar-se a l'altra cara de la moneda respecte del que havia fet el 1980 a Passacaglia,

gue és un cant a la vida a través de I'energia i la vitalitat.
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8.8. Influencies, estética i particularitats

Gilberto Ruiz-Lang va deixar palés amb la primera coreografia que muntava per al
Ballet Contemporani de Barcelona que no només era el mestre de la tecnica Graham a
I’Institut del Teatre (on era professor d’aquesta técnica, motiu pel qual va venir a
Barcelona) i de la companyia, siné que també era el primer coreograf convidat per una
companyia catalana, i deixava el rastre dels seus origens académics en I’estil que prenia
Andromaca-75. L’autor comptava amb una notable influéncia grahamiana, fruit dels
seus anys de formaci6 académica a I’escola The Place de Londres. Aquest substrat
d’aprenentatge conforma part de les bases de la seva manera d’entendre la dansa, que
manté durant els anys posteriors en la majoria dels muntatges realitzats per al Ballet
Contemporani de Barcelona. Aixi ho expressa Ester Vendrell referint-se a les seves
primeres obres a ’article In memoriam...: “El 1977 va signar Andromaca i el 1979
Penélope, dos treballs d’indubtable segell grahamia, tant en 1’aspecte estétic, com en el
formal” (2008d : 235). Cal dir, pero, que segons les fonts que hem consultat Penélope
no es va estrenar fins al maig de I’any 1980. També es pot apreciar aquesta forta
influéncia i estética grahamiana en les seves obres Temporal i el EI mon infantil,
realitzades el mateix any 1979, la darrera a partir d’un taller dirigit per I’autor i elaborat
conjuntament amb el Col-lectiu BC.B, basat en els records d’infancia dels ballarins,

amb certa tendéncia freudiana pel que fa a la tematica (BC.B, 1979b. Annex 2).

A Preludis (1979), una experiencia posterior signada també conjuntament amb el
Col-lectiu BC.B, a partir dels Preludis de Frédéric Chopin, Ruiz-Lang proposa que cada
ballari trii un preludi musical i desenvolupi lliurement una corografia amb el fragment
triat. El resultat és una estética multiple, condicionada per cadascuna d’aquestes
eleccions: La gota d’aigua, La nina, Un vespre de tardor, La mosca... L’estética i el
moviment del preludi que correspon al muntatge La nina, de Sandi Gorostidi, és
diferent al de La Mosca, d’Angels Margarit, o Vespre de tardor, de Toni Martinez, per

citar-ne alguns exemples.

Gilberto Ruiz-Lang sempre va voler donar suport a les iniciatives creatives. Caixes
(1979) és una coreografia que va crear per a les interprets del grup Heura Dansa
Contemporania, la majoria d’elles també alumnes seves. Un dels reptes de la

coreografia era I'exploraci6 a través de I’objecte.
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Referint-se a aquesta pe¢a, Ester Vendrell exposa: “Caixes, d’Heura, seria la segiient
aportacio. Un dels primers treballs que s’allunya de la tendéncia expressiva per plantejar

nous camins, més abstractes, plastics i formals” (2008d : 236).

Quant a la metodologia utilitzada en els processos de creacid a Sin estruendo y con
gemido (1980), Muda imagen de la muerte (1982) i Retorno a la sombra (1986), es basa
a furgar en les vivencies i records dels ballarins i acompanyar-los per tal que transmetin
aquest bagatge personal en gestos i moviments. A posteriori selecciona el material i
confegeix habilment I’estructura. Podem dir que aquesta manera de fer és una
particularitat del procés de creacid de Ruiz-Lang que perdura al llarg de les seves

propostes artistiques. Referint-se a ’estructura, Janet Adshead observa:

Son las relaciones entre componentes las que confieren una estructura, de modo
que el movimiento y los deméas elementos visuales o acUsticos se manipulan de
forma especial para crear una forma. Concretamente, estas relaciones se crean por
el transcurso del movimiento en el tiempo, en conjuncién con elementos visuales y
acusticos. Pueden existir relaciones dentro de un solo movimiento y entre dos
movimientos correlativos, entre un bailarin y otro, etc. (Adshead, Briginshaw,
Hodgens, & Michael, 1999)

Segons els nostre parer, aquestes relacions entre els components que descriu Adshead
son les que Ruiz-Lang conduia extraordinariament. Un exponent d’aquest saber fer és
I’éxit obtingut amb Passacaglia, obra en qué es troben influeéncies de la técnica de José
Limon i de les caracteristiques de Louis Falco, com ja hem comentat en 1’apartat dedicat
a aquesta coreografia. Es reconeixen, i també ens hi hem referit, la influéncia i la
seduccio que va representar Merce Cunningham per al coreograf, que queden reflectides
en la utilitzacié de I’atzar en les combinacions de les frases de Muda imagen de la

muerte, a la manera de I’autor nord-america.

Per cloure, podem dir una de les particularitats de Ruiz-Lang és la influéncia
grahamiana que respiren majoritariament les seves obres, tal com també afirma Maryse
Badiou en un article publicat a la revista El Publico: “Se encontraba en las coreografias
de Gilberto Ruiz-Lang el expresionismo, las tensiones, torsiones, la caida del cuerpo en
la pérdida del equilibrio caracteristica de Martha Graham” (1987 : 35). | podem fer una
analogia amb la coreografa, quan es refereix, amb les seglients paraules, als ballarins:

“Deben llevar la huella de mi obra, siempre que se sientan libres de ser las personas que
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son” (1995 : 217). Ruiz-Lang va aplicar a les seves primeres coreografies agquesta
senténcia, va seguir I’estil de Martha Graham i fins i tot en alguns casos el seu
vocabulari coreografic, pero sempre es va sentir lliure per ser la persona que era i

expressar el que sentia.

8.9. Evolucio, transcendéncia i projeccio

Gilberto Ruiz-Lang va ser un catalitzador importantissim per consolidar els processos
creatius d’uns coreografs primerencs que s’estrenaven en aquest ofici, més abocats per
la necessitat que per la formaciéo o I’experiéncia adquirides. Aquesta casuistica va
desencadenar en el desenvolupament d’un teixit creatiu que es va concretar des dels
nuclis formats pels primers grups que van sorgir a Catalunya, a partir de 1977, en el
Ballet Contemporani de Barcelona, com a Col-lectiu autogestionari i pioner dels grups

de dansa contemporania independents, entre altres formacions.

El mestre i autor va aportar als alumnes de I’Institut del Teatre i als joves ballarins del
BC.B que comencaven a fer coreografies, eines basiques de la improvisacid. Sabia com
introduir temes interessants que motivaven els joves a descobrir i desenvolupar al
maxim les seves possibilitats creatives i expressives. Els donava espai i temps per
evolucionar i madurar com a interprets i futurs coreografs estimulant-los durant el

procés compositiu les propies fonts creatives.

Referint-se a 1’evolucié del Ballet Contemporani de Barcelona a partir del seus inicis i
exposant també 1’opini6 que ell mateix tenia del seu propi desenvolupament com a

coreograf, Ruiz-Lang comentava:

Home, jo crec que el Ballet va fer una progressié normal, que era una companyia de
gent jove amb molta il-lusi6, que potser encara estaven més arrelats a formes de fer
d’abans, 1 de mica en mica ens vam anar transformant perque ens deixavem
influenciar per I’entorn, 1’entorn local i I’entorn internacional. (Gilberto Ruiz-Lang,

comunicaci6 personal, 2005. Annex 1)

La seva voluntat d’agitar 1 apostar pels processos i reptes creatius va quedar palesa a
través de les seves obres coreografiques, on va mostrar sempre una voluntat ferma pel

risc 1 la innovacid. Segons les seves propies paraules: “...amb les coreografies no tenia
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clar el que faria, pero si que tenia clar el que no volia tornar a repetir, em posava nous
reptes: sigui amb la paraula, sigui amb la pintura, sigui amb la forma...” (Gilberto Ruiz-

Lang, comunicacio personal, 2005. Annex 1).

Alguns dels integrants del BC.B que van ser deixebles de Ruiz-Lang han estat
posteriorment ballarins i coreografs professionals i han fet el seu propi recorregut
personal. Alguns d’ells son: Angels Margarit, Juan Carlos Garcia, Alvaro de la Pefia,
Toni Mira i ’autora d’aquesta recerca. Al principi, aquests intérprets i coreografs
estaven integrats en grups i alguns anaven a I’estranger per seguir formant-Se, com

observa Ruiz-Lang en I’entrevista realitzada:

La gent vivia I’experiéncia de grup que, alhora, conduia a situacions en les quals
necessitaven enriquir-se amb noves experiéncies. Aixo feia que alguns marxessin
i formessin el seu propi grup al mateix temps que anaven més enlla de les seves
fronteres. De seguida es va crear un teixit creatiu del tot enriquidor i que s’anava

alimentant entre si. (Gilberto Ruiz-Lang, comunicacié personal, 2005. Annex 1)

Creiem que la influencia de Ruiz-Lang sobre aquests autors no ha quedat reflectida en

I’estetica de les seves obres. La llavor que els va inocular va ser més en el sentit de crear

curiositat, d’investigar, obrir horitzons i proposar noves poetiques.

Angels Margarit va ser també deixeble seva, i segurament la que ha desenvolupat una carrera

dansistica més reeixida i reconeguda. La seva obra palesa la seva curiositat per explorar el

llenguatge i la forma, aixi com I’interés per la interaccidé amb altres disciplines com la

fotografia, el video, la musica, I’arquitectura, les arts plastiques 1 visuals en general.

Juan Carlos Garcia s’inicia com a ballari amb el BC.B, continua després amb altres

companyies i funda, el 1986, Lanonima Imperial, com explica Montse G. Otzet:

Per iniciativa del coreograf Juan Carlos Garcia i del music Claudio Zulian neix el
1986, Lanonima Imperial. Juan Carlos Garcia, nascut a Bilbao pero instal-lat a
Barcelona, treballa com a ballari a les companyies Ballet Contemporani de
Barcelona, Groupe Emile Dubois i Gelabert Azzopardi, amb la qual participa en
I’espectacle Desfigurat. (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 26)

Aquest ballari i coreograf va rebre classes de Ruiz-Lang quan va arribar a Catalunya
provinent del Pais Basc. L’interés per explorar territoris nous el va portar a crear,

conjuntament amb la seva companya, noves experiéncies en la posada en escena,
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aventures estetiques, sovint de la ma de I’escenograf Jos¢ Menchero. La seva
companyia es va caracteritzar per les col-laboracions amb musics, dramaturgs, poetes,

videoartistes, escriptors, escenografs, fotografs..., implicant-los tots en la creacio.

Alvaro de la Pefia, també provinent del Pais Basc, forma part primer del BC.B
Col-lectiu i després balla en altres companyies fins que pren el seu propi cami
coreografic fundant Iliacan: “Alvaro de la Pefia, membre del Ballet Contemporani de
Barcelona i d’Heura, comparteix condicié de ballari i professor de dansa amb la de
coreograf” (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 24). També fou deixeble de Ruiz-Lang a

I’Institut del teatre de Barcelona i actualment segueix treballant amb la seva companyia.

Toni Mira, que s’integra al BC.B com a ballari ’any 1984, funda el 1987 la companyia
Nats Nuts, amb la qual desenvolupa el seu propi ideari coreografic. Al costat de
Gilberto Ruiz-Lang se li desperta I’interés pel tractament de 1’espai, que posteriorment

desenvolupara en les seves obres coreografiques.

L’autora d’aquesta recerca va ser també deixeble de Ruiz-Lang, i una de les
cofundadores del BC.B Col-lectiu, que, conjuntament amb la resta de companys que
van iniciar el grup I’any 1977, 1i van fer I’encarrec d’impartir les classes de tecnica

Graham i muntar algunes peces coreografiques.

En tots ells, la petja més gran que va deixar Ruiz-Lang no ¢és tan la d’una técnica
concreta, com una actitud davant el fet creatiu que fomenta la curiositat, anima a
prendre riscos i exigeix sempre el maxim rigor. Posseia un enorme bagatge cultural que
dotava les seves propostes d’una riquesa extraordinaria i d’un nivell molt profund de
reflexid sobre el sentit del que feia, que també va saber inocular i transmetre a diverses

generacions de ballarins i coreografs.

Gilberto Ruiz-Lang també va influir en la projecci6 d’altres artistes que han continuat la
seva trajectoria en altres llenguatges artistics. N’€és un exemple Antonio Iglesias, artista
multidisciplinari que va comencar com a deixeble de Ruiz-Lang i que es va integrar
posteriorment al BC.B. Iglesias va ser reconegut per les seves instal-lacions als
aparadors de la botiga de productes de disseny Vingon de Barcelona. Aixi es reflecteix a
I’entrevista que li va fer Raul Mena Palacin de la Universitat Pompeu Fabra, titulada

“La poética de los objetos. Entrevista a Antonio Iglesias Montouto™:
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Conseguia sacar de nosotros a nuestros demonios para que pudiéramos convivir
amistosamente con ellos. Le dediqué un escaparte que fue muy importante y
reconocido en mi trayectoria. Cuando murié guardaba muchos de los calcetines
con los que daba sus clases de danza contemporanea. Los giré, les di varias
vueltas y creé toda una coreografia con todos ellos. Era un homenaje a sus pies.
Habian llegado a la tienda unas figuras de Carmen Amaya y las hice bailar junto a
los calcetines. Eran dos ausencias que se convertian ahora en dos presencias que

dialogaban sobre la danza. (2010)

8.10. Repercussions

Compartim amb Fritzi Mazari (2007) la consideracié que Gilberto Ruiz-Lang va ser un
home que visqué la dansa tal com visqué la vida, amb un esperit universal que no va
coneixer fronteres, ja que va recdrrer els camins oberts a altres realitats sense
convencionalismes, ni falsos prejudicis i amb una filosofia diferent de la que havia
respirat en la seva idiosincrasia mexicana. Va ser artista irreverent i critic que es
caracteritzava pel fet de trencar amb tot allo establert préviament. La psicologia creativa
de Ruiz-Lang aparentava lleugeresa, si bé la seva feina era realment una manifestacio
aguda 1 critica reflectida a través de la dansa, on expressava el sentir d’un home

inconformista que va viure intensament la seva fantasia.

Era, doncs, un creador que oscil-lava entre els moments ludics i els espais melancalics,
un artista que vivia profundament tot allo relatiu a la condici6 humana. Era un
observador del seu entorn que arribava a analisis molt profundes, a qui vulnerava la
fragilitat del temps i a qui la passié per les arts feia tenir il-lusié per la vida. Persona
molt culta i oberta a tots els corrents i evolucions de I’art, va estar connectat amb els
moviments d’avantguarda de la dansa d’arreu del mon i va establir un pont entre el que

succeia arreu 1 I’incipient generacid de coreografs de Barcelona.

Les seves aportacions més grans, pensem, van ser la seva actitud inconformista i el
saber inocular als seus deixebles I’interes per la experimentacio 1 la innovacio. Aixi ho
recorda Raimon Avila a partir de la idea tramesa pel coredgraf: “...1a dansa ha de refusar
qualsevol mena de formules preestablertes i que sempre ha de conservar un esperit de

recerca en tots els nivells” (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 36).
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Ruiz-Lang era provocador, innovador, exigent, critic, perfeccionista, agitador, tenag,
pertorbador, introvertit i sobretot un creador incansable. Aixi ha quedat palés a través
del conjunt de la seva obra coreografica, la docéncia impartida i els tallers que va
dirigir. Fent una analogia amb el que escriu Raimund Hoghe referint-se a 1’escenograf,
figurinista i il-luminador Rolf Borzik, company i col-laborador de Pina Bausch:
“Ofrecio siempre espacio a las personas: espacios para descubrir y desarrollar la
personalidad en &mbitos todavia desconocidos, para superar los limites fijados por uno
mismo o por los demas, para ampliar los espacios vitales y de la experiencia” (1989).
Creiem que aquestes paraules descriuen molt bé el que Ruiz-Lang buscava

constantment i tenagment i que va saber transmetre amb el seu mestratge.
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9. DOS DIES I MIG. Ramon Oller

Caminar es a menudo un rodeo para encontrarse con uno mismo.
David Le Breton, Elogio del caminar

El titol de la peca ens evoca mesura; Dos dies i mig es converteixen a I’escenari en onze
minuts quaranta-cinc segons reals, a partir d’una formula quasi cinematografica, on es
condensa la vida: el moment present, els records i I’avenir. La quotidianitat,
representada a partir del fet de caminar, ens endinsa cap al mon de la reflexio, en un
espai on la dona és la protagonista. L’obra indaga en el deambular com a metafora de

les desorientacions personals, amb una estética d’un fort influx formal.

Tot seguit aprofundirem en aquesta obra, que va ser la primera peca que va coreografiar
Ramon Oller i on ja s’observa I’intereés pel mén que envolta la dona i el femeni i que
seguira impregnant moltes de les seves obres posteriors. El fet que guanyés el segon
premi Tortola Valencia’84 i que la peca fos molt ben rebuda a Catalunya, va impulsar el
seu reconeixement com a coreograf innovador novell en un context artistic que buscava

Ilenguatges nous.

9.1. Marc contextual

Quan Ramon Oller es refereix als anys i ’entorn en qué va viure a Esparraguera i a
Barcelona durant el periode de la Transicio, els recorda com a durs. El context va influir
en el fet que se sentis deutor i compromeés amb una renovacié social i cultural. Oller ho

explica aixi en un fragment transcrit de I’entrevista realitzada I’any 2007:

Per a mi, la Transici6 dels anys setanta i vuitanta va ser una cosa bastant dura. No
deixa de ser que a mi el 1976 m’agafa encara fent la EGB, perd com que vinc
d’una familia d’un poble molt petit, d’un poble molt compromeés politicament, molt
compromes amb una serie de coses socials, vaig viure molt una Transicio en la

qual es desitjava un canvi. (R. Oller, comunicacié personal, 2007. Annex1)

A principis de la década dels anys vuitanta, quan Barcelona es trobava immersa en ple
dinamisme cultural, Oller descobreix la dansa contemporania que es fa a la ciutat en un

espectacle del Ballet Contemporani de Barcelona al Palau de la Musica Catalana,
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compost per diverses coreografies. Alla és quan comenca a encuriosir-se pel moviment
de dansa, que s’engrandeix amb grups com Acord, La Gran Companyia, L’espantall i el

Grup Estudi Anna Maleras.

En aquells moments, una part de la societat, i més concretament els més joves, estan
influits pels corrents estetics que arriben de I’estranger tant en el mén de la moda com
en el disseny, aixi com en altres expressions artistiques. Els habits d’una societat que
comenca a normalitzar-se després de la dictadura, i que comenga a poder gaudir de la nit
en els nous locals de moda com el KGB, el Sidecar o Humedad Relativa, inclouen
també els espectacles de dansa. Ballarins, grups i coreografs se senten particips
d’aquesta nova situacid, i una part de la dansa contemporania coincideix i completa el

mon de la nocturnitat barcelonina, com exposa Raimon Avila:

Un sector de la joventut, seduit per la moda que arriba de Nova York, Paris i
Londres es vesteix de negre, es fa pentinats estrafolaris i va als nous bars de moda.
Bars d’estética decididament “moderna”: neons per tot arreu, superficies fredes i
I’ultima moda del disseny local. | el cas és que aquest corrent estétic s’infiltra
clarament en les produccions de dansa del moment. No és per casualitat que noms
de companyies com per exemple Metros 0 Mudances s’assemblin a noms de locals
de moda de la nit barcelonina. (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 39)

Quan Ramon Oller estrena Dos dies i mig (1985) amb el Ballet Contemporani de
Barcelona, la dansa contemporania comencava a descobrir els nous recursos que
aportaven les tecnologies, i s’adaptava al video, com difonia el diari El Noticiero
Universal un mes abans de I’estrena de la peca: “De visita a Barcelona Leslie Friedman,
professora del Foothill College de San Francisco (EUA), presenta la possibilitat de les

experimentacions de la dansa amb el video (1985).

Referent al context politic i social, la recepcio i normalitzacid de les propostes
artistiques no era del tot acceptada en aquell periode per una part de la ciutadania, i es
produien fets com I’atemptat a Valéncia per la representacié de 1’espectacle Teledeum

d’Els Joglars.?

* ’autodenominat Comando Auténomo Nacional-Sindicalista tiroteja el vestibul del Teatre Valéncia el
20 de gener de 1985. Carlos Verdi Moscardo, advocat vinculat al desaparegut partit Fuerza Nueva,
presenta una querella criminal contra Els Joglars i Albert Boadella pel contingut de I'obra Teledeum
(Burrel i Floria, 1985).
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9.2. De I’heréncia teatral a la dansa contemporania

El teatre pren una rellevancia especial en la trajectoria de Ramon Oller, ja que comenga
a fer teatre amateur al seu poble i després continua els estudis d’interpretacio a 1’ Institut
del Teatre de Barcelona. De petit pren classes de Ritmica Dalcroze a 1’Institut Joan
Llongueres i després de dansa classica amb Joan Tena. Aquestes classes, pero, se les
pren més aviat com una preparacio fisica per mantenir el cos, sense intencié de dedicar-
se a la dansa. Continua la seva formacid dansistica a la La Fabrica, on rep classes de
dansa contemporania amb Lydia Azzopardi. Aquest espai va ser un nucli molt actiu de
formacio, creacid i difusio de la dansa, on també impartien classes Cesc Gelabert,
Francesc Bravo i Anne Morin, entre altres. A través dels seus tallers, Gelabert reuneix
un grup de creadors que intercanvien idees sobre la composicié coreografica, com
observa Raimon Avila: “De La Fabrica, concretament, no triga a sortir una nova
promocid de coreografs el més rellevant dels quals, per la importancia que assoleix dins

les noves tendéncies de la dansa dels darrers anys, ¢s Ramon Oller” (1994 : 37).

Fora del pais, estudia a 1’escola de The Place de Londres i a les principals escoles de
dansa contemporania de Paris. Debuta com a coreograf amb la peca Dos dies i mig.
Forma la seva propia companyia, Metros, 1’any segiient, i el Ballet Contemporani de
Barcelona li demana que reposi per al seu repertori Dos dies i mig. Es requerit per les
seves creacions en altres formacions nacionals i internacionals i es converteix en un dels
referents de la dansa a Espanya. El seu estil coreografic €s reconeixera, en part, pel fet

de recorrer terrenys teatrals que conformaran la seva personalitat artistica.

9.3. Dels inicis al reconeixement

Després de la primera experiéncia amb Dos dies i mig, Oller i la seva companyia Metros
presenten la peca De metros y metros, que és una prolongacié de La parada, una
coreografia que representa que passa a una parada de metro. Podriem dir que 1’autor
s’endinsa a les heterotopies de que ens parla Foucault i a les quals ens referirem més
endavant. Amb Nofres (1988) 1’autor explora noves formes de passos a dos. Creiem,
pero, que no ¢és fins a I’estrena de Sols a soles, al Festival de Otofio de Madrid el 1988, i
gracies, en part, a I’éxit obtingut, que Oller es consolida i se’l reconeix com a autor amb

empremta singular. Es també a partir d’aquest moment que la companyia Metros
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assoleix un resso més ampli i arriba al gran public. Amb aquesta peca, que és una
acumulacié de records de la infancia, Oller ens desvela I’interés que té per donar
rellevancia a les dones, com diu Otzet, “per endinsar-se en un mon on les dones son les
principals protagonistes” (Otzet, Avila, & Colomé, 1994 : 28), i que continuara
desenvolupant amb altres peces. L’any segiient, en el marc del Teatre Obert presentara
Al borde, extreta de 1’obra Sols a soles, on es manifesta la tendresa i on es fa resso de
les dones com a protagonistes i mestresses de 1’entorn familiar. Maryse Badiou escriu:
“El tiempo ha transcurrido a su favor, para acabar con talento una pieza enternecedora

por su sutileza y tierna ingenuidad” (1989 : 31).

Després vindran moltes altres obres, entre les quals ¢Qué pas6 con las magdalenas?
(1990), que és un cant a la terra i a la gent d’Andalusia, i on incorpora dos actors. Les
obres d’Oller traspassen les nostres fronteres i I’autor rep un encarrec del Centre
Chorégraphique National de Tours, dirigit per Jean Christophe Maillot d’on surt Corre,
corre diva (1990) i Naranjas et Citrons (1991), per la qual cosa s’instal-la una
temporada a Francga. Fidel a les seves arrels teatrals, presenta Aqui no hi ha cap angel
(1992), amb un paper per a una actriu i amb textos de Merce Rodoreda. Aquest
espectacle inaugura I’Espai de Musica i Dansa de la Generalitat de Catalunya (Otzet,

Avila, & Colomé, 1994 : 28).

Seguint amb ’interés que demostra per la dona i el femeni, completa la trilogia formada
per ¢Qué pasd con las magdalenas i Aqui no hi ha cap angel (1992) amb Estem
divinament (1992). En aquesta obra 1’accid transcorre en una oficina i es narra el dia a
dia de set secretaries. Oller explora les interrelacions que hi ha entre ballar i actuar, i tal
com diu a I’entrevista que li va fer Enrique Herreras arran de la col-laboracié amb

Teatres de la Generalitat Valenciana, busca en els ballarins la interpretacio:

Mas que actores, intérpretes, en un sentido amplio. El bailarin no tiene la voz del
actor, pero si el cuerpo, sus masculos para trasmitir emociones y eso es muy
importante. Siempre pido a un bailarin que no tome la danza como un simple

ejercicio de gimnasia. (2008)

Ramon Oller és convidat per Nacho Duato a fer una col-laboracié amb la Compaiiia
Nacional de Danza. D’aquest encarrec en sortira Pral. 12 (1994). Aquest mateix any
s’estrenara a Lisboa Sala-malekuim, i fara una col-laboraci6 amb la cantant Marina

Rosell titulada Mentides de debo, que es presentara al Festival de Sitges. Les obres
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continuen a banda de les creacions amb Metros, i el seu segell creatiu s’estén fins a
formacions com el Ballet Nacional de Espafia, IT Dansa, el Ballet Nacional de Paraguay
o la Lindsay Kemp Dance Company. Sera amb el Ballet Hispanico de Nueva York amb
qui persistira en una col-laboracio especial, que es perllonga des de I’any1994, i prendra

volada internacional.

Oller també s’interessa per revisar els arquetips universals, les tragédies i el repertori
classic de ballet, per donar en cada muntatge la seva mirada particular. El fet de ser
obres que perviuen en el temps i que tornen una i altra vegada per explicar el mateix
relat és el que n’assegura 1’¢exit, diu Oller. Per al coreograf, cada nova versio dona llum
a diversos aspectes de 1’obra. Ell fa un esfor¢ per crear adaptacions i té en compte la
masica en la seleccié d’aquests classics. Aixi ho explica el mateix Oller I’entrevista

realitzada per Enrique Herreras:

Ha subtitulado Congelado en el tiempo como “evocacion de El Cascanueces y El
lago de los cisnes”. ¢Es una revision de estos ballets romanticos o una obra
nueva?

Es desde luego una relectura porque no sigo el libreto original. Soy un apasionado
de la musica de Chaikovski y hace tiempo ya hice un espectaculo, Duérmete,
inspirado en La Bella durmiente. Inicialmente quise hacer este espectaculo con los
tres ballets pero resultaba muy largo y redundante. Esta es una historia onirica,
familiar si se quiere, protagonizada por una nifia que vive ese momento que supone
el paso de la infancia a la adolescencia. Y es eso, un espectaculo sobre el paso del

tiempo. En Pecado, pescado ya reflexionaba sobre la edad.

¢ Tiene esta obra alguna continuidad con aquella?
En absoluto, aquello era algo muy intimo. Esto es un experimento en el que he
querido mezclar a mi compafiia Metros con los bailarines del Centro Coreografico

de Valencia, que fue quien me encarg6 el espectaculo. (2008)

Quant als processos de creacid que utilitza Oller a les obres realitzades amb la seva
companyia Metros, a diferéncia de les col-laboracions externes que fa, podem dir que es
centra més en la creacio i en la investigacio. La llibertat que ofereix el paper en blanc,
on tot esta per fer, és la mateixa que té el coreograf davant d’una obra nova que no esta

subjecta a cap encarrec o condicié prévia. Oller ha fet un llarg recorregut per plasmar
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les seves propies idees i preocupacions a través de les seves composicions amb una
llibertat extraordinaria, utilitzant sovint la paraula i el gest. En aquest sentit, Barbara
Raubert, historiadora de I’art i periodista, escriu: “Quan, a partir de la postmodernitat, la
dansa es va obrir a la resta d’arts, d’'una manera col-laboradora i emancipada, paraula i
gest van passar a formar part del material coreografic” (2009 : 3). Per a Oller, aquests
dos components —la paraula i el gest— estan en la naturalesa de les seves propostes,
formen part dels inicis de la seva cartografia, i a partir d’ells investiga per trobar el seu

propi llenguatge.

Els encarrecs mereixen un altre tractament, ja que a vegades queden molt condicionats
pel tipus de proposta oferta i fins i tot per les caracteristiques dels interprets que els han
de realitzar. En aquest aspecte, vegem les declaracions que fa 1’autor a Enrique

Herreras:

¢Qué criterios sigue para seleccionar el repertorio de su compafiia y el de
aquéllas a las que le invitan?

Metros es una compafiia de autor, algo que he tenido claro desde el principio, lo
que exige un trabajo continuado de investigacion y creacion. Asi que los trabajos
mas intensos, en los que hay una preocupacion por renovar el lenguaje, los abordo
con mi compafiia. Por lo general, cuando me invitan a trabajar con otras compafiias
el proyecto suele estar definido, con unos periodos de ensayos muy establecidos y
un lenguaje codificado que da poco espacio a la experimentacion.
En Metros empleamos unos cinco 0 seis meses para crear un espectaculo. Yo
intento ir con las ideas claras a la sala de ensayos, pero dejo un amplio margen a lo
que surge alli a la hora de confrontarlo con los bailarines porque realmente la obra

depende de ellos, aunque se les suela ignorar. (2008)

Cal destacar d’aquestes declaracions quan Oller diu: “Metros es una compafiia de
autor”, no hi ha cap condicié prévia que el pugui condicionar. Pot fer el que vulgui, li
dona I’oportunitat d’arriscar-se, explorar territoris nous, investigar i anar cercant el seu
propi llenguatge, per acabar conformant un estil i personalitat propis que el distingiran.
Amb els treballs fets per encarrec no té la mateixa llibertat, pero demostrara un talent i
intuicio excel-lents per extreure el millor dels ballarins amb qué haura de treballar i

aportar les seves idees compositives.
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A les obres d’Oller sovint hi trobem I’apropament a la quotidianitat, on I’autor no fa
més que reflectir experiencies viscudes al seu entorn, donant-los forma i evidenciant la
seva nuesa, fent visibles uns personatges molt humans amb totes les seves febleses i
fermeses. Una de les particularitats de 1’autor és la diversitat de géneres que conrea i la
mescla d’estils que fa. Aix0 es pot apreciar en la versiéo d’El amor brujo (2008), en
col-laboracio amb el Ballet dels Teatres de la Generalitat de Valéncia, estrenat al Teatre
Principal de Valencia. En aquest muntatge mescla el flamenc i la dansa contemporania,
no fa diferéncia entre els dos estils. Vegem com ell mateix ho expressa responent la

pregunta d’Enrique Herreras:

Por cierto, ¢ respeta en su version el ambiente gitano?

Mas bien la cosa étnica. No obstante, le tengo mucho respeto a este mundo, entre
otras cosas, por motivos familiares, porque soy hijo de una andaluza de padre
gitano y madre paya. Eso no me lo he quitado. Tampoco lo quiero quitar. Por otro
lado, no sé diferenciar el flamenco de la danza contemporanea. Nunca lo he
dividido. Este Amor brujo tiene mucho de flamenco pero no de movimiento, méas
bien de unas raices que me salen también en trabajos como El lago de los cines. Es
mi parte mas terrenal y que, de una forma u otra, aparece en todos mis trabajos.
(2008)

Podem dir que la musica grandiloglient ha estat una de les fonts que ha utilitzat Oller en
molts dels seus espectacles, com també el collage musical, buscant en les mdsiques més
conegudes referents entenedors per a una majoria d’espectadors. Sovint ha mostrat
predileccid per les cobles i la masica de tradicié popular, fet que ha apropat la dansa
contemporania a un public més ampli. Destaquem dues composicions de les més
rellevants que ha coreografiat: Romeu i Julieta de Serguei Prokdfiev i El llac dels cignes
de Piotr flitx Txaikovski, que sén alhora dues obres molt reconegudes del ballet classic.
També ha fet versions d’obres teatrals com Bendita, que és un exemple on I’autor recrea
el mon de Federico Garcia Lorca a partir de 1’obra La casa de Bernarda Alba. Aquest
espectacle centra la seva tematica en I’opressid que pateixen set dones tancades en el

mon autoritari i dictatorial dels homes.

Ramon Oller també ha mostrat interés per la pedagogia, cal destacar que va ser
professor de composicio i director del Grau Professional i Superior de Dansa de

I’Institut del Teatre durant alguns cursos 1 va formar alumnat als circuits de
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I’ensenyament no reglat. A més, ha estat coordinador artistic del Centro Andaluz de

Danza i ha col-laborat molt amb el Centre Coreografic de Valéncia.

Al llarg de la seva trajectoria professional ha rebut diversos guardons, entre els quals cal
destacar el Premio Nacional de Danza (1994), el Premi Ciutat de Barcelona de las Arts

Escéniques (1998) i el Premi Nacional de Catalunya (2003).

9.4. Relacio amb el BC.B

Ramon Oller coneix al Ballet Contemporani de Barcelona I’any 1979, quan es desplaca
d’Esparreguera per rebre classes de teatre a Barcelona. Els referents que en aquells
moments té de la dansa sén els del ballet classic a través del seu mestre Joan Tena, com
hem esmentat anteriorment. No tenia coneixement que a Barcelona hi hagués tant
moviment de dansa contemporania quan el van convidar a veure un espectacle de dansa
mentre feia un curs de teatre. Aixi ho recordava en I’entrevista que li va fer 1’autora

d’aquest estudi:

Van ser el Josep Muntanyés i el Miguel Montes, no sé com va ser, en un curs
d’aquests de teatre, em van dir d’anar a veure una funcié del Ballet Contemporani
de Barcelona, que era justament de les del principi, amb unes coreografies de les
que només tinc imatges, sols records, no recordo ni tan sols els noms, pero aqui jo
vaig agafar la curiositat per saber qué era la dansa contemporania. Vaig continuar
els meus estudis d’interpretacio, vaig entrar a 1’Institut del Teatre, i un any després
és quan si que tinc un record molt clar, al Palau de la Musica Catalana, del
Passacaglia del Gilberto Ruiz-Lang. (...) I, evidentment, una coreografia que jo
sempre li he dit “la dona de Londres” [es refereix a la Dona en sa vella casa],
perqué també em va impressionar. En aquell moment jo tenia disset anys, i tinc
record d’imatges, pero els noms em queden menys gravats. Jo tinc la imatge de
veure alguna cosa que més tard m’ha vingut a la memoria durant la meva vida i ha
sigut una de les meves expressions. (...) De la coreografia de La dona en sa vella
casa, el que més recordo és una imatge que era molt, per a mi, dintre del tractament
de la dona d’una altra manera, una cosa que per a mi era molt diferent al que jo
havia pensat i vist, i més que res el que tinc no és 1’argument sin6 la mobilitat, i
aixo per a mi era molt important. L’argument, realment, en aquelles époques ni
m’agradava buscar-lo, m’agradaven molt les coses que m’impactaven, que

m’emocionaven. El que si que recordo molt és I’emocio, igual que amb el
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Passacaglia; tenia constantment una emocié que em feia estar atent i voler vibrar.

(R. Oller, comunicaci6 personal, 2007. Annex1)

L’autor tamb¢ afirma a la mateixa entrevista sentir-se agrait d’haver pogut con¢ixer el
mon de la dansa contemporania i el moviment que hi havia en aquell moment, ja que
mai 1’havia vist com una expressio tan potent. EIl nomeés coneixia el vessant més fisic,
com el que havia fet de petit, una preparacio fisica, i el que va trobar més endavant quan
va arribar a Barcelona va ser una altra manera d’expressar-se. El fet de veure com a
primer espectacle de dansa contemporania les propostes del Ballet Contemporani de

Barcelona va ser quelcom que li va quedar gravat.

Recorda que als anys vuitanta es feia molta dansa a Catalunya; un dels nuclis més actius
era La Fabrica, on ell tornava a prendre classes en retornar de I’estranger, amb Lydia
Azzopardi que havia fet Zebra (1981) per al BC.B, i Cesc Gelabert, que també havia
coreografiat per a la companyia Valeri, cor de lle6 (1982). Va se ’any 1985 que el
Ballet Contemporani de Barcelona li va demanar que reposés Dos dies i mig per al

repertori del grup. Aixi ho recordava Ramon Oller:

Jo coneixia el Ballet Contemporani de Barcelona. Havia fet Dos dies i mig, que va
guanyar el Premi Toértola Valencia, i és quan el BC.B em demana que la posi, que
la deixi al repertori. Per a mi era una cosa bastant..., ara vist des de la distancia,
com bastant anormal. Era la primera peca que feia, que tenia un premi, i la deixava
en repertori; una cosa que després a la vida, i al llarg de la professio, he fet molt.
Perd per a mi aquella experiéncia era molt nova, molt diferent. Perqué no era
treballar amb un grup de companys, sind era treballar amb una companyia
professional, que et tractaven com un company, perd era una companyia
professional, i hi havia poques companyies professionals en aquell moment. (R.

Oller, comunicacio personal, 2007. Annex1)

9.5. Poétiques relacionades amb la dona

Si ens ha interessat Dos dies i mig és en part pel valor que te, en la nostra opinio, la
mirada que fa sobre la dona. Es denota una sensibilitat especial cap a elles i el mén que
les envolta. Ramon Oller situa la coreografia en un lloc ple de relacions humanes, amb

una estetica determinada que correspon a la moda dels anys vuitanta, i la protagonista és
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una dona. Posteriorment, al llarg dels seus treballs segueixen destacant obres que
s’ocupen i es preocupen de les dones, en diferents llocs i contextos. Observarem aqui
alguns dels treballs més destacats de I’autor que tracten aquesta tematica, per fer-nos

una idea global.

A la produccid Sols a soles son les dones de casa les protagonistes: la mare, 1’avia, la
tieta..., que prenen forga des de la mirada d’un nen i la visi0 de la seva infantesa
absorbint el mén femeni. Sera a Estem divinament on Oller retrata I’ambient de treball
de les secretaries, a traves de les seves vivéncies i alguns dels topics que les
persegueixen en un entorn d’oficina, que ens recorda la situacio de la dona dins del mon
laboral. Pero és a Bendita on Oller presenta la dona com a victima de 1’autoritarisme
masclista, a partir del mal viure de set dones, que a través de 1’erotisme troben una
escapatoria per sobreviure a tanta fatalitat. En aquest espectacle Oller reivindica
I’emancipaci6 de la dona i destaca la seva lluita constant per reclamar una
independencia que segueix molt giiestionada. Oller utilitza 1’erotisme fins a portar-10 a
I’obsessio, com a metafora de les ansies de llibertat d’unes dones desesperades, que
contrasta amb la dona que ens presenta el coreograf a Dos dies i mig, a moments
decidida al caminar, obrint-se pas per la vida pero sense deixar de ser vulnerable quan

ens mostra les seves pors i fragilitats.

Dos dies i mig va formar part del repertori del Ballet Contemporani de Barcelona des
del marg de I’any 1985 fins a I’agost de 1’any 1986. Durant aquest periode la companyia
va representar 1’obra a diversos paisos d’Europa —Franga, Alemanya i Finlandia (BC.B,
1985a. Annex 2)—, de 1I’Ameérica del Sud —Xile i Argentina (BC.B, 1985b. Annex 2), i
Venecuela, Equador i Pert (BC.B, 1985c. Annex 2). Amb motiu de les celebracions del
20e aniversari de la companyia, en queé es va fer un recull de coreografies sota el nom de
Calidoscopi, es va reposar amb els ballarins Asuncion Noales, Carlos Fernandez,
Enrique Guerrero i Gustavo Ramirez. Aquesta produccid es va presentar conjuntament
amb altres reposicions coreografiques del 17 al 27 d’octubre de 1996 a I’Espai de Dansa
de la Generalitat de Catalunya de Barcelona (BC.B, 1996a. Annex 2). Posteriorment es
van fer actuacions a Mallorca (BC.B, 1996b. Annex 2) i a Granollers I’any 1997 (BC.B,

1997. Annex 2), entre altres llocs.
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9.6. Tematica i contingut. Caminar per les hetereotopies

Escribo como se anda, a ciegas, incluso a plena luz del dia, como se va delante de uno mismo,
sin pensar siquiera en el hecho de andar

André du Bouchet, Carnets

A Dos dies i mig Ramon Oller observa i explora en el caminar i el desplagar-se de les
persones les inquietuds, els recels, les recerques o les autoafirmacions que s’hi amaguen.
En certs moments, aquest caminar, que és una constant en la quarta escena de la
coreografia, irromp de forma vigorosa amb aparenca de quotidianitat i despreocupacio i
ens amaga el fet implicit del desplacament com a procés intel-lectual i psiquic, tal
vegada inconscient. Laurence Louppe ens fa notar les paraules de Thierry Davila

respecte d’aquesta relacio:

Porque el desplazamiento —fendmeno fisico— ha sido igualmente considerado y
utilizado en la historia como proceso intelectual y psiquico. Son conocidas las
relaciones establecidas desde Aristoteles y la escuela peripatética hasta hoy entre el

pensamiento y la deambulacion, entre los caminantes y el pensador. (2011 : 457)

Aguest caminar mentre es pensa, buscant quelcom, és present en la naturalesa de la peca
d’Oller, on la dona és la protagonista i el centre de la tematica. Ella ens evoca, a través
dels moviments, els pensaments i les inquietuds existencials que 1’assalten en el
transcorrer quotidia de la vida. Conflueix amb tres homes que apareixen entre ombres i
es creuen amb ella en aquest transcurs, que es localitza en un espai qualsevol, en un no
lloc. L’espai per on caminen els personatges d’Oller no és un espai fisic, €s I’espai de la

quotidianitat i de les relacions humanes.

A Dos dies i mig, el coreograf ens transporta a I’espai de les heterotopies, que ha estat
preocupaci6 de diversos autors i on la dansa ha descobert sovint el lloc per fer visibles
les seves propostes. Trobem en les paraules de Louppe uns aclariments que ens ajuden a

situar-nos:

Las heterotopias difieren de las utopias en que carecen de existencia propia. Las
utopias son emplazamientos sin lugares reales. Un ejemplo de heterotopia: los
jardines. (...) El espacio, segun Michel Foucault (como el lugar segin Marc Augé,

incluido el no lugar) es una preocupacion general (una preocupacion en danza): “El
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espacio en el que vivimos, por el que somos atraidos hacia fuera de nosotros
mismos, en el que se desarrolla precisamente la erosion de nuestra vida, de nuestro
tiempo y de nuestra historia, este espacio que nos carcome y nos agrieta. En otras
palabras, no vivimos en una especie de vacio. No vivimos en el interior de un vacio
coloreado con irisaciones diversas, vivimos en el interior de un conjunto de
relaciones que definen emplazamientos irreductibles los unos para los otros y que

es absolutamente imposible superponer”. (2011 : 458)

Aquestes observacions les podem aplicar a les revelacions que ens fa en aquest sentit
Dos dies i mig. Si creuem aquest espai del no lloc, al davant hi trobem una dona, situada
en el centre, com a protagonista del transitar decidit de les dones en els “espacios
cualesquiera”, com s’hi refereix Deleuze (Louppe, 2011 : 457), a vegades emulant el
deambular cap aqui i cap alla, com a metafora de les commocions i desorientacions del
mon. A través del circular d’aquesta dona, ella i tres homes s’endinsen en la
quotidianitat i la fan visible a través del gest, en una narracié que abasta les relacions
que s’estableixen entre els personatges a través de la uniformitat gestual que imposa la
moda. Es diria que Oller indaga en el gest i en la seva duracid per seguir I’estela
incessant dels canvis d’estat d’anim, de les sensacions i sentiments que acoloreixen
alternativament la nostra existéncia. Bergson concep la duracié com a experiencia
psicologica, 1 ens parla del pas d’un estat a un altre com a modificacions en que es
reparteix 1’existéncia. Alguns exemples que exposa son: “Tengo frio o calor, estoy
alegre o triste, trabajo o no hago nada, miro lo que me rodea o pienso en otra cosa”
(1977 : 13). El coreograf es serveix d’aquests canvis per desenvolupar el llenguatge
corporal que li interessa, i és en I’accié que es refereix al transcurs del temps. Juga amb

ell, i el fa anar endavant i endarrere.

9.7. Procés de creacio i components formals

El Ballet Contemporani de Barcelona, que ja s’havia consolidat com a companyia de
repertori, li demana a I’autor reposar Dos dies i mig per al grup, seguint amb la intencio
de fer visible a Catalunya el treball de coreografs catalans i internacionals a través de
diverses col-laboracions. L’obra interpretada pel BC.B s’estrena al Sal6 del Tinell de
Barcelona el 28 de marg, dins del marc del Festival Coreografic Oscar Lopez 85 (BC.B,

1985e. Annex 2), que organitza la companyia, al costat de peces que també es presenten
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per primera vegada a Barcelona i de les quals tres son estrenes: Fases (1985), del nord-
america Carl Paris; Metamorfosi (1985), de la sueca Ingegerd Lonnroth, i Plexiglas o
metracrilat de polivinil (1985), d’Am¢lia Boluda. La companyia també presenta, al
costat d’aquestes peces noves, dos exits consolidats del mexica Gilberto Ruiz-Lang:
Passacaglia (1980) i Muda imatgen de la muerte (1982), oferint un programa ecléctic i
innovador, pero que inclou peces del seu repertori que ja estan molt rodades i que

funcionen bé de forma inequivoca.

Dos dies i mig és I’nica coreografia de Ramon Oller representada pel BC.B. Tot i que
la peca és un quartet per a una dona i tres homes, en el procés de creacid hi van
participar tots els ballarins que en aquella época formaven part de la companyia, com a
experiéncia enriquidora i per ampliar els registres dels ballarins. Tots els membres de la
companyia van prendre classes de técnica amb 1’autor, que van servir per con¢ixer i
treballar els parametres amb qué s’expressava Ramon Oller en aquells moments. Els
intérprets que defensen la peca a I’estrena son: Dinora Valdivia, Toni Mira, Alvar
Morell i Bodhi Prasthan. Posteriorment, Dinora Valdivia i Amélia Boluda s’alternaven
per interpretar el personatge de la dona segons les necessitats de 1’ordre en que es
confegia el programa de cada actuacié. Aquesta produccié va comptar amb el suport de
la Generalitat de Catalunya, I’ Ajuntament de Barcelona, la Caixa d’Estalvis de Terrassa
1 I'Institut Alemany de Barcelona, com la resta de peces que es van produir aquella
temporada. La coreografia té una durada d’onze minuts, quaranta-cinc segons, i se’n

conserva una gravacio al fons audiovisual del BC.B.

El procés per reposar la coreografia va passar primer per un periode de coneixer i
assimilar el tipus de llenguatge que proposava Ramon Oller a Dos dies i mig. En un
principi, als ballarins del BC.B els va costar d’adaptar-se tecnicament al nou llenguatge.
L’autor utilitzava la dansa contemporania com a punt de partida, pero el seu treball ja
traspuava un desig de trencar els encasellaments i els motlles establerts per endinsar-se

en diversos generes.

El llenguatge coreografic de Dos dies i mig denota la uni6 d’estils. Per una banda aflora
el sentit teatral d’Oller, on s’aprecia la germinacid dels seus inicis en I’art dramatic, i
per I’altra, la utilitzacio del gest provinent de la vida quotidiana, com a tret distintiu.
Michael Huxley ens fa notar aquests trets distintius i com se’n pot fer la identificacio i

descripcio a partir de les reflexions de Coton sobre una coreografia d’Antony Tudor:
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“Esta union de estilos esta libremente impregnada con adaptaciones de pasos, gestos,
movimientos de cabeza que él habia visto en la vida diaria de la calle” (Huxley, 1999 :
209). Podem fer extensiva aquesta apreciacié de Coton a la unitat d’estils de Dos dies i
mig, ja que Oller utilitza gestos i moviments del caminar decidit de la vida quotidiana,
sense renunciar a frases de moviment que ens recorden una tendéncia de la tecnica de
Martha Graham.

Els petits gestos quotidians i propers al cos es converteixen en un leitmotiv, que
despunta en repetides ocasions durant la peca i que serveix per filar el teixit del
vocabulari coreografic. La successi0 metodica de moviments lents i rapids que
s’alternen metodicament suggereix organitzacid. La utilitzacio del llenguatge gestual es
converteix en una particularitat de Ramon Oller, que indagara més a fons en treballs
posteriors i que acabara per definir una gramatica propia molt utilitzada al llarg de les
seves creacions artistiques posteriors. En aquest sentit, la critica de Carmen del Val al
diari El Pais de Barcelona arran de la reposicid de la coreografia per a la celebracié del
20e aniversari del BC.B apuntava: “...ya despuntaba el fértil lenguaje gestual que haria

famoso a su autor” (1996).

El tipus de gest gran utilitzat expandeix 1 alhora abraga I’espai, el travessa com si es
tractés d’apartar una cortina per apareixer en un altre lloc, en un altre temps, en un altre
moment d’aquesta deambulacié incessant. Per contra, els petits gestos utilitzats es
refereixen a les petites coses que fem moltes vegades en el transcurs d’un dia, la majoria
de les quals les realitzem de manera inconscient: espolsar-nos una brossa de 1’espatlla,
posar-nos el puny de la ma sota la barbeta o mirar el rellotge... Aquests gestos, molt
sovint mecanics, repetits diverses vegades produeixen una estética que podem anomenar
minimalista i que recorre 1’obra, que resulta molt comunicativa, en part, gracies al flux
natural del moviment. A la peca, la forma sobresurt per damunt del contingut, tot i que

la for¢a expressiva del gest desvela el rerefons d’una estructura narrativa subterrania.

Els components del Ballet Contemporani de Barcelona no havien treballat anteriorment
amb Ramon Oller, i aquesta col-laboracié va ser una bona manera d’ampliar el
llenguatge de moviment que tenien abans de la proposta del coreograf. Dos dies i mig
els fa endinsar en un vocabulari personal, basat en el gest de caracter mimétic que
I’autor havia desenvolupat en composar la peca. L’encadenament de petits gestos

referits a la vida quotidiana ens fa pensar en la dansa francesa dels anys vuitanta, que
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desenvolupa el denominat gest grafic: “un pequefio motivo fragmentado sin
funcionalidad real, que actua esencialmente sobre las extremidades” (Louppe, 2011 :
116), i que en el cas d’Oller es converteix en la narracié d’un text que rememora de
forma amplificada les petites gestualitats de segments del cos, com el cap, els omoplats,

les mans o els dits.

Les reflexions de Louppe ens situen en les qualitats del recurs del gest quotidia i ens

ajuden a comprendre millor per qué se’n serveix Oller:

Quitar-se la ropa para irse a la cama por la noche, barrer, hacer café, abrir y cerrar
una puerta, son interesantes desde una doble Optica: se aproximan a la no danza,
aquella que desea ser acciéon pura sin ningun objetivo, menos adn sin “efecto”
coreografico, cercano a la performance, donde el gesto no es realizado por su
contenido, sino Unicamente por su forma utilitaria con el objetivo de producir un
acto preciso (... ) se trata, como muy bien precisa Nikolais, de gestos realizados
Gnicamente en su fase terminal. Solo tendran importancia en su terminacion, que
les dara conclusion al conferirles la finalidad y sobre todo la banalidad deseadas.
(2011: 115)

Creiem que la reproduccié d’accions quotidianes a que es refereix Louppe 1 que fa
servir Oller a Dos dies i mig contribueix al reconeixement del context de 1’estética
moderna de la nocturnitat barcelonina que hi havia en aquells moments a la ciutat, amb
la conseqiiencia que una gran part del public s’hi podia sentir identificat 1 sentir propera

la coreografia.

La peca s’estructura en quatre escenes en les quals es respira una atmosfera densa, fins 1
tot fosca, que descriu amb un xiuxiueig el decurs d’allo quotidia, com si es tractés d’un
cami tragat del qual és dificil sortir-ne. Només 1’accio de les diferents dinamiques i els
canvis de ritme possibiliten una escapatoria. En certs moments s’instal-la el misteri,
provocat en gran part pel murmuri d’un text de fons del qual no se n’arriba quasi a
entendre el contingut. El silenci musical de la tercera escena, juntament amb el so que
provoquen els intérprets en ballar, és el que marca el trencament de les dinamiques de
moviment que es succeeixen i que confereixen, cap al final de la peca, un caminar agitat
en direccid cap a I’inesperat i sorprenent final de la coreografia, com passa a vegades en
el recorregut existencial, amb el so estrident de 1’scratch que provoca 1’agulla d’un

tocadiscs en ratllar un disc de vinil. Amb aquest xoc sonor i la imatge congelada dels
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tres homes i la dona al centre mirant fixament el public de forma interrogativa clou la

peca amb un fosc sobtat.

La musica de la coreografia esta confegida a partir de la seleccid de diferents peces
musicals. Oller tria dues peces del compositor grec Evangelos Odysseas
Papathanassiou, conegut com a Vangelis, d’estii New Age, per una banda, i una
composicié de David Byrne, principal compositor de la banda Talking Heads, per
I’altra. Enmig de la musica dels dos compositors, hi ha tota una escena que es
desenvolupa en silenci. Amb aquesta estratégia de posar enmig una part coreografica
sense musica, ’autor aconsegueix allunyar dues composicions tan diferents com soén la
musica de Vangelis i la trepidant interpretacio de David Byrne, que es caracteritza per
un estil molt més sincopat i ritmic. Els temes de Vangelis escollits per Oller sén dos
fragments de Suffocation: a la primera escena sona una composicié melangiosa per a
piano i, a la segona, el fragment en italia del dialeg per sota de la mdsica entre Christina
i Maurizio Arceni (Chrisma). Les paraules xiuxiuejades del dialeg que s’estableix entre
I’home i la dona creen un ambient inquietant que dota 1’escena d’una aura misteriosa.
Les frases dins el dialeg donen a entendre que la parella es troba en un refugi amb la

seva criatura:

Tutte le famiglie con bambini si rechino

Immediatamente al rifugio B37!

[aix0d ho repeteix 7 cops]

Ripeto! | genitori con bambini si rechino immediatamente al rifugio B37!

[Home:] Senti, io esco...e cerco di arrivare fino al blocco 14, perché...e necessario.
leri ho visto Pul e...

[Dona:] E la sua ragazza?

[Home:] Niente, non ce I’ha fatta, lei non ce 1’ha fatta

[Dona:] Caspita

[Home:] Pero comunque cosi prendo una...cosi la tuta protettiva... e spero che sia
sufficiente

[Dona:] Solo la tuta protettiva, forse € meglio che prendi anche la maschera, cosa
pensi?

[Home:] Okay, cosi parto ora

[Dona:] No, & meglio aspettare ancora un quarto d’ora, venti minuti prima di
uscire, che faccia piu buio

[Home:] Guardo fuori come stano le cose
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[Dona:] Guarda fuori adesso si. Hai guardato fuori che cosa succede?

[Home:] Niente

[Dona:] Niente? Come niente?, ¢’¢ qualcuno fuori?

[Home:] No, tutto uguale come prima. Sembra che nulla si sposti. In effetti vale la
pena tentare. Dammela!

[Dona:] Si, si, va bene, te la porto, va bene, si, si, vado

La coreografia no subratlla el que descriu la lletra de la composicio, pero si que capta
I’ambient de misteri, tensio i angoixa que produeix. El xiuxiueig i les veus baixes per
sota de la musica fan pensar que passa alguna cosa greu, i aixo es denota també amb la
interpretacio tensa dels ballarins. EI moviment transmet un estat de formigueig intern,
que traspua inquietud i urgeix a emprendre alguna accié. Sén paraules dites en un to
fluix, per uns personatges que semblen tancats en un refugi i volen saber qué passa fora.
La por i la inseguretat pel desconegut contrasta amb la decisi6 i ’atreviment final de
sortir i veure que passa a fora. En aquest relat, igual que a la peca coreografica,
s’aprecia la determinacié de guanyar terreny, de fer front a la incertesa i mirar cap

endavant. En aquest cas, el caminar dels intérprets es converteix en sinonim d’avancar.

Oller utilitza per a la tercera escena el silenci com a recurs. No és un silenci total, ja que
la respiracié 1 1’arrossegar dels peus dels ballarins construeixen el so. Com observa

Xavier Maristany:

Al segle XX, moltes de les propostes artistiques, davant la dinamica del progrés —
sumada a la pérdua del centre antropologic provocada per la ciéncia i les teories del
llenguatge— i com a contraproposta alliberadora, deriven cap a una “estética del
silenci”. Sota el nom de silenci, la postmodernitat es fonamenta en una presa de
consciéncia de la inversio dels valors tradicionals, afirma Ihab Hassan. Segons
aquest autor, hi ha un element que podem anomenar “silenci” en les tendéncies

artistiques i literaries. (2013 : 34)

En una epoca en que el so sembla haver-ho envait tot, on, tal com demostra abastament
John Cage, el silenci no es pot entendre sind com a escolta no intencionada, aquest

esdevé un tret distintiu de la postmodernitat, un espai amb significat propi.

Big Business de David Byrne és la musica escollida per a la quarta i dltima escena de
Dos dies i mig. Aquesta darrera composicio té un ritme trepidant, fa que la coreografia

263



agafi un ritme molt dinamic, propiciant una energia que convida a 1’accio. La vitalitat
soterrada en 1’ambient de 1’inici es va dissipant a mesura que avanca la pega. El
crescendo que s’instal-la a la quarta escena desencadena en una explosido molt brusca,
on de cop la musica s’interromp amb el soroll estrident d’un disc que es ratlla alhora

que el temps i el moviment es paralitzen sobtadament.

El disseny de la il-luminacio de Dos dies i mig esta signat per Ricard Martinez, que va
captar i realitzar ’atmosfera que Oller volia donar a I’obra. La tonica general de la llum
és més aviat fosca, llobrega. Fa dels personatges ombres, i a vegades només se’n deixa
entreveure les siluetes. Hi ha pocs canvis d’il-luminacié perd ben situats, que es
corresponen als canvis de la musica. Martinez es serveix de focus zenitals per realcar els
escassos moments en qué els ballarins resten en un mateix espai. Apareixen a la quarta
escena reflexos de llum rosats produits per les gelatines de colors, que endolceixen el

punt més algid de la coreografia.

Fig. 29: Dos dies i mig (1985). Detall dels figurins. Fotografia: Fons BC.B.

El disseny dels figurins els va proposar el mateix autor i es basa en roba que s’utilitza
per anar pel carrer, molt urbana. Aquest tipus de vestimenta ens remet a la quotidianitat,
emulant la roba que utilitzen les persones en el seu dia a dia. La diferéencia amb els

vianants i Unica concessié a la teatralitat son els peus nus. La dona porta un vestit
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d’estiu una mica vapords, amb 1’esquena a 1’aire, i els homes vesteixen pantald i camisa,
tot plegat molt senzill i sobri. Els colors utilitzats sén grisos, marrons i una camisa

blanca, tots diferents.

9.8. Influencies, estética i particularitats

A principis dels anys vuitanta Ramon Oller, igual que altres coreografs de la seva
generacio, sent la influéncia de la moda que arriba de 1’estranger. El corrent estetic que
impera entre la joventut catalana s’imposa també a la dansa, influenciada per la vida
nocturna barcelonina. A Dos dies i mig sobrevola I’estela técnica de Graham que Oller
havia apres treballant a diferents indrets com Londres, a través de les classes de Lydia

Azzopardi a I’Institut del Teatre de Barcelona i a La Fabrica.

Una de les particularitats més rellevants d’Oller és 1’us sovintejat de recursos teatrals en
les seves obres. A Dos dies i mig ja apunta a una teatralitzacio encara incipient a partir
dels personatges que intervenen a la pega. Posteriorment, en les seves intervencions en
el teatre, I’opera, i fins i tot en el musical, observarem recursos tecnics i escenografics
també al servei de la teatralitzacio de les obres generades. El seu llenguatge coreografic
té el punt de partida en la dansa contemporania, tot i que també treballa amb géneres i
disciplines diverses per a les seves creacions. Aquesta caracteristica ha conformat una
personalitat artistica que el definira al llarg dels anys. En I’entrevista que li va fer
Enrique Herreras, expressaria aixi la seva inquietud per no encasellar les seves
propostes 0 posar etiquetes a una actitud fronterera i diversa d’estils i géneres que des

dels inicis tenia clara:

El teatro, la 6pera, el musical, su campo de accién es muy amplio.

Como digo, me gusta la diversidad, soy un apasionado del mundo del espectaculo y
del acto teatral lo que més me interesa es la comunicacion con el espectador. Por
ejemplo, apenas he hecho cine, y lo achaco a que en él la comunicacién no es
directa. La creacion escénica exige mucha gente, bueno, como minimo exige dos
personas, el artista y el espectador. Es un acto de comunicacion directo, tiene un

caracter casi de confesion. (2008)

Aquest gust per treballar en diversos vessants de ’espectacle ha acabat sent un tret

distintiu d’Oller, que no s’ha quedat desenvolupant una estética unica dins de la dansa
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contemporania sind que la particularitat que el defineix és el fet d’intervenir en molts
géneres diversos, pero sempre comptant amb els llenguatges que li oferien els registres i
vocabulari propis de la dansa contemporania. En aquest sentit, podem dir que el procés

que ha fet Oller és invers al recorregut que han fet sovint altres coreografs.
Quan parlem d'estil, I'entenem en el sentit com el descriu Laurence Louppe:

El estilo es muy anterior a toda elaboracion formal: no estd en el vocabulario, no
estd en ninguno de los parametros léxicos de la escritura coreogréfica, sino que en
el centro mismo del funcionamiento de la escritura. Se contenta con determinar las

vias por las cuales captaremos el “grano” del movimiento. (2011 : 121)

Si entenem que Oller es mou per una escriptura teatralitzada, podem dir que el
coreograf mostra un estil teatralitzat d’espectre ampli i que es fonamenta, en el cas de
Dos dies i mig, en el gest com a anima de la dansa, amb una trama soterrada pero que
sustenta una credibilitat que per a Oller és fonamental: “Si no hay una trama en lo que

hago no me lo creo” (Herreras, 2008). Quan 1’autor és preguntat sobre el seu estil, diu:

¢El estilo de Oller se distingue por una danza teatralizada?

Si, hay muchos de mis espectaculos en los que utilizo teatro de texto, en otros,
elementos muy visuales o, por ejemplo, el Gltimo, Sangre pura, creo que me salié
muy conceptual. No sé, depende del espectaculo. En general, a la hora de crear yo
siempre parto del mismo punto, de cualquier cosa capaz de conmoverme, una

musica o0 un tema social, como el que ahora vivimos. (Herreras, 2008)

9.9. Evolucio, tanscendéncia i projeccio

Creiem que Ramon Oller ha estat un dels coreografs més prolifics de la seva generacio.
En el seu primer treball s’observa una major utilitzacidé del gest quotidia convertit en
moviment dansat, que en les obres posteriors evoluciona cap a un gest més teatralitzat,
que integra en les narracions dels espectacles, convertint-los en accions reals. Aquesta

inclinacio cap al mon del teatre ha fet que també es distingis com a director escenic.

La projeccio en altres coreografs és extensa, ja que figuren autors i pedagogs que
despres han fet un recorregut transcendent, com les reconegudes ballarines i coreografes
Marta Carrasco 1 Sol Picd, o Keith Morino, més dedicat darrerament a 1’ambit de la

pedagogia de la dansa, per citar-ne només alguns que han estat deixebles d’Oller i han
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ballat amb la seva companyia Metros. Les paraules de Marta Carrasco al diari La
Vanguardia ho il-lustren: “Segurament el Ramon és la persona de qui he aprés més, ell
no t’ensenya, tu n’aprens. (...) Ramon Oller va ser qui em va fer adonar que jo tenia

coses a dir” (Chavarria, 2011).

Quant al llegat de Ramon Oller, considerem molt important tant la influencia que ha
exercit en altres creadors com el seu propi recorregut, que, com és natural en una obra
extensa, ha tingut alts i baixos, pero és significatiu que el seu treball hagi transcendit a
altres companyies de reconegut prestigi internacional, que mantenen actualment obres

de I’autor en el seu repertori.

9.10. Consideracions i recepcio de la critica

Ramon Oller ens descobreix la geografia que evoca la forma, els elements intrinsecs del
moviment, el ritme i la projeccid del gest molt ben amalgamats, en un despertar cap un
llenguatge personal, senzill, comunicatiu i entenedor. La critica va prestar forga atencid
a Dos dies i mig, sobretot a l’estrena a Barcelona, i en general va rebre bones
valoracions, com es pot apreciar en la del diari EI Noticiero Universal de Barcelona:
“Una coreografia de Ramon Oller con momentos muy logrados. Silencios. Pausas. Un

movimiento que descubre, la sorpresa” (Ponce, 1985).

A Dos dies i mig destaca el tracte preferent que Oller atorga a la dona, la destaca i la fa
sobresortir en un relat on ella porta la iniciativa de les accions que es desenvolupen,
situant-la de forma permanent en el focus central de la peca. Aquesta presencia posa en
relleu el reconeixement i admiracio que 1’autor té per les dones i que persistira en molts
dels seus treballs posteriors. Emergeix en el desenvolupament de 1’obra coreografica
una preocupacio per la intervencio i el tractament de ’espai, que resol servint-se dels
canvis de direccions i els desplacaments que ocupen i engrandeixen un espai, que en el

caminar dels intérprets sembla que no hagi d’exhaurir-se mai.

La bona sincronitzacié, compenetracié i muda confidéncia entre ballarins sén algunes
de les qualitats que contribueixen a aconseguir una bona interpretacio de 1’obra. De fet,
al fons digitalitzat del BC.B hi trobem una critica en un retall de diari, signada amb les
inicials J. M., de la qual no hem aconseguit identificar-ne el mitja, on es llegeix: “Trois

homes, et une femme ont ‘mimé’ les petites choses de la vie quotidienne. Ce ballet d’un
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synchronisme parfait nous a fait percevoir a travers les gestes délies et souples des

danseurs toute la sensibilité et tout le talent de ces derniers”.

9.11. Repercussions

Aquesta recerca considera que Oller és un del primers autors del pais que contribueix a
superar les fronteres i reticéncies quant a la mescla que hi podia haver entre el teatre i la
dansa I’any 1984 quan crea Dos i dies i mig i amb les seves obres posteriors. L’autor
interrelaciona un seguit de generes entre els quals hi ha el musical o fins i tot el teatre de
text, utilitzant tots els recursos que té a 1’abast per comunicar. No li importen les
etiquetes o la coheréncia d’estil. La seva formacio li permet fer incursions en el teatre i
en la dansa. La gran fascinacié que sent per la musica contribueix en part a la

popularitzacio de les seves obres.

Podem situar Dos dies i mig a les darreres avantguardes, que als anys vuitanta arribaven
a Catalunya i ens descobrien un llenguatge nou. La gestualitat aflorava i encara no
s’havia explorat a fons al nostre pais, com tampoc era habitual a molts indrets d’Europa.
Com a mostra d’aix0, reproduim el que apareixia a la premsa alemanya referent a
I’actuacié a 1I’Amerikan Haus d’Hamburg: “El publico fue acercdndose a la primera
coreografia —Dos dies i mig— con el tanteo inseguro de quien se encuentra ante un

lenguaje nuevo” (Maria, 1985).

Les obres d’Oller tenen repercussio pel que fa a la difusié de la dansa contemporania, ja
que arriben a un nombre molt ampli d’espectadors, aconseguint disminuir la creenca
que la dansa contemporania no és per a un pablic majoritari. Per cloure, podem quedar-
nos amb les paraules d’Herreras quan afirma que Oller “es el coredgrafo mas sonoro,

innovador y personal de las ultimas décadas” (2008).
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10. CONCLUSIONS

Aquest final pretén presentar, de forma conclusiva, els trets distintius i els elements
comuns que apareixen i que caracteritzen les poetiques coreografiques creades arran de
la influéncia del context i de la petja dels autors que van conformar 1’ampli i1 poliédric
univers del Ballet Contemporani de Barcelona. Algunes de les conclusions que
presentem aqui apareixen com a referéncies creuades que connecten amb reflexions i

idees ja exposades en aquesta recerca.

Les tematiques que van sobresortir i actuar com a eix vertebrador del total de cinquanta-
quatre obres del repertori del BC.B dins el periode estudiat, i que van configurar les

poétiques de més interes creades pels autors, sén la mort, la vida i la dona.

Val a dir que malgrat aquesta classificacié tematica i el grau d’abstraccid que conté, els
autors que hem estudiat estaven molt atents als canvis socials que s’estaven produint, i

en totes les seves propostes hi plana I’esperit de transformacio.

De tot el repertori del BC.B es van produir vint-i-dues peces que tractaven el tema de la
mort, que suposen un percentatge del 40,75%. Referides a la tematica de la vida, es van
elaborar dinou coreografies, que suposen el 35,18%. | les composicions coreografiques
que tenien la dona com a objecte principal van ser tretze, que representen el 24,07%.
Aixo significa que, quantitativament, les peces sobre el motiu de la mort s6n la majoria.
També ¢és veritat que, pel que fa a la claredat del tema central, es tracta d’un univers
forca visible en les composicions, com es revela, per exemple, a Somnis d’hivern
(1980), Muda imagen de la muerte (1982) i Retorno a la sombra (1986). La tematica de
la vida té quantitativament menys prevalenca que la de la mort i la claredat del tema no
és sempre tan palesa, sind que en moltes de les peces resta en una capa més profunda i
subtil. L’alegria, el joc o la diversio son alguns dels continguts que sorgeixen mes a
primera vista, pero entenem que formen part de les multiples formes de commemorar la
forca vital, i per aixo els hem inclos en 1’apartat de la vida. Algunes de les obres en les
quals s’observen amb més claredat aquests motius son Dos dintre d’un (1978),
Passacaglia (1980) i Coloms de fil i coto (1981), entre altres. Pel que fa a la tematica de
la dona i el femeni, el percentatge és inferior, perd no aixi la claredat, que sobresurt amb
molta forca i contundéencia en peces com Andromaca-75 (1977), Laia (1978), Opcid
d’una diferencia (1978), Penélope (1980), Evidencia (1983) o Frida (1983).
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Al llarg de I’estudi hem comprovat que en les poctiques referides a la mort, a la dona o
al fet femeni es donen punts de vista complexos i polimorfics. En el cas de la mort, s’hi
arriba amb referéncies al suicidi com a opcid, com a Sin estruendo y con gemido (1980),
o0 des del recorregut que hi mena, com a Muda imagen de la muerte (1982), o a partir
del conflicte d’emocions, crisi interna que travessa sovint I’ésser huma, i la
desintegracié de la persona com a consequéncia de la solitud, com a Retorno a la
sombra (1986). A Silenci (1977) el que ens apropa al tema de la mort és 1’abséncia de
so. El mite de Morfeu, com a metafora de la mort, és utilitzat a Morpheo (1978), en el
sentit d’aquells somnis no acomplerts, morts, aquells que mai es podran dur a terme. A
la coreografia Entrant la nit (1980), que fa una recreacio sobre 1’univers, hi ha un pas a
dos entre la Terra i el Sol a mode de dansa celeste, amb mdsica del Quintet per a corda
en do major op. 163, D956 (1r i 2n moviment) de Franz Schubert, que ens endinsa cap a

la nit com a metafora de la mort.

Pel que fa a les perspectives feministes, planegen per sobre d’Opcié d’una diferéncia
(1980) plantejant el tema i problema de la violéncia de genere. Aquesta peca és una
dentncia de la situacidé que en el moment de la seva creacid, ’any 1980, encara vivien
les dones, conseqiiencia de I’heréncia de 1’¢poca franquista. També defensava el
respecte per 1’orientacid sexual de totes les persones. Va ser una peca que s’avangava
als temps que arribarien molt després quant a la denincia de la violéncia de génere

infringida a les dones.

Trobem els estereotips topics i recursos superficials que s’atribueixen a la dona a Fetitxe
(1991), encarnats per una sabata de tald alt vermella sota la mirada cansada de les
dones, o0 a Evidencia (1983), on un autor masculi busca la identificacié femenina en les
sabates de tal6 i explora el rol femeni que a vegades assumeix la dona com a objecte de
desig. En canvi, trobem altres peces on les experiéncies femenines son interpretades
només per dones, com és el cas de Sarinda (1977), on el cos de la dona és el
protagonista i les quatre interprets donen pas a la poética del cos; o a Temporal (1979),
a partir del poema homonim d’Octavio Paz, on el cos de la dona i la natura es fonen en
una feminitat aclaparadora. Una altra mirada, d’un altre autor masculi, és la de Dos dies
I mig (1985), interpretada per tres homes i una dona, on ella camina mentre pensa en les
seves inquietuds existencials. Des d’una altra perspectiva, La nina (1979) ens endinsa
en la dona objecte; es tracta d’una peca elaborada per un home 1 amb un to ple de
comicitat.
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En el cas de les tematiques referides a la vida, considerem que les poétiques sorgeixen
com a part intrinseca de 1’energia vital, del mateix moviment i de la dansa. Si tenim en
compte la perspectiva de Nietzsche quant al buit generat per a la pérdua de Déu i les
conseqiiencies per a la humanitat, “Mirar al cuerpo significara enraizarse en la vida”,
com ens diu Magda Polo (2015 : 29). La dansa sorgeix com una manifestacié capac
d’omplir de sentit la persona, com una nova mirada cap a la existéncia, expressada a
través d’una forma de sentir mediterrania: alegre, vital i dinamica. A Passacaglia,
I’alegria de viure (de tornar a viure) es transmet mitjancant la joia i el plaer de ballar.
Catalunya i1 Espanya emergien, després d’anys de dictadura, d’un temps de foscor, sense
perspectiva de futur i amb la modernitat obstruida. La peca neix, precisament, d’aquest
moment de transicié cap a la democracia, una ¢poca d’euforia, d’excés d’embriaguesa,
en un entorn mediterrani, on el cos té una preséncia desinhibida, fisica, i 1’esperit
traspua 1’alegria de viure i de ballar. Hi havia present i hi havia futur, pero el passat
havia deixat empremta i la nova democracia era fragil, com demostraria un any després
el cop d’estat del 23 de febrer de 1981 comandat pel tinent coronel Antonio Tejero. La
dansa en aquest cas és una de les instancies per superar 1’angoixa, el dolor viscut a la
dictadura, i Passacaglia balla el ressorgir de la llibertat, pero, en certa manera, forma

part del dol.

Els autors del BC.B han transitat per un ventall divers de tematiques referides a la vida.
Intérprets i coreografs han sentit la pulsié de la vida a través de la dansa i com a manera
d’entendre i participar en el moén i en el seu moviment, tal com reflexiona Fechner (Polo
Pujades, 2015) quan estableix una analogia entre el moviment dels planetes i el
moviment del cos a fi de reconéixer que el mén esta fet de manera harmonica i
proporcionada. També Ruiz-Lang mostra en la seva obra coreografica El petit teatre del
gran univers (1984) que el moviment de 1’univers és alhora el moviment de la dansa i

de la vida.

Van ser dues les causes fonamentals perque sorgissin les tematiques que van aflorar de
forma més insistent: la primera, ’esperit dels temps, i la segona, les preguntes

existencials dels autors, que son tematiques recurrents en 1’ambit de les arts escéniques.

En el cas de la mort, que és la que més sobresurt, podem dir que ha estat sempre un
tema present a totes les expressions artistiques, des de pintures i escultures a la

literatura, la musica i també la dansa. Trobem moltes referéncies des de 1’¢poca
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medieval, amb La dansa de la mort de Verges i la Totentanz, passant pels ballets blancs
i composicions més contemporanies, de les quals destaquem Anillos sin dedos,
d’Avelina Argiielles (1980), i Le ciel est noir (1981), d’Isabel Ribas.

Només per esmentar-ne alguns exemples que ens ajudaran en aquestes conclusions,
trobem referencies iconografiques del reialme dels morts i dels paratges ombrivols en
Les edats i la mort de Hans Baldung Grien, un clar exponent, o en El rai de Dante de
Delacroix, o el barquer Caront representat per Luca Giordano a La barca de Caront, o
La mort d’Euridice, representada per Erasmus Quellinus. Pel que fa a la literatura,
trobem a Orfeu baixa als inferns de Virgili un exponent de passatges ombrivols al
voltant de la tematica, aixi com a Suefio del infierno, una de les sis narracions
dialogiques dels Suefios de Quevedo, o en la figura de Tanatos que presenta Salvador
Espriu en el poema El caminant i el mur, o, més actual, a La danza de la muerte de
Miguel Angel Ortiz Albero. Quant a la musica, trobem moltes referéncies a partir del
mite a I’0pera de Gluck Orfeu i Euridice, a La faula d’Orfeu de Monteverdi o a 1’0pera-
ballet Orfeu de Stravinsky, amb coreografia de George Balanchine, o a La mort i la

donzella de Franz Schubert.

Aixi doncs, podem dir que els autors en els quals hem aprofundit i que s’han referit a
aquesta tematica no s6n cap excepcid. Han seguit el mateix cami que molts altres
artistes més o menys reconeguts. Tot i aixi, crida I’atencié que la mort com a tematica
central 0 com a subtema tingui una preséncia tan majoritaria en les coreografies
produides pel BC.B. Es un indicador que el motiu de la mort com a pregunta
existencial, durant el periode estudiat, és en el batec del Ballet Contemporani de

Barcelona a través dels seus autors.

Cal també tenir en compte la influencia del context pel que fa a la tria dels temes.
Després de la mort de Franco planava un desig social de reconstruir Catalunya com a
pais i de refer la cultura. Es un moment en qué els joves autors busquen la propia
identitat, sorgeixen grups amb formules noves d’organitzacid, com I’autogestio, en el
teatre —com ¢és el cas d’Els comediants— i posteriorment en la dansa —Anexa, Taba,
Heura Dansa Contemporania, entre d’altes—, cosa que creiem que va afavorir la creacio

en general en aquell periode.
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Un dels fets més rellevants és la necessitat de tractar temes molt candents en aquells
moments, com, per exemple, els greuges que havia suportat la dona durant la llarga
dictadura. En algunes peces es fa clarament visible la “rebel-1i6” de les dones, com a
conseqiiéncia de I’explosio de les llibertats que va comportar la democracia i que va
actuar com a detonant per a ’apoderament de la dona. Creiem que algunes de les obres
realitzades pels autors del grup van contribuir a crear una consciéncia col-lectiva més
favorable en aquest sentit i van repercutir en el progressiu canvi de mentalitat de la

societat.

No és casual que peces com Laia (1978) o Temporal (1979) apareguessin coincidint
amb els inicis de la democracia i els moments algids de I’emancipacié de la dona, just
quan el Ballet Contemporani de Barcelona comencava a fer el seu cami. A Catalunya ja
hi havia un moviment feminista, i els autors dels BC.B no en resten al marge,

s’endinsen en el cataclisme dels cossos 1 de les existéncies.

De forma més o menys conscient, diferents autors aborden aquesta questio social
punyent i que planteja molts interrogants. El problema de la violéncia de génere queda
molt clarament exposat a Opcié d’una diferéncia (1978) o a Evidencia (1983), on
preocupen les desigualtats entre home i1 dona, el masclisme o 1’abus que es produeix
dels homes sobre les dones 1 que encara no té el resso, I’'impacte 1 a vegades 1’alarma
social que tindran posteriorment. Constatem que després de quasi quaranta anys,
segueix sent un tema present i preocupant al nostre pais. Cal tenir en compte, pero, que
a finals dels anys setanta i a principis dels vuitanta, no era una questio tan visible, i
menys en llenguatges abstractes com el de la dansa. A Evidéncia, pero, on apareixen
nitides influencies estétiques de la Tanztheater de Pina Bausch, observem que el tema i
el missatge arriben de forma molt clara, convertint la peca en un cabaret de les passions
humanes. Pero la dona i la mirada sobre allo femeni son moltes coses. La dona és dona-
mare, dona-esposa, filla-donzella, deessa-mite, dona-avia, i moltes més coses encara. A
les poétiques del Ballet Contemporani de Barcelona també sorgeix de manera
transversal i recurrent la tematica dels diferents rols de la dona i de la feminitat,
mitjancant la veu de les dones: avies, a través del record, com a La dona en sa vella
casa (1979), o la dona objecte, com a La nina (1979), o la dona heroica d’Andrémaca-
75 (1977), o la dona pacient com la de Penélope (1980), o la dona portadora de vida,
com a Laia (1978), pero sempre la dona com al centre d’una determinada realitat, a

partir de mirades multiples.
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Els autors que van abordar aquests temes en concret van contribuir amb tenacitat, quasi
durant vint anys —i alguns encara continuen—, a mantenir viu un esperit de coherencia i
[luita, en un art que es caracteritza per la fragilitat i sovint per la falta de continuitat i el

poc reconeixement real per part de les institucions.

Pel que fa als coreografs i al treball de creacio, podem afirmar que és a partir del procés
creatiu experimental de Bases (1977), coreografia realitzada per diversos autors, que es
conforma una manera de fer nova al Ballet Contemporani de Barcelona, Col-lectiu, que
fara sorgir una amplia gamma d’actituds i propostes, que van des d’un formalisme
ortodox fins a la més vasta creativitat. Aquest treball d’autoria multiple, i1 la repercussio
que va tenir, és forca important, en el sentit de demostrar que es podien fer coreografies
col-lectives, tot i la dificultat que suposava. La prova és que alguns autors del BC.B van
seguir amb aquesta experiéncia posteriorment. Angels Margarit recorda que ella
mateixa no volia signar com a propia la seva primera peca, Laia (1978), i que a Temps
al biaix (espectacle fet amb el grup Heura Dansa Contemporania I’any 1981) va signar
com a coordinadora artistica. Hi havia una reticencia dels coreografs a reconéixer les
seves obres com a propies. Aquesta practica també la trobem en el funcionament de les
companyies de teatre, que, de fet, havien marcat la pauta en aquest sentit. EI BC.B va
ser pioner dins dels grups de dansa pel que fa a treballar i signar com a Col-lectiu, si bé
cadascun dels membres aportava idees i desenvolupava diversos rols dins de la
companyia. Aquesta manera de funcionar, segons el nostre parer, responia al fet que
s’estava construint quelcom de nou, enmig d’un context de canvi, que s’anava elaborant
a poc a poc, passant per diversos processos que desencadenarien en noves formes de

funcionar i de crear.

El fet de proposar una tematica que es troba al si de la societat i situar-se en el cor de les
coses, com ho fa Bases (1977), sera una practica constant dels autors de la companyia,
que seguiran tractant guiestions relacionades amb els temps que els han tocat viure i que
son motiu de preocupacio. La nova dimensio que troben els autors de Bases (1977) en
compondre creacions que exploren problemes que es revelen com a urgents, derivats
d’una nova situacié com a grup i com a ciutadans de la nova democréacia, repercutira
també en propostes posteriors que seguiran incidint en preguntes i problemes que es van

metamorfosant i converteixen el fet creatiu en una necessitat i una obligacio.
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Al nostre parer, la formaciéo de cada autor ha tingut una influencia cabdal en el
desenvolupament de les obres coreografiques que han dut a terme, sigui per rebutjar-la o
per abragar-la. Sense moure’ns de I’ambit de la coreografia, observem les influéncies de
la dansa classica en Ojeda, tot i trencar-hi en un moment donat, quan elabora Morpheo
(1978). Després, un cop a Xile, hi retornara com a interpret. O la formacié classica de la
dansa i la influéncia musical rebuda que condicionaran Barbara, que crea Silenci (1977)
com a acte de rebel-1id, pero que no trigara gaire a retornar a postulats més neoclassics.
La influencia en Ruiz-Lang de la seva formacio en la tecnica Graham sera present, amb
més o menys visibilitat, des de les seves primeres obres i fins al final. En el cas de
Ramon Oller, la seva formacié teatral inicial ha perdurat i ha marcat la seva extensa
obra, la preocupacié dramatica va fer que el tema a Dos dies i mig estigues també tenyit

d’un neoclassicisme expressiu que després anira polint al llarg del seu recorregut.

La importancia i la repercussio dels autors als quals ens hem referit en aquesta recerca
queda plasmada al final de cada capitol de forma particular. Considerem que Isolda
Barbara transgredeix la tradicid perqué no utilitza musica per ballar, i a més és la
primera dels autors del BC.B a fer-ho. Aquest acte de rebel-lié de la modernitat té un
significat cabdal pel fet que no supedita la dansa a la mdsica, preservant-ne I’autonomia,
demostrant que per a la coreografia no és imprescindible la musica. Aixo té
repercussions transcendents perqué situa el Ballet Contemporani de Barcelona en
I’orbita de 1’avantguarda al nostre pais com a art compromes amb el seu propi temps.
Cecilia Ojeda, en relacio amb les timides propostes que van sorgir a finals dels anys
setanta, fa un trencament absolut amb el passat i traga un cami nou a seguir en capgirar
I’estetica imperant en I’imaginari col-lectiu, que en aquell moment regnava a Catalunya,
on nomeés existia el referent del ballet classic i només per a una part de la ciutadania, la
burgesia. En el cas d’ Angels Margarit, la repercussioé de la seva obra elogiient, extensa i
reconeguda, que ha seguit amb continuitat i constancia després de la seva primera obra
coreografica, ha contribuit a situar Catalunya en el mapa de les avantguardes de la dansa
internacional. Pel que fa a Gilberto Ruiz-Lang, el més significatiu és la connexié que
mantenia amb els moviments de la dansa d’altres llocs del mén i que va servir per
establir un pont entre el que succeia fora de Catalunya i I’incipient generacié de
coreografs que naixia a Barcelona. En definitiva, és un autor i pedagog que en la seva
actitud inconformista refusa formules preestablertes i incita a conservar permanentment

un esperit de recerca, fora de la zona de confort, que obliga els creadors novells a
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arriscar-se. Ramon Oller trenca fronteres i reticéncies quant a la hibridacié entre el
teatre i la dansa, cosa que repercutira en altres coreografs posteriors; Oller amalgama un
seguit de géneres entre els quals hi ha el musical o fins i tot el teatre de text, utilitzant
tots els recursos que té a I’abast per comunicar, aixi com els petits gestos quotidians,

que propicien la identificacio i la complicitat del pablic, com a Dos dies i mig.

L’analisi de les obres dels autors estudiats ens ha permes descobrir quines son les
similituds i les diferéncies entre ells. La preséncia de la técnica Graham que trobem en
les obres creades per Ruiz-Lang al seu pas per 1’escola The Place de Londres i
reposades posteriorment pel BC.B, com Andromaca-75 (1977) i Penélope (1980), la
retrobem amb més o menys forca a altres peces d’altres autors. Les que tenen més
similituds s6n Els amants (1979), de Maria Rosas, i La dona en sa vella casa (1979), de
Harris Hantachopolou, que comparteixen vocabulari des de la perspectiva técnica.
També hi ha semblances en altres aspectes, com per exemple ’estétic, o en ’eleccio de
la misica. Aquestes similituds no sén casuals, tenint en compte que Maria Rosas i
Harris Antachopolou van ser també¢ alumnes de 1’escola de dansa The Place de Londres.
Es curios observar que els autors de Bases (1977) doten la peca d’una estética moderna
que indaga més en la composici6é visual d’Alwin Nikolais que en I’hiperdinamisme
corporal d’aquest mateix autor, i guarda molt poca similitud amb altres peces, tot i que
pel que fa al vocabulari, la influéncia de la tecnica Graham planeja d’una forma
llunyana en I’execuci6 d’alguns moviments que incorporen les contraccions i
expansions de la cintura pelviana, molt tipiques d’aquesta técnica. En canvi, Plexiglas o
metacrilat de polivinil (1985), esta en I’orbita i rep les influéncies de Merce
Cunningham en la negacié de I’expressivitat o d’una historia 1 el trencament de la

frontalitat escenica, i queda molt distanciada de les peces anteriors.

Sobre les diferéncies observades entre els autors, podem afirmar que, pel que fa a
’estetica, les peces d’Isolda Barbara, en general, i més concretament Imatges (1977) i
Divertiment (1977), aixi com Laia (1978), d’Angels Margarit, estan allunyades, en el
vocabulari dansistic, que podriem considerar més neoclassic, de les de Ramon Oller,
que, com ja s’ha dit, es caracteritzen per una certa teatralitat i un llenguatge més gestual,
com hem pogut comprovar en 1’estudi de Dos dies i mig (1985), cosa que respon,
tamb¢, a I’evolucié de la companyia al llarg del temps, ja que no podem obviar que
entre les primeres peces mencionades i les de Ramon Oller hi ha anys de diferencia. A
Laia, opera prima de Margarit, observem una influéncia estética del grup nord-america
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Pilobolus pel que fa, sobretot, a I’us de les formes, com reflecteix clarament una de les

fotografies de 1’obra, que, de fet, va ser poster del BC.B (vegeu Figura 25 Laia).

En el cas de Toni Mira trobem a Saxo de hielo (1986) certes influéncies d’ Anne Teresa
De Keersmaeker, de la companyia belga Rosas, sobretot de I’emblematica peca Rosas
danst Rosas (1983), actualment referéncia internacional de la dansa postmoderna. La
peca de Toni Mira té similituds amb la de la coreografa belga pel que fa a la concepcid
de la relacio essencial entre moviment i musica. El llenguatge dansistic de Mira i
I’energia que utilitza per construir de manera matematica el patr6 de moviment amb la
musica del grup Steps Ahead, recorda la relacié del moviment amb 1’estructura basada
en el minimalisme de la musica dels també belgues Thierry De Mey i Peter Vermeersch.
Igual que la peca de De Keersmaeker, Saxo de hielo és una coreografia dinamica per a
quatre intérprets, i, igual que en aquella, la notacié coreografica produeix una tensio

emocional ascendent, que alhora es recrea en la complicitat establerta entre els ballarins.

Respecte del que va representar el Ballet Contemporani de Barcelona, podem afirmar
que, sens dubte, va omplir un buit a finals dels anys setanta i principis dels vuitanta,
donant I’oportunitat a coredgrafs novells del mateix grup i convidats de mostrar el seu
talent, aixi com a molts ballarins de poder integrar-se en una companyia estable, cosa
que va contribuir a consolidar-los en la seva professid. La companyia esdevé una mena
d’escola per iniciar-se en la coreografia per als mateixos ballarins del grup, que troben
el recipient idoni 1 I’espai per adquirir la confianga, la reafirmacio 1 la seguretat artistica
que la majoria de creadors necessiten quan comencen. Per als autors convidats, sovint
esdevé un lloc on poder realitzar les seves propostes coreografiques i, sobretot, comptar
amb la producci6 necessaria per desenvolupar-les. Per tot plegat, el BC.B es caracteritza
per ser alhora una companyia estable de dansa i una plataforma de creacié coreografica
per on van passar, i en alguns casos van néixer, alguns dels coreografs més importants
del pais, en un moment en que els grups de dansa tenien serioses dificultats per
sobreviure. El fet de donar a coneixer la feina de coreografs i ballarins i buscar un
model que no existia fins aleshores va ser una de les tasques que va desenvolupar el

Ballet Contemporani de Barcelona.

Tot 1 que als inicis 1 fins a ’any 1983 la direccid del grup va ser col-lectiva, amb el
temps el model es va anar transformant, passant per una direccié col-legiada, per acabar

tenint un model de funcionament organitzatiu mes proper al d’una companyia
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tradicional. Aix0 no obstant, mai no va abandonar la idea inicial de propiciar espais per
a la creacio de diversos autors. En son exemples una de les darreres obres, Murs,
estrenada I’any 1995, que va ser un encarrec al ballari de la companyia Joan Purti, o
Calidoscopi (1996), un recull d’obres de diferents autors i de diferents anys, on queda
palesa la voluntat continuada d’apostar pels creadors al llarg de la trajectoria de la

companyia.

Al llarg d’aquests vint anys, el Ballet Contemporani de Barcelona també va ser una
plataforma de treball transversal i confluéncia amb altres ambits de creacio. Nombrosos
col-laboradors —compositors, escenografs, pintors, fotografs, dissenyadors de figurins,
d’il-luminaci6...— van treballar plegats, sovint des de I’inici de les idees. Van obrir una
via d’intercanvi cultural, establint un dialeg d’interacci6 plural i contribuint amb el seu
esforg als resultats de les produccions. Creadors com Carles Santos, Joan Saura, Xavier
Maristany, Pau Riba, Luis Gueilburg, Leonard Beard, Eva Armisén, Antonio Belart o

Pere Anglada, son només alguns dels nombrosos col-laboradors de diversos ambits.

Respecte a les influéncies, 1’estética i les caracteristiques especifiques de les peces
coreografiques seleccionades per a aquest estudi, al final de cada capitol referit als
autors i les seves obres ja hem plantejat algunes observacions que bé poden servir de
conclusions especifiques per a les peces seleccionades i que, per tant, no repetirem aqui.
El fet que aquesta recerca es centri només en alguns autors i les seves poétiques fa que
no es puguin generalitzar certes apreciacions, més enlla de les influéncies grahamianes
que trobem en els primers coreografs del BC.B, essent-ne Ruiz-Lang el maxim

exponent.

Si que podem afirmar que alguns trets distintius amb els quals s’ha identificat la
companyia i els seus intérprets, en el sentit que presentaven una tendéncia interpretativa
—que no arriba a poder-se considerar un estil propi—, tenen a veure amb una manera de

ballar singular, “mediterrania”, caracteritzada per una energia vital desbordant.

Un tret important és el fet que molts del autors, com Barbara, Ojeda, Margarit o inclis
Ruiz-Lang, cerquen nous llenguatges dansistics, i aix0 fa que en alguns casos 1’estil
quedi contaminat per un hibrid entre el que cerquen i el que els ofereixen els interprets
com a vocabulari dansistic a les improvisacions. En canvi, trobem a Dos dies i mig

d’Oller, que els ballarins han d’entrar en 1’'univers gestual que el coreograf proposa,
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com també va succeir amb Valeri, cor de lle6, de Cesc Gelabert. Respecte del
llenguatge dansistic de la companyia referit a la globalitat de les seves produccions,
durant els vint anys del periode estudiat, amb I’ecléctica notaci6 coreografica dels seus
diversos autors, podem afirmar que hi va haver una evolucié d’acord amb els nous
corrents dansistics contemporanis, que respon sobretot al pas del temps i al
desenvolupament dels mateixos creadors. La contradiccid intrinseca que plantejava el
nom (heretat de la companyia primigénia de Ramon Solé) de Ballet Contemporani
podriem llegir-la com una premonicio del cami que la companyia acabaria seguint, que

va tenir molt més de contemporani que de ballet.

Un altre factor a tenir en compte és la incorporacié d’autors convidats que arriben de
fora del pais i gracies als quals s’estableixen connexions amb els moviments
d’avantguarda de la dansa d’altres llocs del moén, com per exemple Lydia Azzopardi,
autora de Zebra (1981), on les estructures coreografiques dialogaven amb la musica
minimalista de Steve Reich, o David Vaughn, que a través d’Evidencia (1983) va

apropar els aires de Pina Bausch.

En els anys vuitanta, mentre a Madrid es produia el famos fenomen conegut com “la
movida”, a Catalunya hi havia també aires de renovacid. Gent de procedéncies i origens
diversos, tant geografics com culturals i professionals, provinents del mén underground
o de la tradicio, van sentir la necessitat de fer, treballar, investigar per produir canvis, i
aix0 va desembocar en una eclosido enorme de creativitat, amb 1’emergencia d’obres,

d’intuicions 1 de talents en tots els ambits.

Més que una companyia tradicional, el BC.B és bressol i plataforma d’autors. AiXxo,
pero, també va comportar que I’expressio de les conviccions estetiques de cada un dels
autors convertis el grup en un espai ideologic heterodox, que contrastava amb 1’espai

ortodox majoritari de les companyies d’un sol autor.

Val a dir que el BC.B no es trobava sol en aquesta renovacid. En els anys vuitanta,
especialment, el sentiment de col-lectivitat agafa embranzida, i prova d’aixo és, per
exemple, la creacid de I’Estable de Dansa, una plataforma on s’apleguen diversos grups

(Ballet Contemporani de Barcelona, L’Espantall, Heura Dansa Contemporania 1 Esbatec
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Neoclassic), per treballar de forma cooperativa i ser més forts a 1’hora de lluitar per fer

realitat les seves propostes de canvi.

Volem fer palés en aquestes conclusions que és en la diversitat on el Ballet
Contemporani de Barcelona, com a companyia de dansa contemporania, troba el seu
lloc, responent aixi als principis ideologics que van marcar els seus inicis. EI grup és un
microcosmos, on conviuen a moments estetiques molt diferents que dialoguen entre
elles com vasos comunicants a partir de les preocupacions dels autors amb tradicions
coreografiques i trajectories vitals no oposades pero si allunyades en alguns casos. Les
poetiques coreografiques del BC.B son transitives, agafen musculatura a mesura que es
van reafirmant. Sensibilitats diverses, en definitiva, que cohabiten i s’interrelacionen, i
on les obres coreografiques van encaixant, les unes amb les altres, com ho van fer els
autors, que es van anar contaminant els uns dels altres. Aixi, podem concloure que el
Ballet Contemporani de Barcelona va ser una companyia integrada per autors diversos,
i, precisament per aix0, amb una personalitat artistica marcada per unes poetiques

heterogenies pero, tot i aixi, compatibles.

El grup va entendre I’art i la vida en paral-lel, creant un univers d’hibridacié cultural 1,
per tant, va esdevenir un referent per a ’'univers de la dansa i també per a altres ambits
creatius. També va mostrar vocacio pedagogica i es va fer responsable de la formaci6 de
ballarins. Una vocacié que no és casual, ja que molts dels seus integrants van sortir de
I’Institut del Teatre, on després assajaven, de manera que la seva quotidianitat era
aquella escola de ballarins i de teatre, i I’'univers que s’hi respirava. El BC.B va crear
també el Festival Oscar Lopez, un festival coreografic “de ballarins per a ballarins”, tal

com solia definir-lo Anselmo Garcia.

Aguesta companyia, juntament amb Taba, Acord i Cesc Gelabert, entre altres, van
plantar les primeres llavors en aquest terreny que ara té, si no una normalitzacio, si una
canalitzacié que permet, si més no, situar la dansa en el lloc que li pertoca i donar-li la
consideracié de bé de consum cultural de la ciutadania. L’existéncia d’infraestructures
com el Mercat de les Flors, el Conservatori Superior de Dansa de I’Institut del Teatre,
aixi com les companyies actuals, s6n un simptoma que la dansa esta reclamant el conreu

d’aquest camp que, durant el franquisme, va ser erm.
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Aquesta tesi s’ha centrat en un tema que segueix sent actual, 'univers de la dansa, que
es troba en constant moviment. Ens agradaria, amb aquesta recerca, contribuir una mica
a obrir finestres i donar més ales a la dansa, amb la confianga que altres hi seguiran

contribuint.
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Laberint. Heura, Dansa Contemporania
Agusti Villaronga, gui6 i direccié (1980)

11.2.2. Entrevistes consultades (format DVD). Fons BC.B

Angels Margarit (2006)
Gilbertp Ruiz-Lang (2005)

Ramon Oller (2007)
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Cesc Gelabert (2005)
Joan Saura (2006)
Xavier Maristany (2005)
Dinora Valdivia (2005)
Ifaki Landa(2006)
Antonio Iglesias (2006)
Anselmo Garcia (2005)
Maria Rosas (2005)
Luis Gueilburg (2005)
Joan Abellan (2005)
Carles Santos (2006)
Oscar Molina (2006)
Ricard Salvat (2006)
Toni Mira (2006)
Josep Sanchez (2006)
Joan Oller (2005)
Entrevista col-lectiva (2006)
Ramon Baeza

Juan Carlos Garcia
Toni Martinez
Maximo Hita

Maria Mufoz Prior
Jordi Pérez-Bravo

Alicia Pérez-Cabrero (2007)
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12.1. Annex 1. Entrevistes i qiiestionaris

ISOLDA BARBARA | TRENKLE

Reproduim extractes de les respostes de I’autora a les preguntes que li vam fer al

qlestionari realitzat a través del correu electronic el 15 de maig de 2011.

... pel que fa a les dates de les estrenes, no puc precisar del tot, pero diria que les
coreografies Imatges i Divertimento pertanyen a la primera época. Es a dir, es van
presentar a la Capella de la Santa Creu els 3 i 4 de novembre del 77, pero Silenci i
Somni son posteriors. Potser I’any segiient? A la Mostra de I’Institut del Teatre? |

don’t know...

El que esta clar és que no hi ha enregistraments de cap tipus. Bé, la resta del que

he pogut recordar esta en aquest document que t’envio.
Imatges

Jean Baptiste Loeillet -Trio per a violi, violoncel i piano- adagio
Durada: 2 minuts 59 segons

Intérprets: Nuria Tejedor i Isolda Barbara

Divertimento

Gioacchino Rossini -El barber de Sevilla- obertura
Durada: 6 minuts 58 segons

Intérprets: Tot el grup

Silenci

Sense mdasica -un solo-

Durada aproximada: 2 minuts, segons la intérpret
Intérpret: Amelia o Isolda

Somni
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Christoph Willibald Gluck -de 1’opera Orfeu i Euridice - Melodia
Durada: 3 minuts 10 segons
Intérprets: Jaume Soteras i Isolda Barbara

En sintesi, el meu treball coreografic va ser fruit de moments de recolliment escoltant
musica i provant passos en solitari. Algunes de les peces, concretament Imatges i
Divertimento, eren ja un esbds en el meu intent coreografic, des d’un temps abans que
les treballés per al BC.B. No sabria dir amb exactitud quan van deixar de ser abstractes i
van prendre forma, pero si que puc dir que en tots dos casos em vaig inspirar en

ambdues partitures.

A les primeres coreografies s’endevinaven 1’admiracio6 i el respecte que m’infonia la
dansa neoclassica, aixi que el llenguatge emprat tenia una mescla entre aquest estil i la
dansa més contemporania. En contrapartida a la indefinicio del llenguatge, es deixava
veure una naturalitat en el moviment. La validesa d’aquella primera época rau, doncs,
en I’espontaneitat i la manca d’artificiositat en el llenguatge. Tot i aixo, les primeres
composicions van ser clarament d’inspiracié musical. La partitura era gairebé seguida
fil per randa sense preocupar-me del missatge. Perqué per a mi el missatge era
justament la compenetraci6 entre el moviment i la musica. Els passos eren la resposta a
una partitura i, tot plegat, notes i formes acabaven entrellacades desembocant en un

dialeg.

La partitura de Loeillet per a la composicio d’Imatges, sense anar gaire més lluny,
seguia ben bé aquests passos. La partitura és summament facil de seguir i satisfeia a la
perfeccid les meves perspectives. Els dos instruments principals, el violi i el violoncel,
podien seguir-se amb comoditat. Cada una de les intérprets seguia la veu d’un
instrument 1, aixi, s’enllagaven els uns amb les altres a la manera repetitiva d’un cant

coral.

Divertiment, I’obertura del Barber de Sevilla de Rossini parteix, basicament, de la
impressio que em van provocar unes imatges de la pel-licula Help! dels Beatles.
Concretant, les imatges son les cares dels quatre de Liverpool rodant i interposant-se les
unes amb les altres com una dansa aclaparant tota la pantalla i acompanyades de la
famosa obertura de Rossini. Entre 1’admiracio pel quartet anglés i les ganes de fer una

composicio desenfadada i divertida vaig acaba fent una timida incursié a la comicitat.
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La interpretacio de tots els components que constituiem el grup havia de ser decisiva.
Era important distingir les diferents personalitat dels ballarins i, per tant, sobre la idea

formada, anava adaptant-hi les caracteristiques de cadascu.

Les dues peces seguents, Somni i Silenci, van seguir un altre cami. Tot i que a Somni la
musica continuava sent 1’element d’inspiracio, també era el fil conductor per expressar
uns sentiments. La partitura de Gluck reflecteix la tragedia d’Orfeu 1 Euridice 1, a mi,
em va donar peu per a la interpretacio. La musica continuava sent la font d’inspiracio,
pero intentava, encara que amb el més classic dels arguments, apropar-me a I’expressio,

a I’emotivitat d’una vella historia d’amants.

La peca anomenada Silenci va ser pensada per interpretar-la sense seguir cap partitura,
cap so o melodia, és a dir, en un silenci absolut. Tant el moviment com el ritme seguien
I’'impuls d’un didleg interior, ara desenfadat, ara intrépid que reflectis un estat
d’inquietud propi de qui medita la seva existéncia. Per aix0, m’interessava concentrar-
me en una sola intérpret per tal d’aconseguir 1’objectiu. S’alternaven els temps rapids i
lents. L’entrada de la intérpret havia de ser sobtada amb unes corredisses en diagonal
desplacant-se per tot I’escenari. Després el ritme canviava, s’alternava amb moments de

calma i de cadéencia assossegada. Tal vegada com un esperit intranquil i desorientat.

CECILIA OJEDA

El fet que Cecilia Ojeda visqui a Santiago de Xile va fer més dificil en un primer
moment poder contactar amb ella. L’any 2011 es va realitzar un breu qiiestionari, amb
la confianca de poder fer una entrevista més llarga més endavant o ampliar el primer
qiiestionari. Per sort, ’autora va venir a Catalunya I’any 2012, i va ser llavors que es

realitza I’entrevista que apareix en segon lloc.

Quiestionari realitzat a través del correu electronic per Amélia Boluda el 15 de
maig de 2011

1- ¢ Cuél era el contexto en el que hiciste Morpheo?
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El grupo contaba con jévenes entusiastas, los cuales teniamos en forma natural una visién
particular y vanguardista para aquella época. Me refiero a la forma de decir las cosas a
través del arte de la danza, por lo que creo que mas que los temas o la trama lo que
realmente nos importaba o buscdbamos, segiin mi parecer, era ocupar ese espacio que
habia quedado vacio, sin contenido, debido a las contingencias del momento histérico en
donde habia otra realidad, entonces se trataba del aroma un poco fétido, de esa calma
inquietante, de una incomodidad perfecta y, por qué no, de gritar el silencio...

2-¢ En qué te inspiraste para componer Morpheo?

Morpheo parte de una idea preconcebida a partir de la impresion que me causé
Revelations de Alwin Ailey que vi en Nueva York i el gusto que me dejo la compafiia.
Me parecio una obra fantastica, conmovedora y a la vez muy reivindicativa, exquisita y

de una extraordinaria sensibilidad.

Entrevista realitzada per Amélia Boluda el 16 de marg de 2012 a la llibreria Laie de

Barcelona.

1- ¢ Como conociste el Ballet Contemporani de Barcelona?

A través de Dinoria Valdivia, que era una compafiera de la Compafiia del Teatro

Municipal de Chile y que ya estaba en Catalufia.
2-¢Por qué hiciste Iniciaci6?

Necesitdbamos una obra para abrir el espectaculo e introducir al pablico en el lenguaje

de la danza contemporanea. Se trataba de una presentacion del lenguaje técnico.
3-¢Por qué hiciste Morpheo?

El suefio, el suefio del hombre, el suefio de un hombre..., lo que no ha sido, lo que no va
a ser, lo que no sera y quedara escondido en ese ser con ansias de que el milagro ocurra
y que se haga justicia..., que ocurra lo que debiera ser. Hay muchos suefios que no se

pueden realizar, como injusticias que no se pueden resolver.
4-; Qué te parecio Barcelona cuando llegaste por primera vez?
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Bueno, Barcelona estaba a nivel creativo muy efervescente, el hecho de que la
democracia fuese recién estrenada daba muy buena onda a la gente. La gente joven tenia
ganas de hacer muchas cosas que habian estado reprimidas hasta entonces.

5-¢Qué aspectos consideras importantes respecto a la danza en nuestro pais?

Cuando yo llegué a Catalufia, la gente del Ballet Contemporani de Barcelona empezaba
una nueva andadura, querian buscar otras formas de expresion y encontrar su manera de
expresarse. Era todo un reto formar un grupo colectivo de autogestion. Por otro lado,
habia una gran influencia de la técnica de la danza clasica, que era la formacion que

habian recibido durante afios la mayoria de los bailarines.

ANGELS MARGARIT

Quiestionari realitzat a traves del correu electronic per Ameélia Boluda, el febrer de
2013

Aquest qiiestionari es va fer arran de ’elaboracié de la tesi, en el periode de recollir
informacié dels autors del Ballet Contemporani de Barcelona i les seves obres. En
aquest cas es va aprofundir en la pega Laia. A l'entrevista que li vam fer I’any 2006 a
Bugé, ja explicava la teva relaci6 amb el BC.B i parlava de Laia com la primera
coreografia, recordant que es va inspirar en Virginia Wolf, en el transcurs d'un dia i

d'una vida.

1. - Enque et vas inspirar?

Acabava de llegir el llibre Les ones de Virginia Wolf, em va agradar molt I'estructura
del llibre que descriu en paral-lel les vides d’un grup de gent, les seves relacions al llarg
del temps i el transcurs d'un dia des de la sortida a la posta de sol. A cada part es

centrava en un moment del dia i després ens parlava d'un periode de la vida d'aquestes
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persones. Em va agradar treballar aquesta estructura de cicles oposats. Mentre que el dia
es repetia ciclicament, la vida era un cicle que no recomengava, almenys en la mateixa
forma i materia. El tema del dia em permetia jugar i proposar formes abstractes amb els
cossos, que en aquell moment era el que volia explorar, era nou per a mi, i entre les
poques coses que havia vist i intura era el que m'interessava. | alhora I'energia i la lluita
de la vida expressada amb moviments més viscerals, amb treball de terra, posava en
practica i integrava i desenvolupava moviments en els quals jo m'estava formant i
creixent. En aquell moment imagino que era proper al que havia aprés de Graham en

aquell any 1978. Era molt naif i literal

2. - Com va ser el procés?

Encara tinc la llibreta de dibuixos en alguna carpeta. Imaginava coses impossibles amb
els cossos que després no sabia com provar. Varem provar algunes coses a l'aula per
desenvolupar el moviment del sol i la llum del dia. Vaig pensar fer un palindrom encara
que no ho era totalment, perd un cop el sol arribava al migdia tornavem endarrere i al
final tornavem a la imatge del principi. La Vida la feia jo i tenia nomes la primera part
feta, la segona part la vaig estar acabant a I’ultim moment amb I'ajut de la Dinora, que
m'ajudava a organitzar-me les frases i intencions de cada intervencio, que era amb la
masica de Bartok.

També es deia Laia perque volia posar el nom d'una dona a la idea de vida. Acabava de
llegir Laia de I’Espriu, i la filla del Josep, amb qui estavem molt, també es deia Laia i

aixi va quedar.

3. - Com era, si recordes I'estructura?

Hi havia un cercle compost per cinc o sis cossos amb mallot blanc sencer, eren el sol, al
darrere, i dintre, jo era una boleta petita dins la bola del sol, la vida, com dues
coreografies paral-leles: ara es desenvolupava una mica el dia i el desplegament de la
coreografia per als que feien de llum amb musica de Bach, ara sortia jo disparada amb
aquesta idea de ser llencat a la vida amb la musica de Bartok. EI moviment del dia i de
la llum era descriptiu, cercle que es fa gran i es desplega, moviments de la [lum al
migdia , idees de reflexos i raigs que es despleguen i es belluguen. Idees de lluita per la

vida en el moviment del personatge Vida. Bach ens donava tranquil-litat i harmonia,
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Bartok era imprevist i canviant. La llum es recollia i es tancava tornant al cercle de

I'inici, la vida s'acabava sense tornar al cau solar.

4. - Sobre la musica?

Vaig buscar musica a la qual assignava cada cicle. Bach per al dia, Bartdk per a la vida,
s'anaven interrompent una a l'altra, com ho feia la dansa, crec. Hi havia el moment del
migdia, on hi vaig posar Smetana, els moments que els raigs del sol corrien en totes
direccions des del mig. La Maria Jesus Llorente em va ajudar a trobar les masiques, jo
trobava que potser era un sacrilegi fer el que estava fent de tallar les musiques d'aquella
manera, i recordo gairebé demanar-li permis; era un decisié que ella no podia prendre

per mi, nomes em podia ajudar a buscar musiques.

5. — Recordes quants ballarins la ballaven?

Sis ballarins, crec que anaven de blanc i feien el dia, o millor dit, la llum del sol, i jo era
la vida i anava de marrd. Pero tampoc recordo si hi havia dos nois o un. Tinc fotos ho

puc mirar: érem el Sandi, la Isolda, la Dinora, tu, i jo, no recordo qui més.

6. - Volies transmetre alguna cosa?

Bé, vaig ser molt llencada en voler provar de coreografiar sense experiencia.

7. - Recordes alguna cosa més?

Sé que es va estrenar a l'Institut Frances el 28 de setembre de 1978, ja que tinc el
programa. Després es va fer al Palau de la Musica el 79, tinc la critica amb foto, pero jo
acabava de coneixer el Ferran i del que més em recordo es només de la sortida, que va
venir ell, i la Lola d'Heura em va deixar la seva jaqueta perqué jo m'hi trobava guapa, no
recordo gaire l'actuacid, estava millor que a I'estrena; varem ballar amb la decoracio del

Palau al darrere. No tinc cap enregistrament de I'obra, tu en tens alguna?

Entrevista realitzada a Angels Margarit per Amélia Boluda ’any 2006

1- Com vas conéixer el Ballet Contemporani de Barcelona?
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Vaig conéixer el BC.B em sembla que primer a través de cartells, perque em sembla que
era la primera actuacié que es feia del BC.B després de la separacio del seu primer
director 1 hi havia cartells posats per I’Institut. I llavors vaig comencar a sentir a parlar
de la companyia, era 1inica que hi havia. B¢, mentida, ja n’havia sentit a parlar de la
companyia pero sabia que hi havia hagut un canvi... No I’havia vist mai, sabia que hi
havia hagut un canvi i jo en aquell moment estava a 1’Institut del Teatre, tenia 17 anys i
acabava de decidir —havia fet la selectivitat—, no entrar a la universitat perque volia
ballar. Aleshores me’n va parlar també més gent, companys, me’n va parlar també el
Gilberto, me’n va parlar tot un munt de gent i aixi va ser com el vaig con¢ixer. I la
veritat és que us vaig venir a demanar feina sense haver-vos vist encara, perque soc una
mica impulsiva i en aquells moments encara ho era més i vaig pensar: va, si has decidit
que no vols estudiar ni entrar a la universitat i aquest anys ens hem de posar a fer feina —
perque estem acabant ja I’institut—, anem aviam qué hi ha. | aixi va ser com vaig entrar
en un assaig, me’n recordo, alla a I’Institut del Teatre. En aquell moment no se
m’acudia una altra forma de fer les coses, de fet érem molt poqueta gent a Barcelona i
després sé gque vaig anar a veure una actuacio i la sorpresa fantastica és que, si aixo va
ser al setembre o octubre, el desembre em vau dir si volia treballar amb vosaltres i vaig

comencar una substitucid el mes de desembre.

Bé, clar, era I’inica companyia que existia i era la companyia professional que hi havia,
1 va ser la primera amb que vaig ballar. [ a més, me’n recordo molt de I’ Anselmo, que
deia “no, no, aixo és professional, aixo és serio”. En aquells moments tots teniem molta
necessitat, suposo que per la situaci6 que hi havia, de justificar la nostra
professionalitat, no només per la dedicacio sin6 per la... Va ser una mica dir: es cobra,
es treballa, és serio i tal. I me’n recordo, me’n recordo d’aix0, bé me’n recordo de
moltes coses, me’n recordo del primer viatge, de les actuacions a Sant Sadurni d’Anoia,
de Reus i el dia que jo vaig estrenar també estrenava el Josep Sanchez com a tecnic de

so. Me’n recordo molt, si.

2- Cita alguna de les coreografies del BC.B que vas tenir ’oportunitat de

veure?
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Jo vaig entrar a la primera época, quan hi havia les primeres coreografies. Vaig fer
Divertiment, Elégie, perd m’agradava més una que era molt moderna per a 1’época, ara
no en recordo el nom, i em van agradar molt les que va fer el Gilberto en aquella epoca.
Recordo Andrémaca, que m’agradava molt. I, quan jo ja no hi era, me’n recordo molt
de la que vau portar a Colonia. Jo llavors ja estava amb Heura, pero vosaltres feieu la
peca aquesta barroca tan bonica, exacte, el Passacaglia, i aquella és una de les peces
que més m’ha agradat de les que heu ballat al llarg del temps. I també 1’época que vau
fer la peca Valeri, cor de lled, que trobo que era una peca molt bonica, que en aquells
moments era un equip molt bonic, no? El grup, bé, com sempre, les companyies
fluctuen i molta gent entra i surt. Hi ha moments més espléndids que d’altres, hi ha un
grup més cohesionat que 1’altre. Jo recordo 1I’época aquesta de Valeri. | la meva, Laia,
va ser de la mateixa manera que vaig ser impulsiva presentant-me al BC.B. Ja un any
després vaig ser molt impulsiva al dir, bé, jo també tinc ganes de fer coses. | de fet
sempre ha sigut aixi, tota la vida he fet coses i n’he continuat fent, i llavors vaig fer
Laia, que va ser la meva primera coreografia i que, a més a més, la vam fer fins i tot al
Palau de la Musica, que me’n recordo. I a més hi ha una critica molt bona (riu), ara
me’n recordo. Laia, doncs si, me’n recordo, la vaig acabar el mateix dia de 1’estrena,
recordo 1’ajut dels membres de la companyia i de la Dinora animant-me perqué faltava
un tros (riu). Crec que va ser una bona experiencia i que d’alguna manera era com posar
en practica els coneixements d’aquell moment. Me’n recordo també que estava molt
inspirada en Les ones de la Virginia Wolf, amb les estructures, i me’n recordo que era el
transcurs d’un dia, el transcurs d’una vida. Obviament va ser una actitud també molt
valenta per part del BC.B. no?, de donar I’oportunitat a la gent, perd em sembla que en
aquells moments ho féiem tots tot, no? I aleshores és la manera que n’hem apres aquesta
primera generacid, no?, a la carretera, tots. VVull dir que ara en pots aprendre a tallers, a
altres escoles, a I’Institut..., alla era sortir a la pista directament, aprendre dels teus
companys. (...) També recordo molt que tenia alguns duets amb la Dinora i sempre dic
que em va ensenyar molt a estar a 1’escenari, la Dinora. A la pega Bases teniem un tros
que ballavem ella i jo, i recordo molt ’energia juntes. Jo era molt joveneta i recordo

molt com m’acompanyava amb tot I’esverament que jo portava.

3- Quins aspectes consideres importants, en relaci6 amb la dansa

contemporania en els seus inicis al nostre pais?
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Jo penso que en aquells moments el que passava €s que teniem una oportunitat de
reconstruir el pais, reconstruir la cultura, 1 era un moment molt fort d’identitat. Penso
que la manca de coneixement, de formacio, de tecnica, de professors, se suplia amb les
ganes de construir, amb la necessitat de parlar en un moment en qué et deixaven parlar.
Eren uns moments, els de la mort de Franco, els moments d’autogestio, el model dels
grups de teatre, els col-lectius, tot era col-lectiu. Va ser una época que va afavorir la
creacio i, per tant, la dansa contemporania al nostre pais es va veure afavorida per aixo,
per aquesta pagina en blanc i aquesta necessitat de trobar la propia identitat, la teva
manera d’escriure, la teva manera de fer, no? Penso que per aix0 ha donat tan bons
fruits aquesta generacio, d’aquesta época. Perque, encara ara, moltes coses es basen en
el que ha fet aquesta generacio. Es 1dgic, és un moment historic excepcional que ens ha
tocat viure. Jo trobo que és molt més dificil a vegades quan tens gent molt forta a davant
perqué, per un canto, tens la gent que ha escrit les coses, pero llavors els has de seguir a
ells. O sigui que, per una banda, la falta de mestres ens obria les portes a descobrir
coses, a veure coses i atrevir-te a fer; té avantatges i desavantatges. Jo trobo que en el
fons van ser uns moments bons i llavors ja depenia una mica de cadasci. Reconec que
per mi ha sigut fantastic poder triar els meus mestres. El fet que no fossin alla, doncs
me’ls vaig haver de buscar i també buscar-me els meus propis referents. Per tant, jo
I’época la trobo una epoca molt bona i el resultat és que s’ha arribat fins aqui sense gens

d’ajut perque d’ajut n’hi hagut molt poc en tot aquest temps.

4- Respecte als conceptes creatius coreografics d’innovacio, assenyala els que

consideris que van ser una aportacio del BC.B a I’ambit de les arts esceniques?

Personalment, jo crec que el BC.B. tractava de tenir un model que en aquell moment no
existia en el nostre pais, pero intentava en el fons tindre un model tradicional de
companyia encara que per Barcelona aix0 no existis; no existis en el sentit que no
n’existia cap, no? Pero encara hi havia una série de conceptes sobre com funcionar, etc.,
gue partien com a bastant tradicionals pero que alhora era molt important que hi fossin,
perque no existien models. Penso que encara avui en dia ens passa. Penso que al no

haver tingut certs models de companyia de repertori (quan dic tradicional em refereixo a
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companyia de repertori), al no haver tingut una companyia de repertori, aix0 encara
manca en aquest pais i és un forat que a I’hora de parlar de politiques culturals i
d’ajudar els joves o els creadors, com que no s’ha identificat bé to el que hi ha d’haver

en un paisatge, perqué en un paisatge hi ha d’haver de tot, ah... aixo és un embolic.

5- En que creus que ens va afectar la situacié sociopolitica a les activitats de

dansa entre els anys 70 i 80? I per que?

Jo crec totalment. Crec que la nostra generacio, sense haver viscut aquest moment social
1 politic diguéssim de... llibertat i de retrobar la identitat i d’'una manera propia de fer les
coses, sense aixo, la pobresa que hi havia en aquell moment ens hagués fet marxar del
pais i anar a estudiar mes, a aprendre més coses. Pero era, alhora, la generacié que ens
quedavem a les mans un pais per construir i, en canvi, amb molts pocs mitjans per anar-
te’n fora, no hi havia beques, no hi havia res. Tenies moltes coses a dir, llavors jo penso
gue agquest moment sociopolitic que es vivia ajudava a reafirmar-te i a voler construir
aquest pais, cosa que penso que a la gent de la dansa realment ens ho han fet pagar molt,
molt, molt car, perque jo recordo quan parlavem abans de Passacaglia, a Colonia, jo
recordo que aquell any Heura també va presentar tota una serie de coses, no sé si era
I’any que hi havia també el Galota (es refereix a un coreograf frances), i clar, un Galota
tornava a Franca i tenia un centre coreografic. I d’aixo han passat, gairebé trenta anys?
(riu), 1 si que hi ha coses, hi ha molta gent que s’hi dedica perque una generacié fa
escala d’una altra 1 tots aprenem dels altres, obviament. Pero jo sento que estic igual,
comengcant, invertint-t’hi el mateix per poder continuar. Per tant, ens ho han fet pagar

molt car, pero bé, si tenim ganes de fer-ho...

6- Quin paper va jugar el BC.B en el marc cultural de Catalunya? | per que?

Penso que en aquest sentit el BC.B. va complir un paper important en el sentit que
podia, per un cantd, donar I’oportunitat a molts coreografs de mostrar el seu treball i a
molts ballarins de treballar-hi. Era un tipus d’estructura que era necessaria. Jo, per

exemple, el que em passava en aquell moment és que tenia moltes més ganes de fer un

306



treball d’autor. I quan parlo de tradicional em refereixo més a model de companyia de
repertori, perd0 que no obstant era important que hi fos, no? | sobre el model
d’autogestié en aquell moment, el que passa €s que tots érem una mica autogestio. Jo
recordo que després, en veure com vaig fer la primera peca, no em vaig atrevir a dir que
feia la coreografia. Recordo que vaig posar “coordinacié artistica”, vull dir que ens feia
vergonya, perqué eren uns moments una mica com 1’aire dels temps, no? El fons
aquestes autogestions a tot arreu, a totes les estructures eren una mica... Hi havia gent
que agafava uns rols i una altra que n’agafava uns altres clarissimament, perd ens
haviem de dir tots col-lectius, autogestid, perque tots aportavem coses, estavem
construint-ho tot i ens costava assumir els papers. Jo crec que és important el paper que
aix0 va fer en aquell moment, pero que el BC.B tenia ganes de cobrir aquest espai de

companyia de repertori.

Penso que dificultats per existir en aquella época n’hi havien moltes, pero que el sol fet
o el fet important de buscar-se ¢l seu lloc, d’estar present, i de donar a conéixer els
treballs dels coreografs i els ballarins, o sigui, potenciar que aixo podia existir, a mi em

sembla molt important, em sembla molt important el paper que va tenir.

7- Consideres que en I’espai que va de 1977 a 1987, precisament quan el BC.B es
va desenvolupar a Catalunya, I’ensenyament de la dansa a [’escola estava

present? | per que?

A T’escola publica la dansa crec que no existia en absolut 1 a nivell d’escoles privades
també era ben pobre el que hi havia. Estava molt, molt malament. Es com si no hi
hagués una generacio anterior, cosa que és mentida perqué, obviament, hi ha excepcions
i hi ha persones concretes en el mén de la dansa classica, en el mon del flamenc i en el
moén del contemporani que son referents pero, bé, es compten amb els dits d’'una ma. I,
clar, és molt dificil si no ve de ’escola que aixd... no només pels que després han de
ballar, no només per la formacié de la professio, sind per la formacio de pablic. Recordo
totes les campanyes de “La Caixa a les escoles”, tot aquest tipus de feina, que els nens
eren molt incivics i suposo que els va anar molt bé aixo. | aixd ho notes, depen de quina

regio d’Espanya els veus si han tingut una politica cultural a 1’escola, de veure
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espectacles o d’apropar-los-hi, tant si és dansa com si és altres coses, ho notes per com

es comporten, una mica la manera de rebre, de llegir les coses, etc.

8- Recordes el Festival Iberoamerica Oscar Lopez?

No, no. Me’n recordo molt de I’Oscar Lopez perqué vaig compartir aquesta primera
epoca, aquest any i mig que vaig estar amb la companyia, les actuacions. També aquell
any va sorgir i es va treballar molt aquell viatge a Méxic que organitzava, em sembla,
I’Anselmo (es refereix a Anselmo Garcia, manager del BC.B), perd que un munt de
companyies vam estar actuant per aqui Barcelona per recollir fons per a aquest viatge.
No recordo com anava, pero va ser molt bonic, es van presentar i llavors recordo que
vam compartir molts dies junts també. Tinc moltes fotos i me’n recordo molt d’ell, la
veritat, pero del Festival no me’n recordo. Sé que hi ha molta gent dels que s’han quedat
ara aqui que ho han fet gracies a la seva participacié en el Festival, no?, per tant va ser

un pont (aixo em sembla important).

GILBERTO RUIZ-LANG

Entrevista realitzada per Amelia Boluda I’1 de marg de 2005 a I’Ateneu

Barcelones

Aquesta entrevista va ser filmada i posteriorment transcrita. Es una llarga conversa que
vam mantenir amb el que havia estat durant molts anys professor i coreograf del Ballet
Contemporani de Barcelona i que va morir pocs anys després.

1-Com vas coneixer el Ballet Contemporani de Barcelona?

El Ballet Contemporani de Barcelona el vaig coneixer a I’Institut del Teatre. Jo era
professor de I’Institut del Teatre i aquella época era bastant tranquil-la. Les classes eren
a la tarda i el mati era per preparar-les. | si no ho recordo malament el BC.B tenia una
aula adjudicada per fer els seus assajos, i jo estava preparant les meves classes i ells

assajant.
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2- Cita algunes de les coreografies del BC.B que vas tenir I’oportunitat de veure.

Home, com que vaig treballar bastant amb el BC.B tinc coreografies que eren del meu
repertori fetes abans a Londres com Penélope, Andrémana, Sin estruendo y con gemido,
i d’altres com Passacaglia o Muda imagen de la muerte o Retorno a la sombra, que les
vaig crear directament amb els ballarins i amb la companyia. En recordo tantes del
BC.B... Amants, La dona en sa vella casa, Zebra, Plexiglas, que vas fer tu, Amélia. Es

que van ser tantes... Cal-ligrama, que va fer la Dinora.

3- Quins aspectes consideres importants, en relaci6 amb la dansa contemporania

en els seus inicis al nostre pais?

Recordo una anécdota d’una ballarina, Elisa Huertas, que en un aniversari em va dir que
aqui hi havia una gran capacitat i que jo vaig ser com una mena de llumi que vaig fer

foc, el material hi era.

L’experiéncia que vaig tenir quan vaig arribar és que hi havia gent molt preparada, amb
molt de talent, i que el que havia de fer era donar confianca i estimular la gent perque ho
cregués i es veiés capa¢ de portar-ho endavant. Jo crec que molt rapidament es va
desenvolupar un moviment molt interessant, molt solid, i, a part, una cosa molt maca:
de seguida va fer eclosid; no es va limitar a la creacié de dos grups, van passar cOSes
molt diferents. La gent vivia ’experiéncia del grup i potser arribava un moment que
necessitaven una altra experiencia i marxaven i feien el seu grup, o recordo que anaven

a fora pero, de seguida es va crear un teixit creatiu.

Home jo crec que el Ballet va fer una progressié normal, que era una companyia de gent
jove amb molta il-lusid, que potser encara estaven més arrelats a formes de fer d’abans,
i de mica en mica es van anar transformant perqué ens deixavem influenciar per

I’entorn, I’entorn local 1 I’entorn internacional.

4- Respecte als conceptes creatius coreografics d’innovacio, assenyala els que

consideris que van ser una aportacio del BC.B a I’ambit de les arts escéniques.
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Doncs coses com comengar a fer peces en que el ballari pogués participar en 1’aspecte
creatiu, peces que sortissin amb material de la improvisacid, comengar a tenir més
interaccié amb el fet teatral o que la paraula pogués formar part de I’espectacle, doncs
tot aix0 ha estat una accio interessant. Jo crec que més d’una vegada va provocar
estimul en el mén teatral. Recordo una vegada que I’Albert Vidal va venir a veure un
espectacle, en aquest cas era d’Heura, i va veure coses que a ell 1i van sobtar bastant,
perque ell no estava acostumat que la coreografia pogués abordar temes d’aquesta
forma, 1 concretament el BC.B també va fer més d’una peca on va fer propostes
estimulants en I’aspecte de la relaci6 amb les musiques, la relacid amb la paraula, amb

contacte amb les arts plastiques, que també van ser interessants.

5- En que creus que ens va afectar la situacio sociopolitica a les activitats de dansa

entre els anys 70 i 80? | per que?

No sé si el que em preguntes va exactament per aqui, pero nosaltres hem viscut, com tu
saps bé, en el regne d’en Jordi Pujol, que era un poder d’un home eficag en molts
aspectes, ben intencionat en molts aspectes, perd0 amb una visi6 molt casolana i
provinciana. Jo tinc una anécdota de la seva filla, que ballava, i li va arribar a preguntar
davant del seus amics: a part de ballar, en qué treballes? Concebien la dansa com una
cosa decorativa, 1 jo crec que I’actitud de les autoritats locals ha estat sempre d’una
manca d’imaginacio i de rigor de com aprofitar I’immens talent que aquest pais ha
produit. El talent és evident que hi és. Es tan evident que molt artistes d’aqui han marxat
i han estat importants com a ballarins o coreografs en altres paisos , i aqui aquesta
caracteristica és una politica cultural molt poc imaginativa, molt pobra, poc dinamica,

mira, és com dir “que no es queixin massa’.

6- Quin paper va jugar el BC.B en el marc cultural de Catalunya? | per qué?

ElI BC.B va ser important pel que va fer, perqué va ser una de les companyies més tenac
i molt treballadora. Perqué si fem estadistica, la mitjana de les representacions del Ballet
Contemporani era de les més altes d’Espanya. Hi havia anys que es ballava 90 vegades,
no com altres companyies, que ho havien fet 20 vegades, 10 vegades. Aix0 ja era molt

important. En molts indrets el Ballet Contemporani va ser la primera experiéncia en
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dansa contemporania per a moltissima gent. Hi havia, és clar, molts teatres importants,
com el Teatre Principal de Zaragoza o el Centre Cultural de la Villa de Madrid, pero
clar, també es feia en pobles petitets. Jo admirava molt els ballarins, perque deia: com es
pot ballar en aquest escenari tant petitd i descalc? | es ballava. | després la campanya a
les escoles que era enorme. Tants nens van tenir contacte amb la dansa. | després tenien
la possibilitat de fer preguntes i emetre el seu concepte de la dansa. Cosa que ara €s
bastant més pobre, en el segle XXI! Si, es van fer molts espectacles infantils. Jo li tinc
molt d’afecte al que vaig fer, El petit teatre del gran univers, perqué era molt simpatic,
pero diguem que el que mes em va deixar satisfet va ser fer possible que vingués un
amic meu mexica eradicat a Franca i que va aportar Viatge en Mosaic, de I’Alex
Witzman Anaya . Aquest va ser important, ja que era un espectacle molt bonic, molt
interessant, amb una estructura molt solida, amb una recerca de moviment, amb una
musica feta especialment, i una cosa important: que era la primera vegada que es feia
una coreografia per a nens, i aixo després va fer escola. Perque el que haviem fet abans,
bé, també era per a nens, perd abans s’adaptaven coreografies o es trobava el material
més idoni o menys dolent per a nens. Aquest era un espectacle pensat per a nens com a
éssers molt intel-ligents. No precisament contes de fades, perqué era abstracte, rigoros i
molt imaginatiu. Va crear escola, perque a partir de alli tots van comencar a crear

espectacles pensats per als nens.

7- Consideres que en I’espai que va de 1977 a 1987, precisament quan el BC.B
es va desenvolupar a Catalunya, ’ensenyament de la dansa a ’escola estava

present? | per que?

Home, jo crec que no, perque sincerament jo em vaig quedar en el mén de 1’Institut del
Teatre, i la gent jove que teniem era de I’ Institut, perd que jo sapiga, que a les escoles hi
hagués un ensenyament de la dansa, no. Encara €s una cosa que sempre que he estat en
una taula rodona o quan feia de president de 1’Associaci6é de Professionals de la Dansa
de Catalunya, sempre ho deia: que I’experiéncia de la dansa és meravellosa i que tenir
clar que la dansa, no com formacio per a professionals siné com a experiéncia humana,

és molt enriquidora i molt integradora en el mon dels nens.
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8- Recordes el Festival Iberoamerica Oscar Lopez?

Hi ha coses que la gent jove es pensa que han sorgit del no-res, o perqué si. Encara hi ha
concursos coreografics que serveixen perqué tinguin 1’estimul que els guanyadors
siguin reconeguts. Moltes vegades passa que per al guanyador és el punt de partida
d’una carrera professional i I’Oscar Lopez jo crec que va ser el primer concurs
coreografic que era un altre concepte, i a part era obrir-se a Iberoamerica, i vam tenir
contacte amb altres formes de concebre I’art i la dansa i va ser un estimul

importantissim aqui.

També, quan vam fer aquesta gira a Méxic, doncs, no sé com dir-ho, estavem molt
orgullosos, perque els mexicans estaven molt impactats que Espanya, que encara tenia
un taranna de pais tancat, amb principis de la postdictadura, ja tingués un moviment tan
original i tan solid, perqué quan vam anar a Méxic ja hi havia el Ballet Contemporani de
Barcelona, Heura, Cesc Gelabert i Lidia Azzopardi, i, clar, vam provocar alguna cosa. I,
per exemple, amb les coreografies, no tenia clar el que faria, pero si que tenia clar el que
no volia tornar a repetir, posava nous reptes: sigui amb la paraula, sigui amb la pintura,
sigui amb la forma, per exemple, amb Muda imagen de la muerte, com presentar aquest
paisatge de conflictes profunds de la personalitat, amb una suavitat com de somni; amb

aquests estimuls anavem descobrint...

De Gilberto Ruiz-Lang se’n conserva al Fons BC.B una altra entrevista gravada el juny

de 2006 al Teatre Lliure de Barcelona.

RAMON OLLER

Entrevista realitzada per Amelia Boluda el juliol de 2007 a I’Institut del Teatre de
Barcelona.

Aguesta entrevista es va realitzar de forma molt distesa al despatx del Ramon Oller a

I’Institut del Teatre, quan era director del Conservatori Professional de Dansa.

Disposava de poc temps, pero al final el Ramon va dedicar molt més del previst a parlar
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dels inicis de la seva trajectoria al Ballet Contemporani de Barcelona i el

desenvolupament de la dansa contemporania al nostre pais.

1. - Com vas conéixer el Ballet Contemporani de Barcelona?

Vaig coneixer el Ballet Contemporani de Barcelona 1’any 1979, en una época en qué jo
venia d’Esparreguera. La dansa la tenia posada dins d’un altre parany, d’una altra
marca, era la dansa classica, estava estudiant amb Joan Tena. El que jo feia era teatre, i
la dansa contemporania no sabia on ubicar-la. Més aviat, no és que no la conegués, pero
no tenia coneixement que a Barcelona hi hagués tant de moviment. Van ser el Josep
Muntanyes i el Miguel Montes, no sé com va ser, en un curs d’aquests de teatre, em van
dir d’anar a veure una funci6 del Ballet Contemporani de Barcelona, que era justament
de les del principi, amb unes coreografies de les que només tinc imatges, sols records,
no recordo ni tan sols els noms, pero aqui jo vaig agafar la curiositat per saber qué era la
dansa contemporania. Vaig continuar els meus estudis d’interpretacid, vaig entrar a
I’Institut del Teatre, i un any després és quan si que tinc un record molt clar, al Palau de
la Musica Catalana, del Passacaglia del Gilberto Ruiz-Lang. I, evidentment, una
coreografia que jo sempre li he dit “la dona de Londres” [es refereix a la Dona en sa
vella casa], perqué també em va impressionar. En aquell moment jo tenia disset anys, i
tinc record d’imatges, pero els noms em queden menys gravats. Jo tinc la imatge de
veure alguna cosa que més tard m’ha vingut a la memoria durant la meva vida 1 ha sigut
una de les meves expressions. De la coreografia de La dona en sa vella casa, el que més
recordo és una imatge que era molt, per a mi, dintre del tractament de la dona d’una
altra manera, una cosa que per a mi era molt diferent al que jo havia pensat i vist, i més
que res el que tinc no és I’argument sind la mobilitat, i aixd per a mi era molt important.
L’argument, realment, en aquelles €poques ni m’agradava buscar-lo, m’agradaven molt
les coses que m’impactaven, que m’emocionaven. El que si que recordo molt és
I’emocid, igual que amb el Passacaglia; tenia constantment una emocié que em feia
estar atent i voler vibrar. Pero el que he de dir és que he d’agrair que vaig conéixer un
mon de la dansa contemporania que jo no coneixia perque venia més de fer
interpretacio, que feia des del principi, al meu poble, fent teatre amateur, després a
I’Institut fent interpretacid, perod mai havia vist la dansa com una expressio tan gran. Jo
sempre 1’havia fet des de petit per una preparacio fisica, primer fent Dalcroze a I’Institut

Llongueras, després fent dansa classica per mantenir el cos, i el que si que trobo és que
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veig una altra manera d’expressar-se en el Ballet Contemporani de Barcelona, i aixo hi

ha algunes edats en qué et queda a la retentiva.

2. - Cita alguna de les coreografies del Ballet Contemporani de Barcelona que vas

tenir ’oportunitat de veure.

De la coreografia de La dona en sa vella casa, el que més recordo és una imatge que era
molt, per a mi, dintre del tractament de la dona d’una altra manera, una cosa que per a
mi era molt diferent al que jo havia pensat i vist, i més que res el que tinc no és
I’argument sin6 la mobilitat, 1 aixo per a mi era molt important. L’argument, realment,
en aquelles eépoques ni m’agradava buscar-lo, m’agradaven molt les coses que
m’impactaven, que m’emocionaven. El que si que recordo molt és I’emocio, igual que
amb el Passacaglia; tenia constantment una emocio que em feia estar atent i voler
vibrar. Després he vist moltes coreografies del BC.B, vaig veure Zebra, vaig veure..., de
fet crec que tots els programes de després del BC.B els he vist, i no vull anomenar
coreografies perqué me’n deixaré moltes. N’he vist com a professional de la dansa,
quan vaig tornar de fer estudis fora, sempre he seguit, i vaig seguir tota una serie de
coses que em van agradar molt. Era la meva professid, i crec que en aquella epoca érem
tots molt curiosos, érem molt atents, i sobretot érem molt respectuosos, com a balladors,
amb els altres. Jo no recordo mai una estrena on no hi hagués un 80% de la professio. |
avui en dia, en una estrena de vegades hi veus un 10%, un 3%, o no hi veus ningu. | pot
ser, eh, no passar res, pero aquell era un moment en qué tots haviem de veure que feia
’altre, 1 també respectavem molt el que feia 1’altre, encara que critiquéssim, encara que
ho poséssim en dubte. Perd era sempre des del contrapunt. Mai des d’una cosa que de
vegades pot passar, que és I’anul-lacié. Era sempre contrapunt, i sempre havia estat per
a mi molt important ser a les estrenes, igual que a les d’altres companyies. Es va fer
molta dansa a Catalunya, i a La Fabrica, un espai en el qual jo tornava a fer classes, hi
havia el Cesc i la Lidia (Cesc Gelabert i Lidia Azzopardi), la Lidia acabant de fer Zebra,
després el Cesc va fer Valeri, cor de lled, i en aquell moment, en aquell impas, jo era
alumne de la Lidia, estava estudiant amb la Lidia. Jo coneixia el Ballet Contemporani de
Barcelona. Havia fet Dos dies i mig, que va guanyar el Premi Tortola Valencia, i és
quan el BC.B em demana que la posi, que la deixi al repertori. Per a mi era una cosa

bastant..., ara vist des de la distancia, com bastant anormal. Era la primera peca que feia,
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que tenia un premi, i la deixava en repertori; una cosa que despreés a la vida, i al llarg de
la professio, he fet molt. Pero per a mi aquella experiencia era molt nova, molt diferent.
Perque no era treballar amb un grup de companys, siné era treballar amb una companyia
professional, que et tractaven com un company, pero era una companyia professional, i

hi havia poques companyies professionals en aquell moment.

3. -Quins aspectes consideres importants, en relacié amb la dansa contemporania

en els seus inicis al nostre pais?

Jo penso que la dansa contemporania va tenir una cosa molt important, que va ser
canviar alguna cosa que estava molt establerta en el teatre. El teatre havia fet molta
innovacio, molta renovacio, havia sigut un col-lectiu que havia impulsat molt el canvi
de... grups com Els Joglars, Els Comediants, el Lliure. I llavors, la dansa, per a mi, va
fer un pas endavant, per ella mateixa, la dansa contemporania, que en aquest pais fins
als vuitanta, setanta-vuitanta, no canvia gaire la imatge, perqué sempre és la imatge de
la dansa classica, o la dansa de gent que esta buscant perd no li saben posar nom, i als
setanta jo crec que se li posa un nom, que ¢és “dansa contemporania”. I amb molt
respecte pel passat. Jo el que sempre he tingut és molta curiositat: veure el treball que va
fer el Ramon Solé, veure tot el que va fer una série de gent que és molt important
perque si no nosaltres no existiriem. I penso que la historia s’ha de tenir molt en
compte, perque si no es cometen els mateixos errors, i no evoluciones. | a sobre, tampoc
veus que has tingut encerts. Perg als vuitanta hi ha una efervescencia que ho canvia tot, i
jo crec que és molt important per al canvi social de Barcelona, de Catalunya, i
d’Espanya. I des de Barcelona es va fer molta cosa per a tot I’Estat espanyol. Perqué no
deixa de ser que als vuitanta comencen moltes companyies noves, hi ha el Cesc
Gelabert, Lanonima, Mudances, Metros, tots comencem una mica, cadascd amb una
generacio diferent, pero a fer un treball en comd, que el Ballet Contemporani de
Barcelona havia fet préviament, amb Heura. Jo sempre recordo que eren les dues
companyies que tenies de base, que tenies d’imatge. I per aixo dic que, sempre, amb
molt respecte. Per mi és algo molt maco veure al carrer Doménec un mateix edifici, en
el qual hi havia una planta on estava el BC.B, i una altra on estava Heura. | sempre es
podia compartir tot, encara que fos molt diferent la manera d’abordar la dansa. I avui en

dia, jo no sé si la gent sap on esta cada estudi de les companyies, i aixo penso que de

315



vegades pot ser perillés. Es molt bo perqué cadascu fa el seu treball individual, pero pot
ser perillés perque separes tant que ja no saps amb qui comparteixes. | durant molts
anys he compartit més la professio fora, amb gent de fora, que no amb gent del meu
propi pais. | en aquell moment, no. En aquell moment la dansa va fer que el moviment
cultural fos molt gran. Hi havia molts artistes que es van apuntar a donar; no
s’aprofitaven sind tot el contrari, aportaven coses a la dansa. Pintors, escriptors, musics.
Jo penso que els treballs que es van fer a partir de llavors van ser molt bons, amb
col-laboracions que existeixen fins ara, com Carlos Santos amb el Cesc Gelabert, i amb
1’Oscar Roig, vull dir que son col-laboracions que han sigut punteres, i ara tot aixo ja es
veu amb la distancia. Vull dir que abans semblava que els col-lectius era com si fossin

els amics. | no, son els artistes que col-laboraven. | ara si que es pot dir.

Jo penso que el BC.B va aportar una cosa molt important dintre de 1’ambit escénic en
aquell moment, i és que era, en el bon sentit de la paraula, una companyia de repertori.
Es feia un producte que moltes vegades eren espectacles de tres peces, de dues peces, 0
espectacles sencers, pero quan eren espectacles de diversos coreografs, és una cosa que
després diem que és una formula molt actual, perd és una férmula que ja es va fer als
setanta, i als vuitanta. EI BC.B ja ho feia. | era una companyia de repertori en la qual no
baixava la qualitat a partir del repertori, sin0 tot el contrari, guanyava el fet que hi havia
moltes representacions de coreografs diferents. Primer coreografs que estaven treballant
en el mateix BC.B, i coreografs que venien de fora a fer. Penso que és una de les
primeres companyies que fa venir a un coreograf convidat de fora a treballar per a
aquell col-lectiu de ballarins. Cosa que ara hi ha molta gent que ho ha formulat, pero és
una cosa que hem perdut. Ara s6n companyies d’autor, 1 tenim companyies d’autor
bonissimes, amb tots els meus respectes, perd s’ha de buscar també el referent de la
companyia que fa repertori, que fa repertori de diferents autors. No és una companyia
d’un autor, com pot ser la companyia Metros, que és la meva, en la qual es fa el treball
meu. No deixa de ser important que hi hagi una companyia de repertori. I en aquell
moment el BC.B va donar aix0. Socialment era important perqué hi ha molta gent, hi ha
molt public, a qui li agrada veure aquest tipus d’espectacles, amb diversos coreografs,
amb un tipus de vocabulari molt més definit, i, clar, sobretot tenir aquesta cosa d’un

repertori de diferents coreografs, no d’un sol estil.

Per a mi, la Transici6 dels anys setanta i vuitanta va ser una cosa bastant dura. No deixa

de ser que a mi el 1976 m’agafa encara fent la EGB, perd com que vinc d’una familia
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d’un poble molt petit, d’un poble molt compromes politicament, molt compromes amb
una serie de coses socials, vaig viure molt una Transicio en la qual es desitjava un canvi.
Perd hi havia moments que no podia ser, perqué no hi havia pressupostos a nivell
politic, acabavem de deixar una dictadura, i és un moment molt euforic pero molt dur.
No canvien d’un dia per I’altre les coses, i1 jo penso que el canvi s’ha vist més els anys
noranta, que no en els setanta i vuitanta. Pero tots érem uns lluitadors, i hi va haver una
efervescéncia molt gran, pero xocavem moltes vegades amb el fet que no hi havia
diners. Penso que la riquesa tan gran que hi havia a nivell creatiu, a nivell d’entusiasme,
a nivell de crear una professid, que no s’havia creat encara (fer de la dansa una
professio), espero que ara, als anys 2000, la gent nova, la gent que ha de fer el relleu, ho
tingui clar. Que son professionals, pero ells s’han de fer la professid. La professié no
I’han de buscar a I’exterior. I nosaltres ho teniem tot clarissim. Haviem de fer la
professio. I quan venia jo, hi havia ja gent d’una altra generacio (jo sempre dic que jo
pertanyo a la tercera o quarta generacié que volia fer dansa contemporania, no era la
primera), i si no hi hagués hagut aquella gent, nosaltres no podiem comencar. Quan jo
vaig arribar a Barcelona, ja hi havia La Fabrica en marxa, i moltes altres coses, el BC.B,
Heura, pero el que no hi havia era una consciéncia politica. A la gent li agradava, veien
que era una cosa que havien de fer, pero a I’hora de la veritat no volien apostar. Potser
perque no ho entenien, eh. Jo sempre recordo que deien “el public no hi va”, pero €s que
“el puiblic no sap que es fa”. I és el mateix que jo vaig dir, jo no ho sabia. Jo no sabia ni
que era una professié que podia fer. | als anys setanta i vuitanta penso que la gran lluita
va ser aixo, trobar un espai, un pressupost, deslligar-nos de les “variedades” (que encara
recordo el primer cop que vaig tenir un contracte que posava “circo, variedades y

toreros”). I aixo sempre es dur.

Jo penso que el paper que va jugar el BC.B en el marc cultural de Barcelona, com deia
abans, va ser donar aquest tipus de companyia de repertori, i aportar una série de coses,
com donar un espai en el qual hi havia professionals que s’havien de fer. Hi havia uns
professionals que havien d’entrar en nomina, una gent que havia de treballar. Eren les
primeres vegades que algu..., jo recordo quan vaig arribar amb el Cesc i la Lidia, que
I’Anselmo (Garcia) em va dir “no t’interessa treballar 1’any que ve?”, 1 aix0 era una
paraula que no..., aqui a Barcelona algu que et proposés treballar del mén de la dansa
era dificil, sempre et deien “vols venir a provar?”, no era “t’interessaria treballar?”. Una

cosa que a Franga m’havia passat, una cosa que en un altre espai si, pero aqui no. |
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penso que aixo el Ballet Contemporani de Barcelona si que ho va aportar, perqué era
una companyia més coberta, més adient per fer una companyia de repertori, que no era
un col-lectiu de gent que volia treballar, sind un col-lectiu de gent que volia treballar
pero que també buscava unes condicions: laborals, un estudi, fer un repertori, tenir una
presencia, haver de fer moltes actuacions per poder sobreviure. | penso que tot aixo li va

donar aquesta cosa, crear una xarxa de treball.

Jo recordo que I’ensenyament de 1’escola publica en aquell moment era molt dolent,
molt precari, i amb unes mancances bastant grans. L’unic que hi havia, i me’n recordo
sempre, era “La Caixa a les escoles”, programes molt paral-lels que es feien per fer i
fomentar la cultura dins de 1’escola normal, i per tenir dins dels estudis. I recordo
aquelles campanyes, que eren de vegades més indicades per a teatre, i que el BC.B
sempre havia estat dins d’aquestes campanyes. Per crear primer tot un circuit realment
professional, vull dir per crear llocs de treball, pero també per anar a desenvolupar un
treball cap al nou public. | penso que aixo les companyies que ho van comencar a fer
tenen molt valor, perqué en aquell moment 1’educaci6 dins de les escoles, no és per res
més, perd és que veniem d’una Transicid en la qual els mestres no havien canviat d’un
dia per I’altre, sin6 que volien canviar perd de vegades ni podien. Recordo les
campanyes escolars que es feien, per exemple, a Esparreguera, on es feia molt teatre
pero la dansa no va arribar fins que es van fer aquestes campanyes escolars. Jo recordo
que sempre eren programes molt treballats, i molt cap al pablic perqué conegués la
dansa contemporania, no per fer un bolo de nens, com es deia vulgarment. Era per donar
a coneixer la dansa contemporania, perqué era la manera que poguéssim subsistir tots, i
que pogués continuar: aquell public es faria més gran, després seria adult, després aniria
al teatre, i avui en dia, de tota aquella generacio, s6n molts els aficionats a la dansa que

tenim ara.
4. - Recordes el Festival Iberoamerica Oscar Lopez?

Jo en tinc un record molt bo, i a més com una cosa que va ser bastant important com a
ballari. Tinc un record de 1’Oscar com a ballari, després ja malalt, ficat en el mén de no
voler deixar la dansa, de donar-li una mica de coheréncia, d’amor i afecte. Perqué jo
sempre recordo 1’Oscar Lopez com una persona que donava molt d’amor a la dansa, no
tenia cap mala cosa per donar, i era un ballari molt bo. Quan es va crear el concurs

Oscar Lopez va passar el que havia de passar, penso que va ser una trobada de molta
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gent, sobretot les primeres edicions, en qué la ciutat tenia una cita important, cosa que
no teniem i que va imposar. Jo sempre recordo que era com de justicia que es digués
Oscar Lopez, perqué era un homenatge, i penso que va ser un homenatge constant fins a
I’altim moment. Recordo en un dels ultims festivals 1’intercanvi amb el grup de
Caracas, que despres hi he tingut molta relacid, pero en aquell moment era un grup que
es deia Danza Viva?, o Danza Abierta?..., Danza Hoy. | al cap de molts anys, treballant
als Estats Units, amb una noia que es diu Gina, i que és la meva assistent, un dia al
Ballet Hispanic de Nova York em ve un noi i jo li dic “no sé, pero me parece que ya te
he visto bailar”. I ens haviem trobat en el Festival Oscar Lopez i no ens en recordavem.
Era un noi de Danza Hoy de Caracas, i en aquell moment, quan va arribar aqui, va ser
com un revulsiu. No és que no es fes aqui, allo, és que no es veia d’aquella manera. |
sempre aquestes cites, en aquell festival, van ser-hi. O recordo, per exemple, 1’Olga
Mesa, 0 gent que va venir de Madrid, i a partir de llavors ens coneixem. Jo penso que
eren unes cites anuals on tots ens ajuntavem, i aixo potser ara falta. Es el que parlavem
de la soledat de la professio ara, que és una mica feixuc, sobretot per a la gent que ha de
comencar. A vegades sembla mentida, perd abans hi havia 1’Oscar Lopez, el Tortola
Valencia, el Ricard Moragas, eren punts que donaven oportunitats a la gent que anava a
fer les seves primeres peces, o també a la gent que estava molt consagrada i tenia molta
inquietud. Fins i tot jo mateix vaig estar en un Festival de Oscar Lopez.
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12.2. ANNEX 2. Programes i altres documents

Programes del Fons BC.B

1977a

F-;

4
ballet

contemporani

de

barce'ona

SALA MUNICIPAL D'EXPOSICIONS
(Antiga Capella de I'Hospital de la Santa Creu)
Carrer de I'Hospital, 56

Dies 3 i 4 a les 10 del vespre

Amb la col-lab i6 de I'Aj de Barcel,

i
de I'Institut del Teatre

12 PART

INICIACIO — G. Perotin i G. J. Cipriani

coreografia — Cecilia Ojeda i Dinora Valdivia

Elégie — Fauré

coreografia — Niiria Tejedor
BASES — G. Perotin i G. J. Cipriani
coreografia — col-lectiu

2% PART

IMATGES — Loillet —
coreografia — Isolda Barbard
SILENCI — sense misica
coreografia — col-lectiu
SARINDA — misica indu
coreografia — Amelia Bolua
DIVERTIMENT — Rossini
coreografia — Isolda Barbara

INTERPRETS: Isolda Barbara — Amelia
Bolua — Maximo Hita — Oscar Lopez —

Cecilia Ojeda — Niria Tejedor — Dinora
Valdivia.

PROFESSORS INVITATS: Haydee Caycho
i Gilabert Ruiz —

LUMINOTECNIA: Joan Escrichs

SO: Ferran Aliot i Miquel Bonastre
VESTUARI: Xaskya R. Regada — F. Simé
REGIDOR: Albert Alvarez
COORDINADOR: Anselm Garcia Curado
DIRECCIO: col-lectiu
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LA DANSA HA SIGUT FINS FA POC UN
ART DE LUXE. PER AIXO TE UNA EVOLU-
CIO LENTA COMPARAT AMB LES ALTRES.
HA ESTAT EN AQUEST SEGLE ON ES POT
DIR QUE LA DANSA CREA NOUS ESTILS.

EL BALLET CONTEMPORANI DE BAR-
CELONA ESTA FORMAT PER JOVES BA -
LLARINS QUE ESTUDIAN LA FORMA D’
ARRIBAR A UN ESTIL ACTUAL DINTRE
D'UNA BASE CLASSICA. COMPOSAN | ES
REGEIXEN ELLS MATEIXOS | EL SEU ART
VOL CUMPLIR LA MISSIO, SI MES NO,
D’APORTAR UN ESGLAO PER LA DANSA
DINS EL NOSTRE PAIS.
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1977b

_2,

DEPARTAMENT D'ACTIVITATS ESCENIQUES

DE L’'INSTITUT DEL TEATRE
DE LA DIPUTACIO DE BARCELONA

DA

MOSTRA
DANSA INDEPENDENT

teatre de [institut

Baix de Sant Pere, 7

Dies 28, 29 i 30 de novembre i 2, 5, 6, 7, 12,13, 14 i 16 de desembre
de 1977
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Dimarts, 29 de novembre
Dimarts, 6 de desembre
Vespre, a les 9'30 h.

BALLET CONTEMPORANI
DE BARCELONA |col-lectiu)

El BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA [(co1-1ect1a)
neix de la necessitat de crear a la nostra ciutat un exponent de
la Dansa C: ania que bleixi tacte amb les

classes populars. Els seus P ts reconeixen que la base
fonamental de llur art resideix en la Dansa Cldssica, en el
rigor de la seva técnica, perd a partir de llur imaginaci6 i
r jant als rigids p. anteriors, creen una nova
dansa més espontania i més profunda.

El febrer de 1977 es va produir una escissié del grup inicial.

El nou BALLET CONTEMPORANI prossegueix el seu tre-
ball de técnics i ballarins, en régim d’autogestio.

PROGRAMA

INICIACIO Misica: Gerard Perotin - Guy Cipriani
Coreografia: Cecilia Ojeda - Dinora Valdivia

ELEGIE Musica: Gabriel Fauré
Coreografia: Niria Tejedor

ANDROMACA 1975 Coreografia: Gilberto Ruiz-Lang
BASES Misica: Gerard Perotin - Guy Cipriani
Coreografia: Colectiva “BCB”

SARINDA Miusica: Classica Hinda
Coreografia: Amélia Boluda

IMATGES : "Musica: Loillet
Coreografia: Isolda Barbara

DIVERTIMENTO Musica: G. Rossini

Coreografia: Isolda Barbara

ACTUEN: Isolda Barbara, Amélia Boluda, Miximo Hita,
Cecilia Ojeda, Oscar Lopez, Niiria Tejedor, Dinora Valdivia.




1978a

El PLA D'ACCIO CULTURAL de I'Associaci6 del Personal de “la
Caixa" ha iniciat ja el seu caminar per les terres catalanes i és
la quarta vegada que l'esforg dels associats ha fet possible la
realitzacio d'aquest programa. Un dia parlavem del projecte i tot
alld que comenga l'any 1975 amb una mica de por, avui ja s'ha
fet realitat. Voliem arribar a tots els indrets del nostre pais i de
mica en mica hi estem arribant, i sabem de la bona acollida que
han tingut en temporades passades les nostres activitats.

| aixi ens trobem de nou entre els nostres amics oferint-los
un ventall de temes molt ampli, d'on poden escollir alld que més
els interessi i en el qué encara hi caben les noves idees que ells
mateixos puguin donar-nos.

L'experiéncia ens ha fet profunditzar en l'eleccié dels temes,
en la selecci6 de les actuacions dels que sén senyalers de la
nostra cultura. Hem escoltat a uns i altres i hem arribat a la con-
clusio de que el PLA D'ACCIO CULTURAL s'havia d'apropar més,
molt més, als problemes locals de les nostres comarques, | que
haviem de facilitar estudis profunds sobre problemes concrets.
Les circumstancies politiques i socials han anat canviant i ja no
ens ha de fer por baixar de la pura teoria a les giiestions prac-
tiques que ens envolten.

Si l'any passat oferiem la nostra actuacié com una aportaci6
al Congrés de Cultura Catalana, voldriem que aquest any fos un
simbol de quelcom que s'ha fet i que almenys la continuitat de
I'esfor¢ en serd una prova. Tot aixd i molt més es continuara
fent mentre I'Associaci6 pugui comptar amb I'esforg gener6s dels
associats que usen, podriem dir abusen, dels seus lleures per a
dedicar-los a les coses culturals. L'assisténcia a l'acte que avui
aquest programa anuncia demostrara que el nostre treball no és
inatil i que encara podem donar una mica més de llum. L'Asso-
ciacié i "la Caixa” es sentiran agraides si tot el poble, tot el
barri, tota la Comarca en treuen profit.

BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA

Il BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA (coHectiu) neix de

<cossitat de crear a la nostra ciutat un exponent de la Dansa

wemporania que estableixi contacte amb les classes populars.
fls seus components reconeixen que la base fonamental de llur
art resideix en la Dansa Classica, en el rigor de la seva técnica,
perd a partir de llur imaginacié i renunciant als rigids patrons
anteriors, creen una nova dansa més espontania i més profunda.

El febrer de 1977 es va produir una escissié del grup inicial.

El nou BALLET CONTEMPORANI prossegueix el seu treball de
teécnics i ballarins, en régim d'autogesti6.

PROGRAMA

Primera Part
INICIACIO Musica: Gerard Perotin - Guy Cipriani
Coreografia: Cecilia Ojeda - Dinora Valdivia
ELEGIE Misica: Gabriel Fauré
Coreografia: Nuria Tejedor
IOMACA 1975 Coreografia: Gilberto Ruiz-Lang
BASES Musica: Gerard Perotin - Guy Cipriani
Coreografia: Colectiva «BCB»

Segona Part
MATGES Mdsica: Loillet
Corgografia: Isolda Barbara
SILENCI Cor coHectiu
SARINDA Musica: Classica Hindu

Coreografia: Isolda Barbara

DIVERTIMENTO Musica: G. Rossini

Coreografia: Isolda Barbara

Actuen: Isolda Barbara, Amelia Boluda, Méaximo Hita, Cecilia
Ojeda, Oscar Lépez, Ndria Tejedor, Dinora Valdivia,
Alvaro Peiia, Angels Margarit.

Vestuari: Xaskya.

So: Institut del Teatre. - Josep Sénchez

Llums: J. Escrisch.

ASSOCIACIO DEL PERSONAI
DE LA CAIXA DE PENSION¢

DANSA

a carrec de

BALLET
CONTEMPORAN]

, DE
BARCELONA

CANET DE MAR
13 de maig de 1978

a les 10 del vespre

TEATRE SALA ODEON
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1978b

Q

= Menkes

FUNDADA EN 1950 el
| contemporani
de
| | barcelona
ESPECIALIZADA EN ARTICULOS PARA LA DANZA
\
Mesonero Romanos, 14 Gregorio ‘Bxlpmda, 20 Avda. José Antonio, 615
(esquina Avda. José Antonio, 31) (Galerias Balparda) o po(g‘l(e‘,ﬁu Fnyvn;s)ln
Teléfc 2311228 Teléfono 4399 31 tre e Gracia y Via Layetana ” 5
MADRID - 13 BILBAO Teléfono 318 8647 SALA D'ACTES DE L'INSTITUT FRANCES
BARCELONA -7 Carrer de Moia n° 8

DIES 28, 29 i 30 de Setembre de 1978
a les 10.30 del vespre
Delegaciones en: Murcia, Palma de Mallorca, Santander, Valencia y Mdlaga
Amb la col.laboracié de I'Ajuntament
de Barcelona i el “Club de Vanguardia™

Primer Programa, dies 28 i 30 Segon Programa, dia 29
12 Part: 12 Part:
SORGINAK Mdsiques gregorianes, INICIACIO Misica - G. Perotfn i G. Cipriani
medievals i barroques Coreografia - Cegilia Ojeda,
Coreografia - Col.lectiu Dinora Valdivia
ELEGIE Mdsica - G. Fauré ELEGIE Mdsica - G. Fauré
Coreografia - Nuria Tejedor Coreografia - Niria Tejedor
ANDROMACA -75 Midisica de Percussio ANDROMACA - 75 Mdsica de Percussi6
Coreografia - Gilberto Ruiz-Lang Coreografia - Gilberto Ruiz-Lang
BASES Miisica - G. Ciprianii i G. Perotin DIVERTIMENT Misica - G. Rossini
Coreografia - Col.lectiu Coreografia - Isolda Barbara
22 Part: 2? Part:
ot IMATGES Mdsica - Loeillet
LAIA (estrena) Misiques barroques 4
Coreomrafia Angsls Margarit ; Coreografia - Isolda Barbara
e ¢ ! SILENCI Sense misica
DOS DINTRE D'UN Muisica - Scott Hoplin
Gorebiar GalliDockery 3 Coreografia - Isolda Barbara
SARINDA Masica hindd
MORPHEO Cangons Populars Al
Coreografia - Cecflia Ojeda Coreografia - Amelia Boluda
AT BASES Miisica - G. Perotfn i G. Cipriani
SILENCI Sense musica i
Coreografia - Isolda Barbara : Loreogrania ol fectly
OPCIOD'UNA  Msica - Karl Orff OPCIODUNA ' Masica - Karl Orff
[ DIFERENCIA Poesia - Rosa Céncer
?I FERE)NCIA A Rfosa (A:ﬁn‘cl(?r Bolud: Coreografia - Amelia Boluda,
estrena Coreografia - Amélia. Boluda, R
e Anselm Garcia X Anselm Garcia

ACTUEN: Isolda Barbara, Amélia Boluda, Giovanni Garcia, Sandi Gorostidi, Maximo Hita, Oscar L6pez,
Angels Margarit, Niria Tejedor i Dinora Valdivia.

VESTUARI: Xaskya — R. Regada i F.Simé

LLUMS: Joan Escrichs

SO: Josep Sanchez i Bar6

REGIDOR | COORDINACIO: Anselm Garcia i Curado
DIRECCIO: COL.LECTIU

BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA
carrer Alella 31, atic 12
tf. 3405030 — B-16
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DANSA

a carrec de

BALLET
CONTEMPORANI

BARCELONA

GRANOLLERS

27 de maig de 1978
a les 10 del vespre

LAS 4.

HI COLLABORA:
TEATRE ASSOCIACIO CULTURAL

. Amb el suport de la CAiXA DE PENSlONS

»la Caixa”

de Catalunva i Balears
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1979a

Ballet

Contemporani
de
Barcelona

divendres dia 9 de febrer
a les 9 del vespre

PROGRAMA

Primera Part:

“LAIA™ (1978) Miisiques: J.S. Bach, Béla Bartok i Smetana
Coreografia: Angels Margarit

“ELS AMANTS”
(1977) Musica: Kagel
Coreografia: Maria Rosas

“BASES”
Musica: G. Perotin i G, Cipriani
Coreografia: Col.lectiu

Segona Part :

“ELEGIE”
(1977) Masica: G, Fauré
Coreografia: Niiria Tejedor

“ANDROMACA-75"
Musica de percussio
Coreografia: Gilberto Ruiz Lang

“IMATGES”
(1977) Misica: Loeillet
Coreografia: Isolda Barbara

“LA DONA EN SA VELLA CASA™
(1978) Musica: Beethoven
Coreografia ; Harris Antachopolou
Premi 1978 “The Place”, Londres.
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Tercera Part :

“TEMPORAL”
(1978) Poema :Octavio Paz
Coreograffa: Gilberto Ruiz Lang
“DOS DINTRE D'UN"
(1978) Misica: Scott Joplin
Coreograffa: Gail Dockery
“SILENCI”
Sense miisica
Coreografia: Isolda Barbard
*OPCIO D'UNA DIFERENCIA”
(1978) Misica: Karl Orff
Poema: Rosa Cincer
Coreograffa: Amélia Boluda i Anselm Garcfa

Actuen:  Isolda Barbar, Amélia Boluda, Miximo Hit
Oscar Lopez, Angels Margarit, Tony Mart{n¢
Sandi Gorostidi, Marfa Rosas, Niiria Tejedo1
Dinora Valdivia

Professors invitats:
Gilberto Ruiz Lang i Barbara Kasprowicz

Vestuari: Xaskya - Menkes
Llums: Joan Escrichs
So: Josep Sdnchez i Bard

Regidor i Coordinacié:
Anselm Garcia i Curado

Direcci6:  Col.lectiu

Proximes ions del Ballet Ct i el febrer:
Dia 10 a les 10 nit: Cercle Catolic de Molins de k
Dies 14,15 i 16 a les 10,30 nit: Institut del Teai
(Pere les Tortr




1979b

paer .
Contermporar

Q€ Barcelona

145735 516 de Febrero, /979 S
a las lo,30 de la noche. _ﬂ—ﬁ10§frﬁ de*)rznsc

Primera Parfe:

"LATA" (1978) Iifsicas: Bach, Bartok y Smetana
Coreograffa: Angels Margarit
"ELS AMANTS" (1978) Mdésica: Kagel
Coreograffa: Maria Rosas
"LA DONA EN SA VELLA CASA"™ (1978) Mdsica: Beethoven
Coreografia: Harris &mtachopolou

_Segona Partes

"NON INPANTIL" (1979) DMdsica: Percusién ambiental
2 Coreograffa: Colectiva con la colaboracién
del "taller" de Gilberto Ruiz Lang.

Tercera Parte:

"TEMPORAL" (1979) Poema: Octavio Paz
Coreograifa: Gilberto Ruiz Lang
"DOS DINTRE DUN ..." Mdsica: Scott Jonlin
Coreograffa: Gail Dockery
"SILENCI" (1977) Sin misica.
Coreograffa: Isolda Barbard
"OPCIO D‘UNA DIFERENCIA" (1978) nMdsiva: Karl Orff
Poema: Rosa Cincer
Coreograffa: Amd&lia Boluda
4 ¥ ‘Anselm Garcfa,
lIIIIIIIlIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIlIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII
Acuen: Isolda Barbard, Amdlia Boluda, 3andi Gorostidi, lidximo
Hita, Angels Margarit, Toni Martinez, Maria Rosas, i Ndria
Te jedor.

Profesores invitados: Barbara Kasprowicz i Gilberto Ruig Lang.
Vestuario: Xaskya / Menkes.

Llums: Joan Escrichs

Sonidp: Josep S3nchez i Baré
Regidor y Coordinacién: Anselm Garcfa i Curado

Direccidn: Colectiva
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BALLET CONTEMPORANI DE BARGELONA. ~
Dies 16, 17,18 i 19 d"Abril

PROGRAMA:

“SIN ESTRUENDO Y CON GEMIDO"”

Coreografia: Gilberto Ruiz Lang

Mdsica: W. Lutoslaski

“PENELOPE"

Coreografia: Gilberto Ruiz Lang

Mdsica: Percussid

“ELS AMANTS"

Coreografia: Maria Rosas

Musica: Kagel

“LA DONA EN SA VELLA CASA"

Coreografia: Haris Antachopolou

Mdusica: Beethoven

Premi: ““THE PLACE" Londres 1978
....................... intermedi

Coreografia: Marfa Rosas

Mdsica: F. Schubert

Ocells: Dinora Valdivia, Joan Roca

Nubols: Elisabeth Ferrer, Laura Pérez Cabrero, Jor-

di Pérez i Toni Martinez.

Lluna: Anna Teixidé

Terra: Marfa Rosas

Cel: Francesc Bravo
.......................... pausa
“PASACAGLIA"” (DANSES DE LA CORT)

Coreografia: Gilberto Ruiz Lang

Misica Hanndel

Premiada a “BAGNOLET-80" (Paris)

BALLARINS:

AMELIA BOLUDA, FRANCESC BRAVC, TONI
MARTINEZ, LAURA PEBEZ CABRERO, MARIA
ROSAS, ANNA TEIXIDO, DINORA VALDIVIA,
JORDI PEREZ BRAVO, JOAN ROCA i ELISA-
BETH FERRER.

PROFESSORS MESTRES DE LA COMPANYIA:
BARBARA KASPROWICZ i GILBERTO RUIZ
LANG (Ambdés professors de I'institut del teatre).

SO | GRAVACIONS:
JOSEP SANCHEZ BARO;

IL-LUMINACIO:
JOAN ESCRICHS

ADMINISTRACIO:
ENRIC LLORENS

COORDINADOR ARTISTIC:
GILBERTO RUIZ LANG

REGIDOR i COORDINACIO:
ANSELMO GARCIA CURADO

DIRECCIO:

COL-LECTIVA

OO AL L LD AL
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PROGRAMA 9.- 10.5.1985 PROGRAMA  11.- 12.5.1985
|
1, { 1.
DOS DIAS Y MEDIO A | MUDA IMAGEN DE LA MUFRTE
Coreografia Ramon Oller A | Coreografia Gilberto Ruiz Lang
Misicas Vangelis y David Byrng "' | Misica J.S. Bach
25 | 2.
METAMORFOSIS | FASES
Coreografia Ingegerd Lonnroth | Coreografia Carl Paris
Musica D. Scarlatti/ Arturo Palaudarias | Misica George Winston

5

MUDA IMAGEN DE LA MUERTE {
Coreografia Gilberto Ruiz Lang ENTREACTO
Misica J.S. Bach

ENTREACTO 3.

PLEXIGLAS O METACRILATO DE POLIVINILO
Coreografia y diseno escenografia Amélia Boluda
4. Misica Philip Glass
PLEXIGLAS O METACRILATO DE POLIVINILO

Coreografia y diseno escenografia Amélia Boluda 4,

Misica Philip Glass PASACAGLIA

Coreografia Gilberto Ruiz Lang
Misica G.F. Haendel

S

PASACAGLIA
Coeografia Gilberto Ruiz Lang
Misica G.F. Haendel

~--000000600--~-
BAILARINES: PROFESORES: | ILUMINACION: DIRECCION ARTISTICA:
Amélia Boluda Amélia Boluda Ricard Martinez Amélia Boluda y
S?TZJKL’;;:;:an 3;?$;aMx?‘;(zilv1a | SONIDO Y GRABACIONES: Dinora Valdivia
ATton: Mich Gilberto Ruiz Lang Arturo Palaudarias RIREELIOE GERENTE:
Alvar Morell Barbara Kasprowicz REGIDOR Y COORDINACION: NP5 MOnaRtGA 2
Maria Mufioz p Anselmo Garcia

Dinora Valdivia

allet contemporani de barcelon
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BALLET CONTEMPORANi DE BARCELONA

PROGRAMA

I

DOS DIAS Y MEDIO

Coreografia Ramo6n Oller
Musica Vangelis y D. Byrne

METAMORFOSIS

Coreografia Ingegerd Lénnroth
D. Scarlatti
Arturo Palaudaria:

MUDA IMAGEN DE LA MUERTE
Sobre un poema de Quevedo
Coreografia G. Ruiz Lang
Musica J. S. Bach
Vestuario G. Ruiz Lang

b1
PLEXIGLAS O METACRILATO DE POLIVINILO
Coreografia y afia Amelia Bolud

Musica = Philip Galss |
Vestuario Gemma Sender
PASSACAGLIA

Coreografia y vestuario  G. Ruiz Lang
Miisica Haendel

elenco
BAILARINES: REGIDOR Y
Amelia Boluda COORDINACION:
# Bodhi Prasthan Anselmo Garcia Curado
Ulla Korjala
Antoni Mira DIRECCION ARTISTICA:
Alvar Morell Ameélia Boluda y
Maria Mufioz Dinora Valdivia

Dinora Valdivia

* PROFESORES:

DIRECCION COMERCIAL:

Anselmo Garcia Curado.

Carl Paris

Gilberto Ruiz Lang

ILUMINACION: ballet contemporani de
*4 Ricard Maninez harcelona

SONIDO Y o/ Domenech, 9
4 GRABACIONES: 08012-Barcelona

Arturo Palaudarias

Tel. (93) 218.93.76

ECUADOR
VENEZUELA

PERU

 ballet
“contemporani

e barcelona



1989

Wik

C
EI espectdculo

QUOMIX es una suerte de paréntesis
o0 encrucijada escenogrdfica en la que,
entrecruzdndose, confluyen la ilustra-
cidn, el cémic, la miisica, la danza e in-
cluso el teatro. En consecuencia, lo mis-
mo puede considerarse tanto una
prop inter y it
como una invitacion, expresa y expli-
cita, a la mixtura; es decir: mezcla, mes-
tizaje, relacién osmo-simbidtica entre
distintas especies o sustancias de la ga-
laxia artistica.

A partir de dos mundos iconogrdfi-
cos tan personales, tan distintos aun-
que tan proximos, como el de la valen-
ciana Ana Juan y el del cataldn Cifré,
los muisicos Xavier Maristany, Juan
Saura y Pau Riba han compuesto seis
partituras; seis historietas que los co-
reégrafos Oscar Molina, Ana Boluda,
la mejicana Rosa Romero y la madri-
lefia Blanca Calvo han animado, frac-
cionado a modo de viietas y montado
de tal forma que, finalmente, las evo-
luciones cuasi grificas de los bailarines
acaban por crear la sensacion de que
uno se encuentra con la nariz pegada
a las pdginas de una revista de comics.
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Ballet Gontemporani de Barcelona

El Ballet Contemporani de Barcelona, porta treballant en el
mon de la dansa divuit anys ininterrompudament. Ha fet gires per
tot I'Estat Espanyol, per Europa i pel continent america. Des
de I'any 1988, Amélia Boluda assumeix la direccio de la com-
panyia. A partir de 1986, les musiques de les coreografies son
originals.

Ningti no és com un altre. Ni millor, ni pitjor. Es un altre. | si

dos estan d'acord, és per un malentes.

J.P.Sartre

Fa temps que em preocupa molt que els homes no ens enten-
guem, ni en les grans ni en les petites coses. Potser som poc
tolerants i, sobretot, diferents. Els grecs ja classificaven
aquestes diferencies en temperaments.

Aixi com diuen que unes certes maneres fisiques (ser gros,

estar prim, etc.) corresponen a uns certs temperaments, jo he
volgut buscar les correspondéncies d'aixd amb la dinamica i el
moviment, i ho he tractat des d'un punt de vista molt personal.

Per situar la proposta coreografica he escollit, entre molts,
quatre temperaments: coléric, amorf, nervios i flegmatic: i
cada un I'he assignat a un ballari diferent, el qual li ha aportat

el seu propi moviment.

Aixo fa que aquest treball, ballat per 'Elena, el Joan, el José
Luis i jo mateixa, resulti aixi i no d'una altra manera.

Amélia Boluda

335

Temperaments

Direccid i coreografia:
Amélia Boluda

Composicié musical:

Xavier Maristany

Ballarins:

Elena Garcia, Joan Purti,

José Luis Sultan, Ameélia Boluda
Intérprets musicals:

Xavier Maristany, Fede Giberga
Professor de la companyia:
Enric Castéan

Vestuari:

" Antonio Belart

ll-luminacio:

Jordi Llongueras

So:

Artur Alvarez

Produccié i m

Neus Boluda

Fotografies:

Jordi Vidal

Col-laboren:

Area de Cultura de I'Ajuntament
de Barcelona i Ministerio de
Cultura, Instituto Nacional de las
Artes Escénicas y de la Musica.

Companyia subvencionada
pel Departament de Cultura de
la Generalitat de Catalunya
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I esp dansa | musica de
unya

fa Generalitat de Catalu

11 PART Uspai de Dansa | Misica
[

AXO DE HIELO" “DOS DIES I MIG™ o
Barcelona, 1985 Barcelona, 1982 - el

eogtafia: Toni Mira Coreografia: Ramon Ollex
isica: Steps Ahead Misica: Vangelis; '8yrne Horaris dels espectacles:
ra: Leonard Beard Disseny de llums i vestuaris
Ramon Oller
-LIGRAMA" —fragment—
“QUOMIX" —fragment—

Brasilia, 1989
CGoreografias Blanca Calvo
Mdsica: Joan Saura
Disseny de llums: Luis Mella Al bw (tsquil
Ganstancio Simarro .

Venda anticipada de localitats:

“CALIDOSCOPI”

e NG g DEL 17 AL 20 | DEL 24 AL 27 D'OCTUBRE
Ferreg, Gristing Armengol Temporada 96/97

“FRIDA" —fragment
San José-dgiCostaRica, 1993

- Xavier Maristany (Koniec) * GoreografiaAmelia Boluda
Escenografia: Lluis Gueilburt Misica: Xavier Manistany
Disseny de |lums: Eduard Angles ~  Vestuari: Antoni Belart
Vestuari Carles Sofee,Maribel . Dissey de llurs:Pere Anglada
Salvans

“PASACAGLIA"

Paris, 1980

Coreografia: Gilberto Ruiz Lang
Musica: Haéndel

Disseny de (lums | vestuari:

de llums 1 vestuari: H Gilberto Ruiz Lang
opalou

Durada: 40 minuts

: 40 minuts Transports:

is: 18minuts Me v-l Diage
e

Aribau; 581 6

Diage

3 { Seneralitat aETee
i Deparfament de

El Ballet Contemporani de Barcelona celebra enguany el
seu 20&. aniversari. Hem volgut celebrar-ho amb diversos
esdeveniments. El primer acte es va fer el dia 29 d’abril
amb el Dia Internacional de la Dansa, al Centre de Cultura
Contemporania de Barcelona. Estem pre

Misic: Xavier Maristany

“CALIDOSCOPI”

II-luminacid i so: Nani Valls

Direcci artistica: Am¢
Boluda
Produccid i gestié: Maria Ro:

BCB. No hi son totes les que ens hauria agradat en
més de 50 coreografies ideades per 31 coredgra
aparentment no tenen res en comi, pero que s
ja formen part de la nostra memoria historica,
Amb aguesta mostra volem assolir dos objectius. EI primer reflectir una ca
a companyia que aglutina el treball de diferents coreografs, apostant per la mversnat coma font de riquesa
creativa. El segon, retre homenatge a tots els ballarins, coreagrafs, itors, mestres, grafsia
totes les persones que durant 20 anys han donat un xic de la seva energia i del seu talent per fer pnssmle
aquesta aventura,
Aquests anys han estat de molts. iprenentatges, experiéncies, alegries, pero sempre hi ha hagut la

noves linies d'accid i sobrete 0 N
I'esperit, comunicacid i dialeg I EM I 0 RA N I

voluntat de superacid i continu .
Esperem haver contribuital A

desenvolupament de la dansa

casa nostra, haver obert mer¢

seguir treballant per tal que la

dansa sigui font d’enriquiment de

cultural. '

Amélia Boluda

Octubre 1996 ’




Altres documents 1

DIPUTACI0 PROVINCIAL DE BARCELONA

INSTITUT DEL TEATRE
BIBLIOTECA I MUSEU

Conde del Asalto, 31 5 (Palau Gitell) BARCELONA -1 C.E.D.A.E.C. Centre d'Estudis i Documentacio de les Arts de IEspectacle | de la Comunicocié
Anselm Garcia i Collectiu del 19
BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA juny
Alella, 31, atic 1978

Barcelona - 16

Benvolguts amics,

he rebut la vostra carta i m'ha causat molta satisfaccid tot el que em
dieu.

Us felicito, ben sincerament, per la trajectdria del vostre curs que, si
bé -com dieu- en part, us l'ha facilitada l'ajut de la Caixa i la nostra
collaboracié, en una més gran part és deguda, ben segur, a la vostra ex-
cellent professionalitat i a 1l'esforg conjunt que heu realitzat.

Es important que us seguiu mantenint en la linia iniciada i em plau molt
de reiterar-vos la nostra millor voluntat de collaboracié, en la mesura
de les nostres forces -que ja coneixeu- per a fer possible els vostres
projectes.

Rebeu, una vegada més, la meva felicitacis, ;oﬁa cordialitat,

BONNIN,
Director.

337



Altres documents 2

MR

RS PLA D’ACCIG CULTURAL DE LA

FEDERACIO INTERNACIONAL DE JJ.MM. CAIXs DE PENSIONS —"LA CAIXA™"
e T e I S =~ i 2 S

Francesc Guma. 4 Teloton 894 01 74 -

BALLET CONTEMPORANI DE BARCELONA
26 d"abril de 1.978
I PART

TNICIACIG: Misica: Gerard Perotin i Guy-Joel Cipriani
Coreografia: Cecflia Ojeda i Dinora Valdivia

He estat creat davant de la necessitat de situer el piblica
dins la tdcnica del grup, a travers de la gue s’expressa.-No és
més que la mostra de les passes de la dansa contempordnea, coreo-
grafiats d“unz manera plastica molt adequada per a ser presentat
al comencament del espectacle ipoder d‘aquesta manera ensenyar el
llengustge de moviment. =

ELEGTIA: Misica: Gabriel Fauré
Coreografia: Niria Tejedor
L’elegia, cant de dol. El principal motiu,”és donar un to de
melsngia. Aguest ball ha estat creat peratres persones.
®= un= coreografia on juga un gran paper 1’espai, doncs teta la
dsnss o= desenwvolupa dins d’evolucions lligades armoniossment, on
les figures formen on cinon de moviments.

EASES: Misice: Gersrd Perotin i Guy-Joel Cipriani.
Qorsogresie: Col.lectiu del Ballet Contemporani de Bercelona

L express=id corporal i la misica abstraecta formen un conjunt
de Tormes. L ssiruciurs, per a set persones, formada prenent com
2 bese 2l cos, es ve deforment prograssivement. Bs la lluita de
duss Torces per 12 supervivencia. Coreogrefia puramont experimen—
tal, moviments gue surten dun frebell col.lectiu.

IT PART

IN! TGES: Misica: J.B.Ioeillet
creogrefis: Isclds Barbari.

(9]

Esth composts de guatre temps. El primer, és un adagi per a dues
persones. Té el primecipsl interés en la identificecid de cadasoun
dels ballarins amb un instrument gue mantd® un didleg entre el violdl
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