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PRESENTACIO

Life in the theatre offered women a voice —the ability to
speak compellingly while others, including men, sat in
enforced silence, waiting in suspense for the next word.

Kerry Powell, Women and Victorian Theatre

«Dona i teatre al segle xx1» és el tema que ha ocupat les IV Jornades de
debat sobre el repertori teatral catala aquest any 2012; concentrades
de facto en una sola jornada, es va celebrar a 'Auditori de I'Institut
del Teatre el g de novembre, sota 'organitzacié, per segona vegada, del
Grup de Recerca en Arts Escéniques (GRAE), de la Universitat Autonoma
de Barcelona. Lobjectiu de la tria ha estat la necessitat d’aportar una
visié i una localitzacio catalanes a un dels elements més rellevants dar-
rerament dins dels estudis de la literatura i el teatre: la perspectiva de
génere. La invisibilitat femenina en el m6n de I'art és un tema conegut
iestudiat a bastament. La famosa reclamacié de Virgina Woolf sobre la
necessitat d'una cambra propia perquée la dona pugui projectar la seva
capacitat artisticoexpressiva, més enlla de la relegaci6 domestica on ha
estat de fa segles confinada, és potser el clam més conegut que reflec-
teix la clau de volta per al trencament d’aquesta invisibilitat. Un trenca-
ment que en el mo6n del teatre esdevé més dificil encara atesa la natura-
lesa d’aquest art: un art public, actiu, visual i que demana una preséncia
activa (interpretacio) i passiva (espectador). No cal dir que, si 'ambit de
la feminitat era el redés familiar i doméstic, la contradiccié amb allo que
exigeix I'escena era total.

Podem afirmar que existeix una certa tradicié quant al relleu obtin-
gut per les dones en el camp de la interpretacio (per bé que associades
sovint a clixés divistes) i una altra molt poc visible historicament, pero
en tot cas constatable, en I'exercici de I'escriptura dramatica. No és fins
farelativament poc, pero, que hem pogut parlar amb plena propietat de
«dones de teatre» és a dir, de dones que hagin entrat en ambits de I'en-
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PRESENTACIO

tramat teatral com la conducci6 o creaci6 de I'espectacle (direccio, pro-
duccio, escenografia...) fins fa poc exclusivament reservats als homes:
en alguns casos per una vocacié decididament encaminada cap a I'exer-
cicideladramaturgia en el seu sentit més ampli, en altres perqué I'expe-
riéncia prévia com a intérprets o escriptores ha dut a aquestes creado-
res a endinsar-se en aquests ambits associats abans al genere masculi.
La invisibilitat femenina en el mon del teatre és diversa i abasta tots els
aspectes, fins i tot el de I'espectadora, ja que la dona s’ha hagut d’obrir
pas en aquest camp també: la seva sola presencia en un teatre ha estat
problematica fins ben entrat el segle xx i el mateix podriem constatar,
pel que faalarecepcio, respecte de I'escassa participacié de les dones en
l'exercici de la critica teatral especialitzada, on el percentatge femeni ha
estat i és encara molt baix.

Si enfoquem la perspectiva des dels nostres dies, podem constatar
que la situaci6 ha variat i la presencia de la dona, aixi com la visi6 feme-
nina del fet dramatic, s’ha multiplicat i, potser el que és més important,
s’ha «naturalitzat». Els diversos i nombrosos canvis socials, juntament
amb la lluita dels colectius feministes al llarg de tot el segle xx (i el tea-
tre n’ha estat un element ben actiu) han corregit una situacié historica-
ment anomala, per bé que es planteja la qliestio: pot parlar-se d’'una nor-
malitzacié plena quant alaimbricaci6é dela dona en les arts escéniques
de l'actualitat? I encara una segona pregunta: no amagara aquesta apa-
rent normalitat una tensi6é permanent, en tant que la projecci6 social de
la dona és un subjecte sotmeés a una constant dialectica?

Hem cregut interessant plantejar com en una cultura i una escena
com la catalana, sotmesa sovint a la minoritzacio i a la invisibilitat
davant de I'envestida, el predomini o el prestigi d’altres sistemes escénics,
les nostres dones de teatre podien sofrir duplicitats quant a la relegaci6
aque podien ser condemnades. Per aquest motiu el Grup de Recerca en
Arts Escéniques ha considerat de gran interes endegar l'estudi i el debat
a l'entorn d’un element tan candent que no sols oferis 'abordatge dia-
cronic que exigeix una jornada sobre el repertori, siné que també cop-
sés quin és I'estat de la qliesti6 en 'actual panorama escénic catala. A la
llum de 'evolucié del pensament feminista i la seva projeccié al llarg de
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DONA I TEATRE

les darreres décades en I'art dramatic, hem decidit donar veu a especia-
listes que hagin poat en els inicis de la participacié de ladona en el teatre
del pais (singularment el segle X1x i primera meitat del segle xx), fins a
aquells i aquelles que hagin incidit en I'analisi d’aquesta tematica en la
nostra escena contemporania.

A més del coordinador del GRAE, Francesc Foguet, la Jornada va ser
inaugurada per Ignasi Fernandez Terricabras, secretari i vicedega d’estu-
diants de la Facultat de Filosofia i Lletres de la UAB i per Mercé Saumell,
Directora de Serveis Culturals IFTR de I'Institut del Teatre. Fernandez
Terricabras, en els seus mots inaugurals es va felicitar tant de la continui-
tat delesJornades, un fet meritori en I'actual context de crisi i de paralit-
zaci6 de tantes iniciatives culturals, aixi com de la tria d'un objecte d’in-
vestigacié que sintonitza amb una de les linies prioritaries de la recerca
académica internacional. Mercé Saumell manifesta la bona disposicié
i la satisfaccid de I'Institut del Teatre per 'avinentesa de poder acollir
aquesta Jornada, tant pel que representa de consolidar una trajectoria
de collaboracié amb la Universitat Autonoma de Barcelona, concretada
ara mateix en el GRAE, com per I'oportunitat i perspectives de debat que
oferia la tematica triada.

LaJornada es va dividir en dues parts: al mati tingueren lloc les inter-
vencions de caire més academic, mentre que la segona part, celebrada a
la tarda, se centra més en el debat d’idees, aixi com en I'aportacié de les
dones que, des de diversos ambits, estan més directament implicades en
l'art escénica a casa nostra.

La professora Teresa Julio, de la Universitat de Vic, va obrir la jornada
parlant de la sort (o la dissort) de les poques dones de teatre que hi va
haver a Catalunya abans del segle X1x, entre les quals les actrius Maria
Manuela de Herreros i Carlota de Mena. La professora Eva Espasa, de la
Universitat de Vic, intervingué a continuacié amb una aportaci6 pre-
parada conjuntament amb Francesca Bartrina, vinculada com les dues
professores anteriors al Grup d’Investigacio Estudis de génere: traduccio,
literatura, historia i comunicacié, de la mateixa universitat osonenca.
El text de Bartrina va reprendre el testimoni de Julio, tot centrant-se en
les dones de teatre catalanes del segle xx, nascudes abans de 1950, entre
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PRESENTACIO

les quals dedica especial atenci6 a Dolors Monserda, Carme Karr, Cate-
rina Albert/Victor Catala, Palmira Ventds/Felip Palma, Carme Monto-
riol, Mercé Rodoreda i Maria Aurélia Capmany. Seguint aquesta mateixa
linia expositiva, Espasa va complementar les aportacions anteriors i es
va centrar en les actrius del segle xx, i en va destacar Emilia Baré, Marga-
rida Xirgu, Maria Vila, Elena Jordji, La Bella Dorita, Mari Santpere, Mont-
serrat Carulla, Rosa Maria Sarda, Carme Sansa i Anna Lizaran.

Lasegona part del recorregut matinal fou oberta pel dramaturg vincu-
latala Universitat Autonoma de Barcelona Ricard Gazquez, que va apor-
tar un seguit de reflexions extretes d’entrevistes a actrius, directores i
creadores actuals, totes elles dialogant a 'entorn de la creacié contempo-
rania més enlla del teatre de text convencional. Les reflexions transcri-
tes de Simona Levi, Anna Giiell, Fina Rius, Raquel Tomas, Andrea Segura,
Magda Puyo i Carlota Subiré6s aporten substancia a una discussi6 inno-
vadoraiobertaal'entorn del fet espectacular. Tot seguit, Merce Ballespi,
investigadora teatral i membre del GRAE, i Margarida Troguet, directora
del teatre de 'Escorxador de Lleida, van reflexionar sobre el paper de les
gestores teatrals dins de 'ambit de la gestio cultural, un dels camps on la
presencia femenina es pot considerar encara a les beceroles, tal com les
dues especialistes van demostrar amb dades reals i experiéncia propia.

Abans del migdia, i per cloure aquesta part académica, la professora
Maria José Ragué va impartir una conferéncia en qué repassa la progres-
siva visualitzaci6 dela dona en el mén del teatre, aixi com la implantaci6
d’estudis a I'entorn de la visi6 femenina, una implantaci6 que acabara
menant cap als actuals i consolidats estudis de génere dins de 'ambit
académic. El text de Ragué parteix d’'una llarga trajectoria i imbricacié
en l'estudiievolucié d’'un feminisme palés ja en els seus primers treballs
de principis dels 1970.

Alatardava tenir lloc una taula rodona amb actrius, directores i dra-
maturgues: Lurdes Barba, Marta Buchaca, Cristina Clemente, Imma
Colomer, Gemma Julia, Carme Portacelli i Gloria Rognoni, a partir de
la seva propia experiéncia vital i professional. Moderada per Angels
Nogués, es va debatre —a voltes acaloradament— a 'entorn del paper
deladonaen el moén del teatre i la dialéctica dins d’un context social no
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sempre procliu a visions altres que les masculines. El fet d’aplegar prac-
tiques, professions i generacions diferents propicia una certa riquesa i
alhora disparitat de punts de vista, que posa de relleu diversos graus de
percepcio. Per acabar, Mercé Espelleta, presidenta d’'una plataforma llar-
gament consolidada com el Projecte Vaca, va cloure la jornada amb l'ex-
posici6 de les caracteristiques i els projectes actuals d’aquest espai de cre-
aci6 dramaturgica femenina que porta més de catorze anys d’existéncia.
Per bé que la reducci6 a una sola Jornada va impedir desenvolupar
més ampliament els temes plantejats, podem afirmar que s’assoliren en
bona part els objectius plantejats, tant el d’historiar el paper de la dona
en el teatre catala, com el de reflexionar i debatre sobre I'aportaci6 de la
mirada femenina i el paper que hi juga; tot plegat des d'una perspectiva
oberta, ecléctica i multidisciplinar, amb una voluntat d’establir un dia-
leg entre el m6n académic i art dramatic. Es per aixd que agraim a totes
iatots els participants 'esforc i la generositat en el seu treball.
Posteriorment a la celebracié de la Jornada, 'hem completat 'edi-
cio dels textos llegits i la transcripcié del debat amb un seguit d’aporta-
cions complementaries. Obrim aquest apartat amb 'entrevista a Glo-
ria Rognoni a carrec de la professora de la UAB Anna Corral i Fulla, en
la qual aquella figura cabdal d’Els Joglars ofereix la seva perspectiva i
experiéncia alhora que una visio sobre la participacié de la dona en I'es-
cena dels collectius. Tot seguit, oferim una reflexi6 teorica i conceptual
sobre els feminismes i la seva projecid en les arts escéniques a carrec de
Jordi Vilaré. Cloem l'apartat i el volum amb quatre aportacions breus,
pero igualment interessants, que tracten sobre: el teatre de les dones a
Mallorca des d’una perspectiva historica (Antoni Nadal), la participa-
ci6 de la dona en la festa popular arran de La Patum de Berga (Iolanda
Garcia Madariaga), una reflexié sobre els génere i I'orientacié sexual a
I'entorn de l'escena que aprofundeix en la qiiesti6 dels estereotips (Anna
Braso) i la incidéncia de la gastrodramaturgia i el paper de les dones en
aquesta innovadora forma escénica (Eva Saumell). A totes elles i totes
elles, finalment, volem expressar també el nostre agraiment més cordial.

JORDI LLADO & JORDI VILARO, coordinadors
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Agraiments

A més de les institucions que han fet possible 'organitzacié d’aquesta
jornada —la Universitat Autonoma de Barcelona i 'Institut del Teatre—
agraim la coHaboraci6 dels participants, els quals per mitja de ponén-
cies, comunicacions i/o articles posteriors han aportat un valuds mate-
rial per a la reflexi6 i el debat a 'entorn de la tematica proposada.

D’altra banda, volem agrair en particular la confianga i el suport que
en tot moment hem rebut per part de Nuria Santamaria i Francesc
Foguet des del Grup de Recerca en Arts Escéniques de la Universitat
Autonoma de Barcelona.

També manifestem el nostre reconeixement per la diligencia, la cor-
dialitat i Pamabilitat de Merceé Saumell i d’Angels Nogué, les quals des de
I'Institut del Teatre ens van informar i ajudar en els aspectes organitza-
tius i formals de la Jornada.

I last but not least, volem fer un esment especial a Mercé Estrada per
la seva acurada cronica de les Jornades que vam facilitar a premsa i a
la Seila Ballerini pel seu impagable ajut a I'hora de transcriure la taula
rodona.
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DONA I TEATRE,
LA VEU TRENCADA DE LA FALSA NORMALITAT

MARIA JOSE RAGUE ARIAS
Universitat de Barcelona

Lany 1970, en tornar dels EUA on havia viscut dos anys i havia tingut con-
tacte amb els moviments feministes d’alla, vaig comencar a crear i/o a
participar en el feminisme a Catalunya. Lany 1979, Ricard Salvat, ales-
hores director del Festival Internacional de Teatre de Sitges, em va con-
vidar a formar part, com a membre del Partit Feminista de Catalunya,
en una taula on hi havia representants del PSC i del PC per explicar els
nostres objectius. Jo vaig proposar que es creés un premi de teatre per a
dones pero vist que aixo, segons deien, era discriminacid, es va crear el
premi Lisistrata a la millor aportacié feminista. Va durar poc, pero vull
dir que el primer text que el va guanyar va ser El crit dins una capsa de
coté de Rosa Victoria Gras, una autora que vull reivindicar perqué pot-
ser ésI"inica dona de I'época franquista que va escriure i continua escri-
vint obres de teatre importants que només tenen I'inconvenient de no
haver-se contrastat mai amb I'escenari. No oblido I'obra de Maria Aure-
lia Capmany, que gracies a la seva participacié a 'Escola d’Art Dramatic
Adria Gual, dirigida per Ricard Salvat, va poder posar en escena, a dife-
réncia de Gras, bona part de la seva producci6é dramatica.

La meva primera recerca sobre el teatre que escriuen les dones, es va
produir a comencaments dels 1980, quan el Club Dona em va demanar
una xerrada sobre Dona i Teatre. Anys més tard, el 1990, la Universitat
Menéndez y Pelayo organitzava un curs sobre teatre i feminisme, men-
tre jo feia un curs de doctorat ala UB sobre Dona i Teatre del qual va sor-
tir un llibre amb els treballs dels alumnes...' T recordo molt vivament la

1. Maria Josep Ragué-Arias, ed., Dona i teatre: ara i aqui (Barcelona: Generalitat de
Catalunya, Institut Catala de la Dona, 1994).
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meva impressio en escoltar per radio que I'accessit al Premi de Teatre de
la Generalitat del 1991 havia estat per a Berna, de Lluisa Cunillé.

Qui devia ser aquesta Lluisa Cunillé? Pero... havien premiat una donal!
Tot comencava a canviar... Pero molt lentament.

Ladona ha participat poc del fenomen teatral: transgredeix el seu paper
per exercir una activitat tradicionalment reservada als homes, per ocu-
par, ala nomina teatral, no solament el paper d’actriu —bé de consum
creat, escritidirigit per homes—, sin6 també per crear, escriure i dirigir.

La transgressio, pero, no va més enlla perque gairebé sempre el model
que utilitza la dona és un model existent: les dones estan hipotecades
sovint per les mateixes categories historiques que volen transcendir.
D’altra banda, la majoria de les dones que han arribat a la professi6
sovint intenten eliminar l'especificitat femenina en el seu treball per
no tenir problemes amb els gestors de la professié. Es la fase d’imitaci6
en qué la dona, conscientment o inconscientment, adopta una perspec-
tiva des de la qual crea unes situacions en qué se segueixen els models
tradicionals.

Historicament, les dones no escrivien teatre perqueé el teatre és una
activitat pablica i, fins fa encara no un segle, la dona no dominava els
espais publics. La seva literatura, com els seus pensaments, eren intims:
diaris, correspondencia...

He de dir, no obstant aixo, que la Asociacion de Directores de Escena,
I'ADE, va publicar dos volums ben gruixuts de dones autores des del segle
xvI finsavui, pero, tot i ser una investigacio cientificaiacurada, el que tro-
bem en aquests volums és una mica de ciéncia-ficcio, o aquesta almenys
és la meva impressio.” Segur que hi havia dones que van escriure teatre;
se n’extreia, pero, que mai no s’havia representat o s’havia fet en condi-
cions de tanta intimitat que no es podia considerar un element positiu.

2. Inmaculada Alvear, Fernando Doménech, José Maria Echazarreta, Felicidad Gon-
zalez i César de Vicente, Autoras en la historia del teatro espafiol (1500-2000), Carlos Ro-
driguez, coord., investigacié dirigida per Juan Antonio Hormigén, 1-11 (Madrid: Publi-
caciones de la ADE, 1996).
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El primer feminisme del segle passat no va conrear 'expressio6 artistica
deladonainovaser fins anys després d’acabat el franquisme que Patri-
cia O’Connor va treure a la llum algunes autores espanyoles del segle
XX (Ana Diosdado, Luisa Maria Linares, Carmen Troitifio, Julia Maura,
Dora Sedano, Maria Isabel Sudrez de Leza i Mercedes Ballesteros).* No
era el feminisme en cap cas el que havia permés d’escriure teatre a aques-
tes set autores, sin6 altres caracteristiques de la seva situaci6 vital, com
ara ser conegudes en altres géneres literaris o provenir de families dedi-
cades al teatre.

*

Per parlar del primer teatre especificament feminista hem de mirar
leclosio del feminisme als anys 1970, sobretot als Estats Units. Es quan
dona i teatre es van unir com una manera de conquerir espais d’expres-
si6 per a les dones. Tant als EUA com a Europa va néixer un important
moviment que venia de les dones que feien part de grups teatrals liderats
pels homes i que van decidir parlar amb una veu propia, la seva.

Com ja he dit abans, les dones que al comencament volien escriure
i estrenar teatre imitaven els models masculins i intentaven que no es
fes gaire evident la seva condici6 femenina, pero la reivindicacié als
EUA va comencar quan les dones que eren les parelles dels directors dels
grups de teatre radical dels anys 1970 es van adonar que el seu paper en
la creaci6 d’espectacles es reduia a ajudar les seves parelles. I aixi Judith
Malina, Joan Holder, Roberta Sklar, etcétera, van deixar colectius com
The Living Theatre, The Open Theater, The San Francisco Mime Troupe,
etcétera, per crear nous grups que reivindicaven la feminitat com a
marca distintiva.

A Europa el moviment es manifesta en diferents paisos com a Italia
amb el Teatro della Maddalena o a Anglaterra, d’on ha sobresortit Caryl
Churchill, gran autora d’obres com Top Girls una peca icona del teatre
feminista entre altres de la mateixa dramaturga. A Franca, recordo que

3. Patricia O’Connor, Dramaturgas espaiiolas de hoy: una introducciéon (Madrid: Fun-
damentos, 1988).
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als anys 1976 i 1978, Micheéle Foucher presentava al Théatre National
Populaire (TNP) d’Estrasburg Parole de femmes i La table. Eren obres que
tractaven temes com la cuina o les feines de la neteja com a ambits o ele-
ments associats a la dona.

Totes aquestes peces i escenificacions es dedicaven a mostrar, d’'una
manera a vegades fins i tot pamfletaria, la identitat social, laboral i fami-
lar de les dones en el seu regne; un espai que ja no era privat o domestic,
tal com I’havien reduit un conjunt de factors, teories i esquemes de pen-
sament i d’accié masculins, recolzats en practiques inveterades, ideolo-
gies o vells esquemes religiosos... Quant al seu pamfletarisme, potser era
inevitable i calia veure-les també, o qui sap si, sobretot, com un criti una
exigéncia inajornables.

Aixi, doncs, en I'evolucié d’'una tradicio teatral que inclou ladona com
a subjecte, la fase d’imitacio deriva cap a un feminisme que es plasma
com una critica del xovinisme masculi i que reivindica la igualtat de
drets i oportunitats. Aquesta posici6 critica i vindicativa sera seguida
per una fase d’estudi del génere que substitueix I'estudi de la dona i que
evoluciona cap a la definici6 de la seva identitat i diferéncia. Es tracta del
feminisme essencialista. I encara, després, es passa a considerar no sola-
ment la personalitat, siné també I'experiéncia del génere: en lloc de par-
lar d’identitat estatica, es parlara d’identitat dinamica, de localitzacié, de
procés d’identificacio. Aquestes fases diferents, tot i succeir-se, se sobre-
posen sovint tant en la teoria com en la practica del teatre de les dones.

Podem afirmar, per concretar, que en la historia de la participacio6
de la dona al teatre, se’ns hi presenten quatre grans etapes: la d’imita-
cio, la de reivindicacio, la de la recerca de la identitat i, finalment, una
darrera on ja trobem una veu propia que parlaamb la normalitat de qui
sap que ocupa un lloc en I'escena contemporania. Es podria relacionar
amb l'evolucié del feminisme, primer radical, després essencialista i en
elsdarrers anys substituit pel que s’ha anomenat politica de localitzacio,
una teoria feminista que no busca la identitat estatica, siné un procés
d’identificacié que vol abolir tot tipus de dualitats aristoteliques. El pri-
mer era un teatre militant d’autoconscienciacié. Després, hi hauria un
llarg procés que buscaria les esséncies de la feminitat i finalment s’acon-
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seguiria sovint un teatre que aboleix les dualitats i que vol aconseguir
éssers iguals en els seus personatges femenins i/o masculins.

*

Trobem, pero, uns altres esculls: el teatre que escriuen les dones, les
representa?, els serveix? En la cultura de la dona, el teatre que fem les
dones ens el trobem ja fet, diu la gran autora argentina Griselda Gam-
baro. Perque el problema que es planteja és: quina és la nostra veu? El
teatre que escrivim les dones, conté la nostra identitat? O no la pot con-
tenir perqué aquesta identitat ja ens ha estat donada préviament?

En aquest estadi, la dona busca la seva identitat manllevant de 'an-
tropologia els descobriments sobre génere i cultura. La critica feme-
nina redescobreix i mira de fer admetre en el canon les autores femeni-
nes alhora que reinterpreta els personatges femenins creats per homes,
pero el repte seria reclamar la participacié femenina en I'establiment del
canon, fet que, en incloure la perspectiva de la dona, enriquiria el conei-
xement de la nostra cultura.

Aquest repte s’acara tant al present com al passat. Perque hi ha una
tradici6 femenina creada per dones escriptores que abans han llegit les
escriptores que van viure abans que elles. I no hi ha cap motiu per rebut-
jar-la pel fet que no s’adapti al canon masculi. En aquesta especificitat
s’ubica, per exemple, la literatura popular femenina, els diaris, I'auto-
biografia, la poesia intimista privada, tot el que, en definitiva, les dones
han escrit sobre les seves experiéncies.

La dona pot tractar qualsevol tema que estigui en el seu context soci-
ocultural, pero ni la seva literatura ni el seu teatre poden ser represen-
tatius de la seva identitat com a dona, si abans no ha pogut investigar
sobre aquesta identitat a partir de la seva experiéncia personal. Aquesta
és una de les bases del feminisme essencialista, en tant que aborda el fet
que ’home s’ha apropiat de la cultura, se n’ha fet creador i ha convertit
la dona en creacio, en objecte passiu.
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Hi ha un conte d’Isak Dinessen, The Blank Page (La pagina en blanc), en
el qual una narradora explica la historia d’'un convent de monges que
teixeixen i conserven llencols tacats de sang de les nits de noces de les
princeses. Pero, en mig de tots, hi ha un llencol en blanc, sense cap taca.

Esla pagina-llencol-en blanc, simbol de la resisteéncia, del silenci de la
dona en aquesta cultura.

Es tabula rasa per 'home i silenci de la dona que no fa el que se n’es-
pera, que no escriu el que es vol i ha de fer.

Es ella com a femeni d’ell, mai com un pronom sustentat per un nom
concret, viu i especific, siné com una ombra secundaria o prolongaci6
del pronom masculi ell.

Eslaveu del silenci, 'espai ideoldogicament sagrat pero silenciat, dedi-
catala creativitat femenina.

Es la sexualitat femenina encara per descobrir fora de 'ambit de la
sexualitat que domina. Significa el nombre infinit de possibilitats d’es-
criptura per la dona.

Segons afirmava als darrers anys 1970 I'escriptora feminista Adrienne
Rich, «el silenci és central en la cultura de la dona i hi ha una negativa a
escriure el que s’espera d’ella, és la condicié per una nova escriptura».*
O també segons Héléne Cixous (1979), cal celebrar els poders creatius
femenins sense perpetuar la socialitzaci6 femenina.

Pero, la pregunta, repeteixo, és important: existeix un llenguatge espe-
cificament femeni? No crec pas que es pugui admetre directament, i jo
diria que la pagina encara és en blanc. El que si pot ser veritat (com diu
Julia Kristeva) és que tot el que és marginal i heterogeni pot subvertir les
estructures lingtiistiques tradicionals. Per tant, no s’hauria bastit pro-
piament un llenguatge femeni, sin6 un llenguatge de la marginalitat, la
subversio i la dissidencia, el d'un subjecte en procés que en molts casos
és el que ésla dona en el nostre moment actual.

Potser podriem parlar d’'una estética feminista referida a una cons-
ciéncia estetica, a certes maneres de percepcio6 sensorial o podriem dir

4. Adrienne Cecile Rich, On Lies, Secrets and Silence: Selected Prose (1966-1978) (Lon-
don: Virago, 1986).
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fins i tot que el teatre que escriuen les dones conté la seva identitat. Per-
que, tot i que és evident que el canon es basa en el gust masculi, a poc a
poc, des del comencament d’aquest procés de consciéncia de génere com
a marc de creacid, la dona transgredeix el paper que li han atorgat, de
manera que la seva identitat s’incorpora a la formacié del gust.

En les diferents etapes i processos del feminisme contemporani hi
ha hagut un intent per part de la dona d’incorporar-se al mén exterior
que, com a conseqjiiéncia, ha significat 'adopci6 de les actituds i I'estil
del grup dominant. En un altre estadi, pero, la dona ha cercat la imme-
diatesa escénica per construir un teatre feminista d’'urgéncia, pero, jaen
la darrera epoca, el procés ha evolucionat cap alarecerca d’'una estética
propia dela dona i d’'un feminisme més madur que, en rebutjar la dico-
tomia masculi-femeni, amenaga la mateixa nocié d’identitat.

Aixi, doncs, aquest procés pot passar per una estética feminista mate-
rialista que busca papers sense geénere, o per una estética essencialista
que busca la morfologia femenina i el canvi de gestualitat. En suma: un
procés que ens porta a la deconstrucci6 dels generes i que converteix
la dona en subjecte, i no només en objecte de la producci6 cultural. El
femeni assoleix, aixi, el seu lloc en la diferenciaci6 dels sexes.

Per aixo, el vell paradigma de la subjectivitat/objectivitat ja no és apro-
piat. Subjectivitat no vol pas dir parlar d’'una mateixa, sin6 ser produc-
torade sentit, ser capac d’interpretar la realitat com a subjecte. Cal cons-
truir, doncs, una subjectivitat femenina i prendre posicions: com es pot
escriure sobre quelcom que no som i apropiar-nos d’'un discurs que no
és nostre?

Les dualitats poden ser acceptades com a oposicions per una mentali-
tat critica. O és que no pot ser un objectiu d’ambdos sexes el que anome-
nem feminitat? No podem arribar a ser éssers humans iguals en gene-
res diferents, no necessariament caracteritzats diferencialment pel que
anomenem feminitat o masculinitat?

Lobjectiu altim seria fer teatre a partir de nosaltres mateixos inde-
pendentment del génere, el qual sols seria un factor més dels que con-
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figuren la nostra personalitat com a autores, directores, coreografes,
escenografes... Perd crec que aqui, a casa nostra, encara no hem arribat
aaconseguir-ho.

Lany 2000 vaig publicar un llibre sobre els autors que havien estrenat
o publicat alguna de les seves obres, o bé obtingut un premi a partir del
final de la década del 1980 del segle passat, és a dir, que havien nascut en
democracia; en podriem dir la generacio dels anys 1990.°

Al final de l'estudi hi ha un petit curriculum de cada un dels autors
i un breu resum de les seves obres estrenades, publicades o premiades.
Ara, en preparar aquesta xerrada, he comptat els autors homes i les auto-
res dones: setanta-vuit autors i només vint-i-una autores. [ he de dir que,
d’aquestes vint-i-una autores, avui n’hi ha moltes —la majoria— que no
estrenen ni publiquen teatre.

Cal dir, pero, que han sorgit unes quantes autores en els darrers anys que
canvien quasi radicalment el panorama teatral a casa nostra. Quina és
la situacio avui?

Jo crec que les autores miren de no posar massa de manifest la seva
condici6 femenina. Ja no es parla de feminisme, es parla poc de dona i
teatre, es vol fer veure que la discriminacio ja no existeix. Es una manera
d’actuar per a fer possible la incorporacié de la dona, com a autora i
directora, en un mén —el del teatre— essencialment masculi. Avui tam-
poc no es busca cap especificitat femenina en I'escriptura dramatica.
Pero gairebé sempre, pero, 'especificitat hi és i 'actitud de les dramatur-
gues en relacié amb l'especificitat femenina pot mostrar-se a través del
tema i dels personatges, pero també a partir de I'estetica i el llenguatge
de la seva obra, cosa més dificil de definir.

5. Maria Josep Ragué-Arias, ;Nuevas dramaturgias? Los autores de fin de siglo en Ca-
talufia, Valenciay Baleares (Madrid: Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la M-
sica, 2000).
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Crear personatges femenins atipics en relacié amb els valors que
dominen a la nostra societat és un dels aspectes més freqiients en el tea-
tre de moltes autores. Jo diria que gairebé cap autora busca I'especifici-
tat femenina en I'escriptura dramatica, pero hi ha gairebé sempre, tant
en la tematica com en els personatges, un punt de vista que parteix dela
identitat de la autora, un rebuig implicit de la jerarquia masculina, un
punt de partida que surt de les seves propies vivencies.

Es pot determinar el génere de 'autora a través de les seves obres?
Aquesta seria una recerca de dificil resolucio.

Totique no és'objecte d’aquestes paraules fer una recopilacié d’obres
de dones el que si que vull fer notar és que, a partir de la darrera década
del segle xx, el procés d’aparici6 d’autores s’ha accelerat progressiva-
ment. Es la veu trencada de la falsa normalitat.

No diré pas que avui les dones no pateixin discriminacions com a
professionals del teatre, pero és evident que avui no considerem el fet
femeni com a condicionant fonamental de la seva obra. Ara bé, és evi-
dent que avui encara continuen estrenant més homes que dones.

Potser la situaci6 de la dona com a autora o directora de teatre no sigui
pitjor que la que es pot produir en altres ambits professionals o perso-
nals. La marginaci6 de tants anys encara es manté en molts altres aspec-
tes més esfereidors que en el teatre, com la violéncia de génere o com la
que es produeix en molts altres ambits laborals o en la politica. Perque
el que no s’ha normalitzat és la situaci6 de la dona en general o només
s’ha fet aparentment.

Ara bé, pel que fa al teatre, crec haver posat de manifest que el feno-
men deladonaautora ésviu i creixent, i potser porta un cami que va cap
alanormalitat, si és que en teatre, en aquests moments, es pot parlar de
normalitat. Acabaré, pero, amb una pregunta que seria objecte d’'una
altra investigacié: Qui dirigeix les obres de teatre escrites per dones?
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RETRAT EN FEMENI DE UESCENA CATALANA:
DRAMATURGUES I ACTRIUS FINS AL SEGLE XX

TERESA JULIO
Universitat de Vic

Davant d’'un subtitol tan extens com «dramaturgues i actrius fins al segle
XX», algl podria pensar que tractaré d’actrius i dramaturgues catalanes
des que Catalunya és Catalunya, és a dir, del segle 1x al x1X, ben bé onze
segles d’historia, i que un treball d’aquestes caracteristiques implicaria,
per la meva part, o bé una capacitat de sintesi extraordinaria, fora del
comd, o bé la necessitat de marcar alguns limits precisos per tal d’aco-
tar el tema.

En aquest cas, ni faré una sintesi extraordinaria ni seré jo qui posi els
limits. Seran les limitacions propies del teatre catala fet per dones que
marcaran el cami de la xerrada, perqué, senzillament, per poc rigorosos
que siguem, només podem parlar d’actrius i dramaturgues a casa nos-
tra a partir del segle X1X.

Siel nombre de dones dedicades a la literatura catalana en general és
minso, el de les dramaturgues encara ho és més. Ramon Pinyol, al seu
article sobre les escriptores catalanes del 1x al X1X,' només recull 64
dones en el panorama literari catala i, d’aquestes, només 6 es van dedi-
car al teatre, i encara hauriem de reduir més aquest nombre, atés que,
pel que sembla, dos dels noms que hi apareixen son... pseudonims uti-
litzats per homes!

NOTA: Aquest treball s'inscriu en el grup d’investigacio consolidat Estudis de génere: tra-
duccid, literatura, historia i comunicacié (GETLIHC) de la Universitat de Vic (AGAUR,
SGR-833; 2009-2013). Vegeu també Teresa Julio, «Actrius», dins Catalanes del 1x al XxI1x
(Vic/Tarragona: Eumo/Universitat Rovira i Virgili, 2010), 51-80.

1. Ramon Pinyol, «Escriptores», dins Catalanes del 1x al x1x (Vic/Tarragona: Eumo/
Universitat Rovira i Virgili, 2010), 249-280.
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Dues son les raons que assenyala I'estudios sobre la poca visibilitat de
la dona a la literatura catalana: la «decadencia» de les lletres catalanes
en tombar el segle xv, unes lletres que no es recuperen fins al x1x; i la
situacio social de la dona, que als escrits apareix emmascarada o ama-
gada rere inicials o pseudonims masculins, o amb el cognom del marit
al darrere, simptoma del consentiment explicit de 'espos a la «velleitat
literaria» de la seva muller; i, afegeixo jo, una tercera causa pel que fa a
les dramaturgues: el desprestigi del genere teatral, en el cas de les drama-
turgues, perque suposava una visibilitat social que topava frontalment
amb I'ambit familiar on sempre se I'ha reclosa, i, en el cas de les actrius,
per la seva relacié o associacié amb els grups de rodamons voltaires que
anaven de poble en poble amb ofici i poc benefici. No cal insistir gaire en
la mala reputacio dels farandulers, als quals les autoritats eclesiastiques
havien proposat amb certa insisténcia que fins i tot se’ls negués I'enter-
rament en sagrat. Aquests son al meu parer els tres factors que determi-
nen que lanomina d’escriptores en catala i especialment la de les que es
dediquen al teatre sigui tan curta.

Sihem de ser justos, cal assenyalar que els grans noms de les primeres
dramaturgues catalanes propiament dites, com ara Dolors Monserda
i Vidal (1845-1919), Palmira Ventés i Cullell (1858-1916), Lluisa Denis i
Reverter (1862-1946), Carme Karr i Alfonsetti (1865-1943), Carme Mon-
toriol i Puig (1893-1966) o la prolifica Llicia Bartre, queden excloses del
llistat ates que si bé sén nascudes a mitjans o a les darreries del X1x, els
seus escrits o el gruix d’ells pertanyen al comengcament del xx.?

Dramaturgues

Sientrem al mon de les dramaturgues catalanes, hem de comencar per
delimitar el concepte, perqué potser és justament una definici6 exces-
sivament restringida o ajustada el que fa que el nombre de dramatur-

2. Potser caldria puntualitzar que Dolors Monserda és autora de la comédia en vers
Teresa o un jorn de prova, estrenada el 1876. Anteriorment, havia escrit Sembrad y reco-
geréis (en castella), estrenada al Romea el 1874, i més tard escriura la comédia en prosa
Amor mana, publicada el 1913.
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gues sigui tan limitat.* Qué entenem per «dramaturga catalana»? Sembla
quela resposta hauria de ser ben senzilla: «dona nascuda en territori de
parla catalana, que escriu teatre en catala en qualsevol de les seves moda-
litats dialectals». I crec que és aixi com s’ha d’entendre.

Si partim d’aquesta definicio, cap de les dramaturgues que esmenta
Montserrat Palau al seu recent article, titulat «Les primeres dramatur-
gues catalanes (XVII-XVIII)»,* no en seria, atés que 'autora parteix d’'un
concepte molt lax de «dramaturga catalana», i inclou dins d’aquesta
categoria, per exemple, la castellonenca Maria Egual (1655-1735), autora
d’una lloa i dues comédies, i la illenca Gertrudis Conrado (?-1832),
autora d’'una comeédia en tres actes i en vers. El problema d’aquestes
dramaturgues no és la seva procedéncia —el Pais Valencia o les Illes, res-
pectivament—, sin6 la llengua que fan servir als seus escrits: el castella.

Aix0 significa que la nomina de dramaturgues catalanes es limitaria,
segons l'estat actual de la investigaci6 sobre les nostres primeres dra-
maturgues, a Maria Manuela de Herreros, Germena Alba, Maria Empar
Arnillas, Isabel Pujol d’Aulés, Margarita Esterlich, Rosa Mirallets i Puri-
ficacio Llobet.

Excloc d’entrada Roser Pich d’Aldawala, pseudonim de Bartomeu Car-
cassonaiGarreta;iincloc amb totes les meves reserves dins dela nomina
a Margarita Esterlich i Perell6, nascuda I'1 de setembre de 1869 a Arta
(Mallorca), filla de Gabriel Esterlich i Francesca Perell6, i professora del
collegi de la Nostra Senyora de 'Esperanca des de 1904. Es autora de tres
dialegs dramatics en castella: Conversa Josefina, Flor de junio i Una ron-
dalla; dues comédies en catala: Follateries i Riases i ploraies, i una en ita-
lia: Il pagliaccio dottore. Sobre les obres en catala, val adir que la primera,
Follateries, és una comeédia en un acte publicada a Palma el 1919 i, pel
que fa a la segona, he trobat una peca titulada Rialles y ploralles, pero a
nom de Francesc d’Assis Ubach i Vinyeta (1843-1913), estrenada al teatre

3. Perelaboraraquest treball, s’ha fet un buidatge exhaustiu del diccionari d’Enric Bou,
Nou Diccionari 62 de la literatura catalana (Barcelona: Edicions 62, 2000), i del d'Alex
Broch, Diccionari de la literatura catalana (Barcelona: Enciclopédia Catalana, 2008).

4. Montserrat Palau, «Les primeres dramaturgues catalanes (XVII-XVI11)», Hamlet.
Revista d’arts escéniques 24 (2012): 56-58.
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Novetats el 16 de juliol de 1873. Tot em fa sospitar que potser el que Mar-
garita Esterlich va fer era alguna adaptacié mallorquina del text d’'Ubach
i Vinyeta, pero a falta de dades, de moment només es tracta d’'una espe-
culacié. En cas que aixo es confirmés, i tenint en compte que Follateries
és ja de comencament de segle xX, potser també quedaria exclosa de la
nomina de dramaturgues catalanes fins al segle X1X.

A més, tinc els meus dubtes sobre incloure-hi la controvertida Rosa
Mirallets i Piu, la identitat de la qual és incerta, ja que Carme Morell
assenyala que es tracta d’'un pseudonim, sense identificar qui samagava
al darrere,® i Guillem Jordi Graells defensa la tesi que es tractava d’'un
home.’

També em fa dubtar la valenciana Purificacié Llobet, nascuda el 8 de
juny de 1852, coneguda en els cercles literaris com a Camila Calderén,
pseudonim amb el qual signava les seves obres. El meu recel prové del
fet que tota la seva produccio (poesia, teatre, article periodistic i assaig)
és en castelld, excepte una comédia escrita en valencia, Les festes de mon
poble, que es considera desapareguda.

Aleshores, si ens limitem a les dades que actualment disposem, hau-
riem de comencar la repassada de la historia de les dramaturgues catala-
nes per la mallorquina Maria Manuela de Herreros i Sora de Bonet, nas-
cudaaPalmael 1845i morta ala mateixa ciutat el 1911, casada amb Enric
Bonet. La professio del seu pare, catedratic d’institut, potser justifica la
solida formacioé d’aquesta dona, que estudia literatura, pintura i dibuix, i
era coneixedora del frances, I'italia, I'anglés i 'alemany. En morir el pare,

5. Rosa Mirallets i Piu, sense dades biografiques. Al proleg de I'inica obra que es va
editar, La gata moixa (1865), comédia escrita en un acte i en vers i inspirada en La mos-
quita muerta, d’Enrique Pérez Escrich, es diu que la seva primera peca dramatica, Igual-
dad en categorias, va ser estrenada al teatre Jardi de Varietat el 1865, i que preparava
quatre obres més: Pepa la de cal barber —comeédia en un acte i en vers—, Roda’l mén y
torna’l born, Mésval un boix conegut... y Bufay fe ampollas. De les dues primeres se’'n tro-
ba manuscrit a la Biblioteca Nacional (BN Ms. 14.419 y Ms. 14.333), segons ens informa
J. A. Hormigoén et al. a Autoras en la Historia del Teatro Espaiiol: 1500-1994 (Madrid: Pu-
blicaciones de Directores de Escena de Espaiia, 1996-2000), 875.

6. Carme Morell i Montadi, El teatre de Serafi Pitarra: entre el mite i la realitat (1860-
1875) (Barcelona: Publicacions Abadia Montserrat, 1995), 218.

7. Citat per Hormigon, ibid.
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I'any 1903, es va convertir en administradora dels béns de I'arxiduc Lluis
Salvador a I'illa. CoHabora en diaris i revistes, on publica diversos poe-
mes i textos en prosa. A més, és autora d’una comedia titulada Un dia de
matances, representada el 1866 i publicada el 1978, juntament amb tota
la seva produccif literaria.

El portic de la comeédia diu: «Un dia de matansas, jugueta en un acte
y en vers escrita en mallorqui y castella par representarse en el Teatro
Social Infantil. Palma, 25 desembre de 1866». Es una peca de poc valor
literari, per bé que amb molt valor testimonial: (1) per ser una de les pri-
meres peces del teatre catala fet per una dona, (2) pel retrat sociolingii-
istic que presenta, i (3) per ser una mostra del mallorqui que es parlava
alesilles a mitjans del x1x.

Per qué va ser representada per nens el dia de Nadal? Ho ignoro, de
fet ni el tema dels amors juvenils de I’Elisa ni el de la matanga del porc
em semblen gaire adients per a un public infantil en época nadalenca.
Aquesta peca comenca com una comedieta romantica, centrada en
I'educacié de la jove Elisa i la separacié del seu estimat, per acabar con-
vertint-se en un quadre de costums sobre la matanca del porc. Els perso-
natges insulars parlen mallorqui en tant que els peninsulars, fins i tot el
capita d’infanteria barceloni, don Ricardo, parlen castella.

Lasegonadramaturgaa qui hauriem d’atendre és Germena Alba (i no,
Alba Sermena o Sermena Alba), de la qual només es coneix una obra titu-
lada Mirallets, datada a I'entorn de 1871, comédia en 3 actes, el manus-
crit autograf de la qual es troba a I'Institut del Teatre de Barcelona (Ms.
CCCLXXXIV). «Mirallets» fa referéncia al mén de les aparences, que
enlluernen, pero darrere de les quals no hi ha res. La peca presenta la
incompatibilitat del matrimoni format per 'Eusebi i la Celia: ell, metge
d’origen humil, i ella, filla de familia benestant arruinada, que aparenta
seritenir el que no és ni té. UEusebi vol alliberar-se de la mentida, la falsa
opuléncia, la hipocresia i la manca de valors que representa la familia
dela Céliaiacaba tornant a casa seva amb el seu pare i la dona que sem-
pre ha estimat, la Corina.

Maria Empar Arnillas Carpintero, més coneguda com Maria Amparo
Arnillas de Font, nom amb el qual publicava les seves obres, va estar
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casada amb en Ramon Font. Va néixer a Barcelona el 1846 i va morir el
2 de febrer de 1921. Es autora de cinc peces en castella: El ejemplo (1886),
Santo Dominguito de Val (1886), El Cristo de Mont Calvari (1887), Pas-
cual y los saboyanos (1897) i El martir de Zaragoza (1941), adrecades
totes elles a un public infantil i, com es pot veure pels titols, son come-
dies amb un caracter eminentment religiés i educatiu. Va compondre
també una peca en catala: Lo patge de la comtessa. Drama en tres actes i
en vers,® dedicada a Frederic Soler, i estrenada al Teatre Catala (Romea)
per Lle6 Fontova, Carme Parrefio i Concepcié Pallardo, el 26 d’abril de
1888. Ambientada al regnat de Carles V, presenta la historia d’amor entre
una comtessa, dofia Blanca, i un jove que no pertany al seu estrat social,
don Félix. Aquesta relacié impossible acaba amb un final felic, gracies
alaintervencié d’Enrich, jove patge de la comtessa, que desemmascara
don Rafael, el promés oficial de dofia Blanca. Amb la intervenci6 del
patge, don Félix mata don Rafael i es fa justicia.

Isabel Pujol d’Aulés (i no, Pujol i Aulés) es va casar amb el dramaturg
Eduard Aulés. Es autora de la comédia en un acte, inédita, Per amor al
art (sic),datada al 1885. El manuscrit es troba a la Biblioteca de I'Institut
del Teatre (Ms. CLXII-2). S’hi escenifiquen les tribulacions per les quals
passa un pintor per tal de retratar la dona que li servira de model per al
seu quadre. UEnric Martinez, I'artista, esta decidit a pintar un quadre
deJudith i Holofernes, perd no troba una dona que li serveixi de model,
fins que un dia veu la marquesa. Per poder acostar-s’hi, suplanta la per-
sonalitat d’'un criat i, a partir d’aqui, es genera una série d’embolics que
converteixen la peca en una entretinguda joguina comica.

Segons aixo, la dramaturgia catalana fins al segle X1x i en sentit
estricte queda reduida a quatre autores i quatre peces en catala. Es pos-
sible? I aqui s'obre un altre interrogant: n’hi ha prou amb una sola peca
per ser dramaturg o dramaturga? Deixo la qiiesti6 oberta.

8. Editada per Llibreria Lopez, editor, a Barcelona el 1888.
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Actrius

Si entrem en la part practica de la dramaturgia i tractem el moén de les
actrius, el panorama no és pas tan descoratjador gracies a la revifalla
d’obres catalanes a la segona meitat del segle x1x i a I'aparici6 de diver-
sos espais escenics que amplien 'oferta teatral fins llavors dominada pel
monopolisme del Teatre de la Santa Creu.

Potser abans d’abordar aquests dos factors, convindria, com hem
fet en el cas de les dramaturgues, comencar per definir que s’entén per
«actriu catalana», ja que aixo ens permetra explicar per que parlar d’ac-
trius catalanes implica parlar d’actrius del x1x i no pas de segles ante-
riors.

Aixi que comencem definint que entenem per actriu catalana: «<dona
nascuda en territori de parla catalana, que representa obres de teatre en
catala en qualsevol de les seves modalitats dialectals». No n’hi ha prou
haver nascut en terres catalanes per ser considerada actriu catalana.’
Aixi, per exemple, les valencianes Mariana Alcazar (1734-1797) o la seva
eterna rival Maria Ladvenant (1741-1767), si bé van néixer a la ciutat
del Turia, on van fer les seves primeres interpretacions en companyies
valencianes, feien teatre en castelld, ben aviat van marxar a Madrid, on
esvan convertir en dues de les actrius més preuades del teatre de la cort
madrilenya, i alli van passar la resta de les seves vides. Un cas semblant
seria el de Sabina Pasqual, nascuda casualment a Barcelona, perque el
seu pare hi estava actuant en el moment en qué la seva dona va donar
allum. Marxa a Madrid i es converti en primera dama de la companyia
deJosé Garcés el 1708.

També trobem altres actrius d’origen catala que no van ser tan relle-
vants, per bé que van tastar els escenaris madrilenys. Potser caldria
recordar les catalanes Teresa Linan i Juana Galan; les valencianes Ginesa
Cucarella, Bernarda Gertrudis Bata, Francisca Benavente, Antonia Bal-

9. Al meu parer, Maite Pascual Bonis parteix d’'un concepte massa generés d’actriu ca-
talana al seu article «Actores y actrices en Barcelona durante el siglo xv11», Diablotexto
4-5(1997-1998): 205-220.
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dira —totes elles del segle xvii— o 'alacantina Ana Martinez, del segle
XVIIL, isianem alaciutat de Palma, trobem les mallorquines Jeronima
del Rio i Mariana de Leon, totes dues del segle xv111. El problema que
presenten aquestes actrius d’origen catala és que representaven teatre
en castella, perqué formaven part de les companyies itinerants que vol-
taven per I'Estat espanyol. l una bona mostra d’aixo és el sobrenom amb
qué eren conegudes: La catalana, Teresa Linan, o La Mallorquina, Mari-
ana de Leon. Per aixo, no és estrany que acabessin a Madrid, lloc on volia
anar qualsevol actor i actriu que desitgés tenir prestigi. Bé, també hi
ha una altra rad del perqué acabaven passant per la capital, i és que les
companyies de la «villay corte» podien reclamar a algun comediant de
provincies per acabar de completar el quadre d’actors, i aquests tenien
l'obligaci6 de presentar-s’hi, ja que, en cas contrari, existia el concepte
de «desobediéncia», que comportava preso.

Viure uns quants anys a les terres catalanes tampoc no em sembla un
criteri prou solid per convertir una actriu forania en catalana. Per tant,
considero molt discutiblela inclusié de Maria de Navas (1666-1721), que
apareix a I'article de Palau, atés que la seva relaciéo amb el moén catala es
redueix al temps que va viure a Barcelona, on va arribar als 12 anys pro-
cedent de Mila —d’aqui ve que se la conegués amb el sobrenom de La
Milanesa—, i més tard es va retirar a viure a Valéncia, després d’'una atra-
fegada existéncia que la va portar a casar-se tres o quatre vegades (segons
les versions), escapar darrere dels seguidors de I'arxiduc Carles dAustria,
ser desterrada, ingressar en un convent, tornar al moén de la farandula i
protagonitzar uns quants episodis reals o llegendaris que van donar lloc
auna falsa autobiografia i diferents escrits de caire satiric.*

Per tant, haver nascut en terra catalana i fer representacions en catala
han de ser els dos eixos que defineixin el concepte d’actriu catalana. I
aquesta conjuncioé es dona a partir dels anys 1860 del segle X1X.

10. Sobre la vida de Maria de Navas i els escrits a I'entorn de la seva figura pot consul-
tar-se l'article, especialment la primera nota al peu, de Lola Gonzalez, «<Maria de Navas:
bosquejo biografico de una controvertida actriz de la escena espafiola», Scriptura 17
(2012):177-209.
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Durant el periode de 1830-1860 es produeixen tres fets que capgiren
I'ambient cultural de la capital catalana: el primer, el desenvolupament
economicilarribada dela burgesia al poder; el segon, 'aparicié de nous
ipetits teatres, la qual cosa implica 'ampliacié de l'oferta teatral, i, el ter-
cer, fonamental per a la historia de Catalunya i del seu teatre, I'aparicié
de l'esperit nacionalista de la Renaixenca. Tot aix0 anira lligant-se a poc
apocitindra conseqiiencies importants als anys seixanta, i més concre-
tament 'any 1864, quan Gervasi Roca aposta per representar als estius
les conegudes «gatades» —peces comiques de caracter parodic— que
Frederic Soler, emparat en el pseudonim de Serafi Pitarra, dugué a l'es-
cenari dels Campos Eliseos. El Tivoli, que feia la competéncia als Cam-
pos Eliseos, programa a més de Lesquella de la torratxa, La vaquera de
la piga rossa i La botifarra de la Llibertat. Els teatres comercials en pre-
nen bona nota, i el Teatro Olimpo i 'Odeon es comprometen a fer tea-
tre en catala durant la temporada d’hivern. I és en aquest dltim teatre
on es crea el 18 setembre de 1864 La Gata, companyia teatral que va ofe-
rir una programacio estable en catala, amb dues representacions setma-
nals entre 1864 i 1866. Els impulsors foren I'empresari Joaquim Dimas
i el primer actor Lle6 Fontova. Gairebé un any després, el 13 de desem-
bre de 1865, s'inaugura la Secci6 Catalana del teatre Romea, que aposta
per fer de manera regular teatre en llengua catalana i on figura com a
primera dama Anna Alfonso de Puig. La temporada 1868-1869 es crea
la Secci6 de Teatre Catala —fusio de La Gata, la Seccio de Teatre Catala
del’Odeon ila Secci6 Catalana del Romea—. Val a dir que aquesta nova
Seccid té basicament la seu al Romea, pero també alterna altres espais
escenics, especialment el Liceu durant la decada dels 1870, gracies als
acords entre Joaquin Garcia Parrefo i Lle6 Fontova.

Es creen aixi companyies estables d’actors i actrius que sén capacos de
representar teatre serios (i també gatades, és clar) en catala, i aquestes
companyies de professionals representaran en castella i en catala. No és
estrany el cas, per exemple, de Rosalia Soler, que en 1873 forma part de
la Secci6 Catalana de declamacio del Teatre Novetats i a 'estiu d’aquest
mateix any la trobem al Circo Barcelonés on la Secci6 Castellana del
Romea feia una série de funcions.
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Entre les primeres actrius que formaven part del nucli que es crea a
I'entorn de Fontova cal destacar la figura de Francisca Soler de Ros (Bar-
celona, 1833-1884) —popularment coneguda com la Paca Soler—, actriu
vocacional, de familia acomodada, que debuta als 17 anys en una com-
panyia d’aficionats de vers espanyol. Professionalment, entra al mén de
I'escena com a primera actriu a ’'Odeon el 1863 i després al Romea, on
representa les obres de Pitarra, que la considera la seva actriu predilecta.
La seva versatilitat impedi que se I'encasellés en un dnic tipus comic i
el seu nom a les cartelleres era tot un reclam publicitari. El 1881 es fa
publica la malaltia que I'allunya dels escenaris i mor el 1884.

Juntament amb ella, primer a ’'Odeon i més tard al Romea, actuaren
Gaietana Vidal, que destaca en els seus papers de caracteristica; Balbina
Pi i Olivellas (Barcelona, 1858-1896) que s’inicia al mén del teatre com
a dama jove, després com a primera dama i finalment caracteristica, i
reixien La pubilla del Vallés, de]. M. Arnau, La malvasia de Sitges, de Soler
i Vidal o Les heures del Mas, de Frederic Soler; Rosalia Engracia i Oriol
(Barcelona, 1845 - Terrasa, 1922), més coneguda com Rosalia Soler arran
del seu casament amb I'actor Iscle Soler, que comparteix cartell amb les
actrius anteriors al Romea a partir de 1867-1868 i hi representa en qua-
litat d’actriu jove La rosa blanca i Lo gran que, de Frederic Soler. Anna
Sola, que ala temporada 1869-70 s'incorpora ala companyia de Fontova
en qualitat de dama jove, i inaugura la temporada amb La bala de vidre,
de Frederic Soler; i, entre les tltimes incorporacions a la companyia del
Romea, ja a la decada dels 1880, cal destacar Carme Parrefo, casada en
primeres nipcies amb I'actor Josep Molas i en segones amb el dramaturg
Anton Ferrer i Codina, que entra a la companyia d’Iscle Soler en substi-
tuci6é de Mercé Abellaihi roman finsa 1890, any en que les desavinences
entre Lle6 Fontova i 'empresa del Romea es fan paleses, i molts actors i
actrius que formaven part de la seva companyia es traslladen al Novetats
sota les ordres dels Tutau-Mena.

Totes les actrius que fins ara he esmentat presenten més o menys la
mateixa trajectoria: inicis als Campos Eliseos, 'Odeon, el Romea... pero
també hi ha altres espais escénics on es feia teatre en catalg, i les actrius
que el representen comencen treballant al Teatre Principal o al Liceu. Es
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el cas de Catalina Mirambell, actriu molt carismatica i estimada pel seu
public, que el 1846 apareix a les llistes del Teatre de la Santa Creu (des-
prés, Teatre Principal), més endavant al Liceu, i el 1856 estrena al Circo
Barcelonés La verge de les Mercés, de Manuel Angelon, considerada una
de les primeres obres de teatre serioses en catala. E1 1868 torna al Liceu i
forma part per primera vegada d’'una companyia formada integrament
per actors catalans, si bé amb un repertori majoritariament en caste-
lla. Sincorpora al Romea al 1870, on representa gran part de les obres
de Frederic Soler. Mor d’un atac d’apopléexia al gener de 1888. Igual que
Mirambell, Antonia Juani (Barcelona, 1846-1903) s’incorpora tard al
Romea, el 1895, on representa Les joies de la Roser, de Frederic Soler, en
una funci6 que es faen memoria de I'autor. La seva trajectoria comenga
al Teatre Principal als 19 anys en companyia d’Anna Monner i Paca Soler
on representa Tal faras, tal trobaras, d’Eduard Vidal i Valenciano. Des-
prés passa pels Campos Eliseos i el Liceu.

Aquest repas no és exhaustiu, com en el cas de les dramaturgues, sin6
selectiu a partir de com es va conformar el quadre d’actrius catalanes.
M’agradaria destacar dos fets relacionats amb el mon del teatre, que
encara ens aportaran uns quants noms destacables: les families d’actors
ila precarietat laboral. El primer té el seu origen en el caracter transhu-
mant de la professio, quan les companyies estaven formades per fami-
lies senceres, les conegudes sagues d’actors, els fills i filles dels quals eren
coneguts com a fill o filla de la comeédia, manera com s’identificava la
persona que havia nascut o criat dins d'una companyia. A I'escena cata-
lana comptem amb alguns casos d’actrius notables els pares o mares de
les quals eren actors consagrats. Recordem, per exemple, els casos de
Fermina Vilches, filla de Cornelia Pellisari; Anna Monner, filla dAgusti
Monner; Rosa Cazurro, filla dAndrés Cazurro; Caterina Fontova, filla
de Lle6 Fontova, o I'excepcional Carlota de Mena, filla de Dolors Z. de
Mena i mare de la també actriu Dolors Delhom. Si he deixat en darrer
terme Carlota de Mena, és per una rad molt especial: a més de ser filla
de la comeédia, és I'iinica actriu-empresaria que trobem al segle X1x, per
bé que compartint titularitat amb el seu marit.
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La tortosina Carlota de Mena (1845-1902) puja per primera vegada
a un escenari a 'edat de nou anys fent petits papers a la companyia de
Julidan Romea. Després, entra a 'Odedn on treballa amb la seva mare i
Gaietana Vidal. any 1872 coneix Antoni Tutau i formen companyia pro-
pia, principal rival del Romea. A partir de la decada dels 1880, la compa-
nyia Tutau-Mena ocupa el Novetats (a excepci6 dels anys 1883-1886), on
representen obres espanyoles, estrangeres i catalanes, entre elles La mal-
vasia de Sitges, de Soler i Vidal, i nombroses peces de Guimera: Lanima
morta, La boja, El fill del rei... E1 1890 acullen la companyia de Fontova
quan deixa el Romea. E1 1893 abandona el Novetats i s'installa al Teatre
Granvia (antic Teatre Calvo-Vico) on inaugura la temporada amb La
Baldirona, de Guimera, i la temporada segiient apareix al Romea sota
la direccié de Teodor Bonaplata, on representa La dida, El ferrer de tall,
Lesjoies de la Roser, totes de Frederic Soler. Els tltims anys de la seva vida
alterna la seva activitat professional entre el Novetats i el Romea. La
mort la sorprén a Manresa el 1902 a dalt de I'escenari, quan representava
uns dels seus més grans éxits: Locura de amor, de Manuel Tamayo i Baus.

Per acabar, m’agradaria destacar que, juntament amb els exits i els
aplaudiments del public, la professi6é d’actor o actriu amaga una cara
fosca:la precarietat de la feina i la manca d’ajuts en cas de necessitat, que
porta molts artistes de I'esplendor a la indigéncia. Aquest collectiu no
comptava amb jubilacions, protecci6é davant de les malalties, etcetera. I
només es nodria de les funcions contractades i fetes. Es per aixo gairebé
habitual que algunes de les funcions fossin a benefici d'un actor o actriu
que s’emportava aquella nit la recaptacié com a forma de reforc econo-
mic a la malmesa situacié personal. Dos noms vull rescatar de l'oblit: el
de Mercé Abella i Concepci6 Pallardd, dues actrius que van tastar la mel
del'éxit als escenaris catalans i van acabar sobrevivint gracies a una pen-
si6 que 'Ajuntament de Barcelona els va adjudicar.

Mercé Abella (Barcelona, 1846-1924) debuta al teatre d’aficionats
als deu anys, després treballa al Teatre de la Uni6 (més tard, Alcazar
Espariol) i entra al Romea la temporada 1871-1872, on comparteix car-
tell amb Caterina Mirambell, Balbina Pi i Francesca Soler, forma part
de la companyia catalana del Romea que fa funcions al Liceu la tem-
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porada 1871-1873, després treballa a 'Olimpo, al Liceu de nou, al Nove-
tats, i torna al Romea el 1886 on estrena La filla del mar, de Guimera, per
primera vegada com a primera actriu. Malalties i problemes personals
l'allunyen de I'escena. El public la va oblidar i la seva situacié economica
va anar empitjorant. Va traspassar el desembre de 1924, quan ja feia 20
anys que s’havia retirat dels escenaris.

Una situacié semblant va viure Concepci6 Pallardé [de Comas] (1848-
?), que comenca en un petit teatre d’aficionats i s'incorpora al Romea
com a primera actriu el 1880, on actuaven Caterina Mirambell, Carme
Parrefio i Caterina Fontova. Estrena obres de Riera i Bertran, Guimer3,
Soler i Hubert, Ferrer i Codina, etcétera. Treballa amb Lle6 Fontova al
Teatre Circ de Mallorca, després al Teatre Granvia, al Romea, al Nove-
tatsiles seves darreres actuacions les fa al teatre Bartrina de Reus (1905—
1906). Més tard, es retira, i a 'agost de 1927 'Ajuntament de Barcelona
acorda concedir-li un ajut economic com el que havia gaudit Merce Abe-
lla. Lultima noticia que en tenim és la seva reaparicié a Hostalric, a 'edat
de 79 anys, representant la Baronessa d’El ferrer de tall, en un acte-home-
natge que la ciutat li va tributar després de molts anys d’absencia dels
escenaris.

A tall de conclusio

Aquesta rapida repassada per la historia del teatre catala fet per dones
ens ha mostrat un panorama esfereidorament erm pel que fa a la pro-
duccié de les nostres dramaturgues, que no acaben d’enlairar-se fins al
comencament del segle XX, i ens ha mostrat també un veritable esclat
d’actrius catalanes a mitjans del segle X1X, quan la politica teatral de la
ciutat deixa de ser controlada des de Madrid, apareixen nous espais esce-
nics i la Renaixenca fa valer el seu esperit nacionalista.
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DONES DE TEATRE CATALANES DEL XX:
DESAFIAMENTS DE GENERE ALS ESCENARIS
DE LA PRIMERA MEITAT DE SEGLE

FRANCESCA BARTRINA & EVA ESPASA
Universitat de Vic

Volem proposar un itinerari pels desafiaments de génere que plantegen
les contribucions de les dramaturgues i les actrius a 'escena catalana de
la primera meitat del segle xx. Des de les dramaturgies de Dolors Mon-
serda i Carme Karr, que posaven en escena les tensions de la feminitat
al tombant de segle, fins al teatre de Caterina Albert, Palmira Vento6s i
Carme Montoriol, que va ser titllat d’escandalds perqué els temes que
abordava no semblaven apropiats per a una ploma femenina, les drama-
turgues catalanes han anat bastint una genealogia dramatica en femeni.

Actrius com Emilia Bar6, Margarida Xirgu, Elena Jordi o Maria Vila
van aprendre a actuar actuant, i veient actuar. Van assumir riscos inter-
pretatius, també ideologics, i es van professionalitzar, malgrat totes les
dificultats. Van obrir un cami que seguirien actrius en la represa del tea-
tre catala i van trencar els topics segons els quals les dones serien, o bé
espectadores passives, o bé només objecte de desig a I'escenari. Van aga-
farles regnes de les seves carreres escollint la propia trajectoria, el reper-
tori i, a partir de 'actuacid, assumiren facetes artistiques poc explora-
des tradicionalment per les dones: la direcci6 artistica i empresarial
de les companyies, ambits visibilitzats tradicionalment com a esferes
masculines.

NOTA: Partdelarecerca peraaquest treball s'inscriu en el grup d’investigacié consolidat
«Estudis de génere: traduccio, literatura, historia i comunicacié» (GETLIHC) de la Uni-
versitat de Vic (AGAUR, SGR-833; 2009-2013). Vegeu d’Eva Espasa, «Actrius», i de Fran-
cesca Bartrina, «Dramaturgues», dins Pilar Godayol, ed., Catalanes del xx (Vic: Eumo,
2006), 13-34 1 91-114 respectivament.
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El teatre és un art public, collectiu i nocturn. Aixo esta totalment
renyitamb el paper assignat tradicionalment a la feminitat, que ha estat
l'espai privati domeéstic. Les actrius i les dramaturgues que presentarem
tot seguit van ser capaces de tirar endavant la seva vocacid i exposar el
seu art als aplaudiments i a la critica. Amb un criteri cronologic, hem
entreteixit les seves trajectories, tot centrant-nos en el periode historic
que va de les acaballes del segle x1x fins a la Guerra Civil Espanyola, per
mostrar el sotrac que suposa per a les dones de teatre catalanes: el silenci
definitiu, l'exili o la resisténcia en l'escena.

Abans de comencar per la primera dramaturga del tombant de segle,
voliem esmentar que nombroses escriptores catalanes s’han sentit
temptades per 'escriptura dramatica en algun moment de les seves tra-
jectories. Algunes van aconseguir estrenar obres amb exit dins del cir-
cuit professional... D’altres no van poder veure cap obra seva damunt de
I'escenari i van guardar tota la vida els textos teatrals tancats dins d’'un
calaix... Moltes dramaturgues van abandonar la seva carrera després
d’haver estrenat una obra amb eéxit. La creaci6 i la consolidaci6é d'una
dramatuirgia femenina és dificil. La investigadora nord-americana Patri-
cia O’Connor atribueix aquesta dificultat als motius segiients:

Els imperatius culturals de ser docil, casolana i discreta minven les pos-
sibilitats de les dones en I'art dramatic, una forma artistica que es carac-
teritza per una certa agressivitat i virtuositat en I'is del llenguatge. Entre
els factors que desencoratgen les dramaturgues de tot arreu hi trobem
la invisibilitat dels models a seguir que les hagin precedit, la prohibicié
socialment imposada que les dones ocupin 'espai i el discurs public i
'abséncia d’obres de teatre escrites per dones en el canon literari.!

Lesdramaturgues de principis de segle van sentir a la propia pell com
la pressio social que patien pel fet de ser dones que escrivien teatre va
fer totalment insostenible que continuessin la seva carrera. Un exem-
ple d’aquest cas és Dolors Monserda de Macia (Barcelona 1845-1919),”

1. Patricia W O’Connor, «Women Playwrights in Contemporary Spain and the male-
dominated Canon», Signs 15, n° 2 (1990): 376.

2. Sobre aquesta autora vegeu Dolors Monserda de Macia, «Felip Palma», Ofrena
(agost, 1917): 11; Isabel Segura, «Introduccié», dins Dolors Monserda de Macia, Del mon
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la representant més emblematica del feminisme catolic i conserva-
dor que, a part de I'activisme social, va desenvolupar una carrera com
a escriptora (dramaturga, narradora i poeta) i com a articulista. Als 29
anys estrena i publica la seva primera obra de teatre, la comédia en vers
i en tres actes Sembrad y cogeréis (1874), escrita en castella. Lempresari
teatral Joaquin Garcia Parrefio hi va confiar plenament i la va estrenar
al Teatre Romea el 5 de gener de 1874. Lobra és en castella perque fou
concebuda arran de 'admiracié de l'autora per I'actriu espanyola Vir-
ginia Pérez, a qui va dedicada. Altres membres del repartiment van ser
les actrius Rosalia Soler i Josefa Rizo i els actors Hermenegild Goula i
Antonio Malli: la representacio se salda en un rotund exit de criticaide
public. Es tracta d’'una comedia moral que posa en escena moltes preo-
cupacions socials de Monserda: la importancia del seny en 'economia
domestica; les critiques al matrimoni com a tinica opci6 per a les noies;
la dentincia de la hipocresia i la vanitat, o la importancia de I'educacié
deles dones i del paper de les mares en I'educacio dels fills.

Dos anys més tard, va escriure una altra comedia en vers, ara en
catala i amb dos actes, titulada Teresa. Va ser estrenada també en el Tea-
tre Romea, la nit del 24 de febrer de 1876, interpretada per Paca Soler
i Fuentes, Hermenegild Goula, Lle6 Fontova i Frederic Fuentes, entre
altres. D’ambientaci6 rural, 'accié es desenvolupa en el transcurs d’'un
sol dia en una masia. Teresa és una mare vidua i treballadora incansable
que sent una devoci6 auténtica pel seu fill Narcis. Per tal que ell pugui
casar-se amb la noia que estima, Teresa renuncia unir-se a Rafel, el seu
estimat de tota lavida, per casar-se, en canvi, sense amor, amb el seu con-
sogre Anton. Es pot considerar una obra en defensa de la institucié de
la maternitat, que 'autora considerava sagrada. Monserda no va assis-
tir a les estrenes d’aquestes dues obres, ni va acudir a veure’n cap repre-
sentaci6. Com molt bé ha escrit la seva biografa Roser Matheu: «<no posa
mai els peus a I'escenari on els seus personatges vivien».* Monserda con-

(Barcelona: LaSal, 1983), 9-31; M. Carme Mas, Dolors Montserda. La voluntat d’escriure
(Tarragona: Arola Editors, 2006).

3. Roser Matheu, Quatre dones catalanes (Barcelona: Fundaci6 Salvador Vives Casa-
juana, 1972), 33.
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siderava que I'exposici6 publica que comporta 'autoria dramatica esta
renyida amb el paper de la dona que és mare de familia. De fet, va dei-
xar escrit en els seus esbossos biografics la ra6 per la qual va deixar d’es-
criure per als escenaris: «Notant que al meu espos no li plaia, no hi he
escrit més». Tanmateix, ja vidua, quan tenia seixanta-vuit anys, 'any 1913,
va escriure una altra comeédia en tres actes, aquesta vegada en prosa,
Amor mana. La va desar dins del calaix i es va publicar postumament,
I'any 1930. En aquesta obra hi desenvolupa el tema de la incompatibili-
tat per a la dona de portar a terme una carrera artistica reeixida i una
vida familiar satisfactoria.

Companya de Montserda en les iniciatives portades a terme pel movi-
ment feminista catala conservador, Carme Karr i Anfonsetti (Barcelona
1865-1943) va ser una dona polifacética, de qui per raons de temps només
podem destacar la seva tasca com a directora durant 10 anys de la revista
Feminal (1907-1917). Carme Karr es mereix el titol de dramaturga per
haver escrit, als 46 anys, una obra tan brillant com Els idols, ultra altres
dues a les quals no hem tingut accés: Un raig de sol i Caritat (1918). Els
idols és una comedia dramatica en un acte i en prosa, estrenada al Teatre
Romea I'any 1911 i interpretada per les actrius Emilia Bar6 i Montserrat
Faura. Es tracta d’'una obra rodona, ben travada, que demostra un gran
domini del ritme escénic. Lacci6 sesdevé al llarg d’'un matien el pisd’'una
familia burgesa benestant. Donya Maria rep la visita de la seva filla Joana
que li comunica, molt trasbalsada, que ha descobert que el seu marit té
una amant. Karr domina a la perfeccid la tensi6 del dialeg i la subtilitat
amb la qual la mare conveng la filla que el seu deure com a esposa és el
de suportar i dissimular les infidelitats del marit, com ella mateixa ha
fet sempre. Lobra es pot considerar un magnific retrat de la tensié que
comportava, a principis de segle, el diferent paper assignat a la femini-
tatialamasculinitat dins del matrimoni burges. Vegem-ne un fragment:

JOANA: —Aimama! Comvol...Sijahe perdut per semprela fe en el meu
marit, en aqueix ser al qui ens diuen que devem fidelitat i obedién-
cia tota la vida. Oh! Quanta miséria, mare meva! jque baix ha caigut
el meu idol!

46



DONES DE TEATRE CATALANES DEL XX

DONYA MARIA: —A! Lidol! Vet aqui I'idol! Tu també! Es clar! Ens en
parlen tant de la superioritat de 'home sobre nosaltres des de peti-
tes, que acabem per creure-hi com un article de fe. I quan nostre cor
es desvetlla al sentir una paraula d’amor, no sabem fer altra cosa que
agrair a naquell ser tant alt, ’haver-se dignat fixar-se en la nostra
insignificanca. D’aix0 neixen després tants desenganys, tants dolors,
(sospirant) i tants drames amagats! (Pausa) Te’n recordes, Joana,
d’aquells llibres d’estudi que parlen d’un idol d’or que tenia els peus
d’argila? Vella com s6c no I'he oblidada mai la llegenda. N’he vist
tants, jo, d’idols brillants recolzar-se en la vida sobre peus de fang!*

Una altra narradora enamorada del génere dramatic va ser Caterina
Albert i Paradis, Victor Catala (I'Escala 1869-1966).° Deixant de banda
alguna traduccié teatral i textos dramatics en castella inedits, conside-
rem que va comengar la seva carrera de dramaturga als 29 anys, quan va
guanyar un premi als Jocs Florals d’Olot de I'any 1898 amb el monoleg
envers La infanticida (i un altre amb el poema «Lo llibre nou»). Vaviure
amb gran sofriment la reacci6 del jurat, que va considerar massa escan-
dalosos la tematica i el llenguatge del text, malgrat valorar-ne la teatrali-
tat. Caterina Albert havia presentat el monoleg amb el seu nom real, ila
recepcio en la premsa olotina va anar acompanyada de sorpresa i excla-
macions per tractar-se d’'una ploma femenina (d’una noia solterai d’'una
familia benestant de I’Escala). Malgrat la seva indiscutible qualitat, el
monoleg no es va representar ni publicar, i 'autora, escarmentada, no
vaacudir arecollir el premi. La infanticida és el monoleg que realitza la
Nela des de la cella del manicomi, on fa un recorregut, dins del discurs
de la bogeria, als fets i a les emocions que 'han portada a matar la filla

4. Carme Karr, Els idols. Comédia en un acte i en prosa (Barcelona: Bartomeu Baxari-
as, 1911), 9. Vegeu també Josep Maria Ainaud de Lasarte, «Carme Karr, escriptora i femi-
nista», Serra d’'Or 409 (1994): 20; Carme Karr (Barcelona: Infiesta Editor, 2010).

5. Sobre aquesta autora vegeu, de Francesca Bartrina: Caterina Albert/Victor Catala.
Lavoluptuositat de lescriptura (Vic: Eumo, 2001); i «Felip Palma i Victor Catala: la subver-
si6 de la ironia de Palmira Ventos i de Caterina Albert», dins I Jornades d’estudi «Vida i
obra de Caterina Albert i Paradis (Victor Catala), 1869-1966» (Barcelona: Publicacions
de 'Abadia de Montserrat, 2002), 131-142. Vegeu també Enric Gallén, «Victor Catala i el
teatre», dins II Jornades d’estudi «Vida i obra de Caterina Albert i Paradis (Victor Catala),
1869-1966» (Barcelona: Publicacions de 'Abadia de Montserrat, 2002), 53-75.
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que acabava d’infantar. Nela ha gosat viure el desigi estimar lliurement
un home d’una classe social més alta, Reiner, pero quan aquest I'aban-
dona en conéixer I'embaras, s’apodera d’ella la por al castig, simbolit-
zada en la fal¢ del seu pare.

Amb el nom de Victor Catala va publicar el 1901 els 4 mondlegs en vers,
que acompanyava d’'un proleg amb el qual efectuava una clara defensa
del genere del monoleg, «el caganiu dels géneres dramatics», del qual
n’era una mestra. Una altra mostra del seu domini del génere ésla minu-
ciositat de les acotacions, que constitueixen una auténtica proposta
escenografica i interpretativa. 4 mondlegs en vers conté els monolegs
La tieta, Pere Martir, La Vepa i Germana Pau. La tieta és el discurs intim
d’una dona que lamenta la mort del promeés, la joventut perduda i l'es-
cassa educacio6 rebuda. Pere Martir tracta d’un lacai intensament ena-
morat de la seva mestressa, la comtessa, i que mor en escena per un tret
del marit que anava destinat a 'amant d’aquesta. A La Vepa assistim al
discurs d'una dona mentre feineja, ja que ha adquirit el costum de parlar
soladesprés d'una vida desgraciada i trista dedicada al treball. Germana
Pau és el discurs d’'una monja que vetlla un malalt de cancer de boca; jus-
tament aquest malalt és Felip, el seu antic promes, que va deixar-la per
casar-se amb una altra. La mort de Felip succeeix en escena, provocada
perlasituaci6 de tensio que generen les paraules de la protagonista, que
materialitza amb imatges estremidores la seva sexualitat reprimida.

El teatre de Caterina Albert va ser tot concebut i escrit entre 1889 i
1901, encara que algunes obres van reposar al calaix fins que un any des-
prés de la mort de 'autora es va publicar el volum Teatre inédit (1967).
Aquest volum conté La infanticida, Les cartes, Verbagalia i la peca curta
Lalcavota, totes elles escrites en el tombant de segle.

El teatre de Caterina Albert ha pujat a escena després de la mort de
l'autora. El 14 de marg de 1967 va estrenar-se al Palau de la Musica de
Barcelona, amb direcci6é de Marius Cabré, La infanticida, Verbagalia, Les
cartes i Lalcavota. La companyia Versus Teatre de Granollers va repre-
sentar La infanticida i Les cartes 'any 1991. La representaci6 de La infan-
ticida portada a terme per Emma Vilarasau, dirigida per Josep Maria
Mestres, al Teatre Romea de Barcelona, va mereixer a l'actriu el premi
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de la critica teatral de 'any 1992; 'any 2009 aquest muntatge es va recu-
perar i el mateix director va dirigir també Angels Gonyalons en el paper
de Germana Pau en el Teatre Nacional de Catalunya.

En motiu de la mort prematura de Palmira Vent6s Cullell (Barcelona
1858-1916),° que va escriure amb el pseudonim de Felip Palma, als cin-
quanta-vuit anys, Dolors Monserda va escriure un article necrologic a
la revista Ofrena en el qual recorda la forta impressi6é que li va causar
coneixer I'autora després de I'éxit de I'estrena d’Isolats, 'any 1909. En
destaca el fet que tenia molts projectes teatrals i que estava molt illusio-
nada per la carrera de dramaturga que acabava d’estrenar.

Ventods va escriure una primera peca, Festa completa, dela qual es va fer
una representacio al Teatre Principal de Barcelona, amb musica de Nar-
cisa Freixas. Pero Ventos la va reescriure i la va convertir en Isolats, estre-
nada el dissabte 20 de marg al Teatre Romea i publicada el mateix any.
El muntatge va ser dirigit per Jaume Borras, i cal destacar en el reparti-
ment les actrius Cazorla i Ferrer en els dos papers principals. Lautora el
va definir com un drama de familia en tres actes. El tema d’Isolats és la
dentncia de les convencions socials que porten a la hipocresia, especi-
alment la instituci6 del matrimoni. Es una obra dura, d’enfrontament
entre dues germanes, d’amor i de desamor, i de molta solitud. La recep-
ci6 va ser molt positiva i ens agradaria destacar un fragment dela critica
que Roser de Lacosta va publicar a la revista Feminal:

Cap dona, fins ara, ni catalana ni castellana, havia tingut el coratge de

portar una obra dramatica de tanta forca a les taules, i quan aquest

coratge és seguit d’'un éxit, i d’'un éxit del tot espontani, no dels de com-
promis, representa un esfor¢ i un pas molt gran en 'aveng de la veritable

cultura femenina. Perqueé Isolats és una obra intensa, sincera, humana,
plena de belleses —que es podria discutir, com es discuteixen totes—
més de la qual es parlara sempre amb entusiasme.

6. Sobre aquesta autora vegeu Maria Domenech de Canyellas, «Palmira Ventos (Felip
Palma)», Ofrena (agost, 1917): 10-11; i Jordi Cornella Detreu, «Palmira Ventds, escripto-
ra sense biografia», Revista de Girona 235 (mar¢-abril, 2006): 61-66.

7. Roser de Lacosta, «El drama Isolats de Felip Palma al Romea», Feminal 24 (28 de
mar¢ de 1909): 24.
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La segona obra que va escriure Ventés, Lenrenou del poble, va estre-
nar-se el 8 de maig de 1909 al Teatre Romea i va publicar-se a De tots
colors. Aquesta obra, que no té 'ambicio literaria de 'anterior, va dece-
bre el public i la critica. Pero I'hivern de 1911 Ventds portar una altra
obra als escenaris del Romea: La for¢a del passat. El muntatge teatral
presenta moltes deficiencies i 'obra va fracassar. No es va publicar, pero
l'autora la va reescriure per convertir-la en una novella, que va restar
inacabada per la mort de 'autora, cinc anys després.

Abans de donar pas a la primera actriu que incloem en aquest recor-
regut pel repertori catala de la primera meitat del segle xx, volem citar
unes paraules de Jeanie Forte a «Women’s Performance Art: Feminism
and Postmodernism» que ens recorden la importancia de la participa-
ci6 femenina en I'ambit teatral:

Les creacions de les dones en el terreny de les arts escéniques les collo-
quen en la posici6 d’un subjecte que parla. Ser un subjecte que parla vol
dir ser un subjecte que actua, una accié que transcorre entre diversos sis-
temes de signes, no només en el discurs lingtistic. Els efectes semiotics
creats combinen la preséncia fisica, el temps real i les dones reals, que
son diferents de les seves representacions, amenacant I'estructura patri-
arcal amb el text revolucionari dels seus cossos reals i presents.

Es adir, cal llegir les actrius com a text. També cal que ens aturem un
moment en l'especificitat de reconstruir les seves trajectories amb el
pas del temps. Com ens recorda Elaine Aston, «la reconstruccié histo-
rica del cos com a sistema de signes és, inevitablement, limitada i espe-
culativa, sobretot perque les reconstruccions depenen de fonts com ara
les ressenyes (escrites per homes)».? La proposta dels estudis feministes
del teatre passa per la reconstrucci6é d’'un conjunt de sistemes de signes:
els atributs fisics de les actrius, I'artifici de 'autorepresentacié segons

8. Jeanie Forte, «Women’s Performance Art: Feminism and Postmodernism», dins Per-
forming Feminisms. Feminist Critical Theory and Theatre, edicié de Sue-Ellen Case (Bal-
timore/London: The Johns Hopkins University Press, 1990), 260. La traduccié d’aques-
ta citaci6 és nostra.

9. Elaine Aston, An Introduction to Feminsm and Theatre (London/New York: Rout-
ledge, 1995), 32.
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les convencions teatrals, els aspectes professionals i personals que fan
d’una actriu una «estrella», i els signes gestuals i vocals; tot aixo amb un
émfasivisual en la reconstrucci6 de la seva tasca.”

La primera actriu que estudiem, Emilia Bar6 i Sanz (Barcelona, 1882-
1964) va iniciar-se en el teatre a la infantesa, com la seva germana Anto-
nia. Amb disset anys ja va actuar al Teatre Intim, en petits papers en
obres de Maurice Maeterlinck i dAdria Gual, el 1899. Lany segiient, el
1900, ja va formar part del repartiment a La filla del mar, dAngel Gui-
mera, al Teatre Romea, on treballaria diverses temporades. Va destacar
per les seves interpretacions de teatre catala, com ara La santa espina
(1907) o Sainet trist, d’Angel Guimera, Nausica (1912), de Joan Maragall, i
Lauca del senyor Esteve (1917), de Santiago Rusifiol. Va ser primera actriu
les dues temporades del Sindicat dAutors Dramatics Catalans (1912-
1913). Els seus éxits més importants es van produir al Teatre Principal,
el Romea i el Novetats." Cal destacar que Baré també va participar com
aactriu en les primeres produccions cinematografiques a Catalunya, en
adaptacions de muntatges teatrals, com ara Terra Baixa (Fructués Gela-
bert, 1908), o Misteri de dolor (1914), adaptaci6 dirigida per Adria Gual,
amb qui treballava per al teatre.

Durantla postguerra, va contribuir a la represa del teatre catala inter-
pretant obres de Josep M. de Sagarra, com Lhereu i la forastera (1948), Les
vinyes del Priorat(1950), Lalcova vermella (1952), Lamorviu a dispesa (1952)
o El senyor Perramon (1960), la coneguda adaptaci6 de Lavar de Moliére
feta per Sagarra i protagonitzada per Joan Capri. Com Maria Morera,
també va excellir com a actriu de caracter fins pocs anys abans de morir.

Doménec Guansé va lloar 'actuacié de Bar6 a Qui no és amb mi...,
de Ramon Vinyes (1929) amb aquestes paraules: «Sabé transmetre la
impressi6 agra, de sensualitat rebregada i esqueixada que 'autor volgué

10. Ibid,, 32-33.

11. Vegeu Ramon Batlle, Quinze anys de teatre catala: els teatres Romea i Novetats de
1917 a 1932 (Barcelona: Publicacions de I'Institut del Teatre de la Diputaci6 de Barcelo-
na/Edicions 62,1984).

12. Miquel Porter Moix, Adria Gual i el cinema primitiu de Catalunya (1897/1916) (Bar-
celona: Publicacions de la Universitat de Barcelona, 1983), 48 i 92.
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donar al personatge. Sabé ésser cinica, impassible, com una forca orba
i cruel de la natura. I aixo sense incorrer en detallismes naturalistes.»"
Francesc Curet coincideix amb aquesta valoracio positiva de Bar6 i la
considera «primera actriu absoluta». Tanmateix, la descripcié que ofe-
reix del seu taranna escénic és ben diferent de la de Guansé: «es carac-
teritzava per una finor d’esperit, i una suavitat de forma, dots que amo-
rosia amb la seva veu clara i cristallina, d’una agradosa musicalitat».
Aquestes dues descripcions, tan dispars, poden ser mostra de la ductili-
tatescénica de Baré...i també del caracter efimer del teatre i la dificultat
de reconstruir-lo a partir de ressenyes aillades. Finalment, per a Nria
Espert, Bar6 va ser la font de la seva vocaci6 teatral: «gracies a ella vaig
comencar a quedar-me entre caixes per veure-la fer el seu paper, una
vegada i una altra. El primer que vaig notar a la seva feina era una mena
deveritat instantania[...] Creia i et feia creure el que estava fent».*
Montserrat Casals i Baqué (Cercs 1882 — Barcelona 1945). Com altres
actrius del Parallel barceloni (Raquel Meller, Bella Dorita o Mary Sant-
pere), va treballar amb un nom artistic, en el seu cas, Elena Jordi.” Va
ser una actriu i empresaria del teatre de vodevil amb una carrera curta,
intensa i espectacular. Es va establir a Barcelona el 1906 amb les seves
filles (fruit d’'un matrimoni que es va trencar), la seva mare i la seva ger-
mana Tina, la qual 'acompanyaria en la seva trajectoria artistica i empre-
sarial. Amb elles va regentar un estanc al carrer de la Boqueria, lloc que
va esdevenir el centre de tertulies literaries, en entrar en contacte amb
escriptors com Ramon Vinyes, Alexandre Soler Maryé i el poeta i actor
Ramon Tor (creador del seu nom artistic), alguns dels quals coHabo-

13. Jordi Lladd, Ramon Vinyes i el teatre (1904-1939) (Tesi doctoral, Universitat Auto-
noma de Barcelona, 2002), 337, http://www.tdx.cat/handle/10803/4829.

14. Francesc Curet, Historia del teatre catala (Barcelona: Aedos, 1967), 518.

15. Nuria Espert i Marcos Ordofez, De airey fuego: memorias (Madrid: Aguilar), 2002.

16. Vegeu els treballs de Josep Cunill sobre aquesta actriu: Elena Jordi. Una reina ber-
guedana a la cort del Parallel (Berga: Centre d’Estudis Musicals del Bergueda «LEspill»,
1999) i Gran Teatro Espariol 1892-1935 (Barcelona: Fundacion Imprimatur/Ajuntament
de Barcelona, 2011), http://elenajordi.blogspot.com.es. També sobre la mateixa actriu:
http://digitalhumanities.umass.edu/gynocine/node/23 (biografia d’Elena Jordi dins
Gynocine: History of Spanish Women’s Cinema, projecte a carrec de Barbara Zecchi, Uni-
versity of Massachusetts Amherst).
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rarien en les empreses teatrals de Jordi. Per exemple, Alexandre Soler
Maryé, fill de I'escenograf Francesc Soler i Rovirosa, va ser traductor,
escenograf-figurinista, director artistic o conseller economic en la majo-
ria dels seus vodevils. Aixi mateix, Salvador Vilaregut, traductor de molts
vodevils francesos, assessora Jordi al llarg de la seva trajectoria.

Entre 190811914 s’inicia en el teatre. Durant la temporada 1908-1909
participa en el Teatre Intim d’Adria Gual, on Margarida Xirgu, molt jove,
erala primera actriu. Quan Xirgu passa al Teatre Principal per fer vode-
vils, la segueix Elena Jordi. Més endavant, treballa a la companyia d’En-
ric Borras i a la de Josep Santpere (1910-1914), que era considerat el rei
del Parallel. El nom d’Elena Jordi comenca a sortir a les critiques teatrals,
que al principi en destaquen I'elegancia escénica i la bellesa i, progressi-
vament, el seu «saber fer»; fins i tot, detractors del vodevil la consideren
una «excellent actriu». Les obres amb qué Jordi va adquirir mestratge
escenic van ser Salomé, d’Oscar Wilde (que ja havia estrenat Xirgu); Cui-
da’t de 'Amélia, de Georges Feydeau; La lepra, de Santiago Rusifiol, i La
dona nua,d’Henry Bataille, obra que va catapultar Elena Jordi a la fama.

Lany 1914, Elena Jordi crea, com a empresaria i primera actriu, la
Companyia Catalana de Vodevil Elena Jordi, que va acollir nombrosos
éxits, amb la direcci6 artistica de I'actor Ferran Bozzo i, després, d’Ale-
xandre Nolla. Va estrenar vodevils d’autoria francesa, i també obres de
Santiago Rusifiol, signades amb el pseudonim de Jordi de Peracamps,
amb titols que buscaven captar un public popular: El senyor Josep falta
aladonailLa dona del senyor Josep falta a 'home o El pobre viudo i El tri-
omf'de la carn. Lany 1916 entra en el mon del cinema i actua a la pelli-
cula La loca del monasterio (Doménec Ceret, Joan Sola i Alfred Fontanals,
1916). A partir de 1918 Jordi comenca a espaiar les aparicions esceni-
ques per dedicar-se a construir un teatre que havia d’acollir la seva com-
panyia, projecte que finalment no es va acabar. El mateix any dirigeix,
protagonitza i produeix la pellicula Thais, de la qual no es conserva cap
copia. Els anys 1919 i 1920 reprén la producci6 teatral regular. Després,
només actua esporadicament, el 19211 el 1929. A partir d’aleshores desa-
pareix completament de I'escena publica, i només es té noticia del seu
enterrament, el 6 de desembre de I'any 1945.
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Elena Jordi, com a actriu, va potenciar I'expressivitat del rostre i I'ele-
gancia dels vestits i dels deshabillés (els codis visuals que conformen la
construcci6é d’'una actriu). Com a empresaria, va assumir riscos, en crear
companyia propia, amb nom propi, i en apostar perla construccié d'un
teatre per a aquests projectes. En el camp del cinema, Iolanda Ribas ha
destacat el caracter pioner d’Elena Jordi: «Poques dones, després d’Alice
Guy, els primers anys del segle xx van tenir el valor i 'empenta d’endins-
ar-se en el mon dels negocis artistics, ni de bon tros en la direcci6é d’'una
pellicula cinematografica».” Cal esmentar que entre les catalanes que
explorarien el cinema, hi trobem també Emilia Bar6, com a actriu en els
inicis del cinema, i també Margarida Xirgu, tot i que en aquestes pagines
en destaquem el seu immens llegat teatral.

Margarida Xirgu i Subira (Molins de Rei, 1888 - Montevideo, 1969)
és tot un mite de la nostra escena de la primera meitat del segle XX, una
actriu adorada;* fins i tot mitificada, considerada per Ricard Salvat
com a «actriu essencial i meravellosa “bestia del teatre”».”” Va tenir una
intensa trajectoria com a actriu, empresaria i directora teatral, lligada a
la defensa delademocracia des de I'exili. Lany 1900, amb 12 anys, debuta
en el teatre aficionat i als 18, a 'escena professional, després de substi-
tuir d’'urgéncia la primera actriu a Teresa Raquin, d’Emile Zola, al Cer-
cle de Propietaris de Gracia. El seu gran éxit va dur al seu debut com a
professional al teatre Romea, amb Mar i Cel, d’Angel Guimera. Treballa
als principals teatres de Barcelona i Madrid i crea la seva propia com-
panyia, en la qual combina obres populars i experimentals, classiques i

17. Iolanda Ribas, «Elena Jordi, la noia de can Cabanes, triomfa a Barcelona», Serra
d’Or 567 (2007): 56.

18. Vegeu Antonina Rodrigo, Margarita Xirgu: una biografia (Barcelona: Flor del Vien-
to, 2005); i http://margaritaxirgu.es/catala.htm, web de la familia de Margarida Xirgu
que es proposa recopilar, unificar i donar a conéixer el fons documental que la familia
conserva sobre l'actriu. També sobre l'actriu: Enric Gallén, Angel Garcia, Maria Esther
Burgueio i Roger Mirza, Margarida Xirgu: croénica de una pasién, Cuadernos El Piiblico
36 (1988); i Ricard Salvat, Antonia Rodrigo i Andrés Amorés, Margarida Xirgu 1888-1969.
Centenario (Madrid: Ministerio de Cultura, Instituto Nacional de las Artes Escénicas y
de la Mdsica, 1988).

19. Vegeu el capitol «Revisié necessaria de les grans aportacions de Margarida Xirgu»,
dins Ricard Salvat, Escrits per al teatre (Barcelona: Institut del Teatre, 1990), 157-173.
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contemporanies, d’autoria catalana, espanyola i universal, i generes lleu-
gers i tragics. Aixi, cenyint-nos aqui a I'ambit catala, va estrenar obres
d’autors com Ignasi Iglésias, Angel Guimera i Santiago Rusifiol; i tant
va collaborar amb el Teatre Intim d’Adria Gual com també va treballar
amb la companyia d’Enric Giménez. D’autors universals, destaquen les
estrenes de Gabriele DAnnunzio, Gerhart Hauptmann, Wilhelm Foster,
Oscar Wilde (Salomé), Hermann Sudermann, Giuseppe Giacosa o Hugo
von Hofmannsthal. Després d’una gira per Ameérica del Sud I'any 1913,
Xirgu incorpora al seu repertori autors espanyols, primerament a Barce-
lona, després a Madrid —Valle-Inclan, Pérez Galdés, Jacinto Benavente,
el qual va escriure expressament per a Xirgu— i, a partir dels anys vint,
estrena obres dels germans Alvarez Quintero. Lany 1921 i entre 1923 i
1924 fa dues gires americanes. També estrena obres estrangeres contem-
poranies, com Santa Juana, de Bernard Shaw, o La calle, d’Elmer L. Rice,
alhora que continua presentant obres espanyoles classiques i contempo-
ranies. any 1926 coneix Federico Garcia Lorca i hi estableix una estreta
relacioé professional i d’amistat, que du a I’estrena de les seves obres tea-
trals. Entre 1936 i 1937 Xirgu fa una gira per paisos hispanoamericans i
esdevé la portaveu teatral del poeta assassinat —que inicialment havia
de viatjar amb ella— alhora que defensa el govern republica. Arran de
la Guerra Civil, la gira esdevé exili definitiu.

Amb una intensaactivitat a Argentina, a Xile i 'Uruguai, Xirgu amplia
el seu repertori amb autors estrangers com Luigi Pirandello, Jean Girau-
doux, Albert Camus o Tennessee Williams, sense oblidar classics univer-
sals (Shakespeare, Moliére, Cervantes, Calderén, Tirso de Molina, Gogol,
Goldoni), aixi com autors xilens i uruguaians. Uany 1949 Xirgu fa gesti-
ons per tornar a Espanya, pero se'n desdiu per la campanya en contra
seva protagonitzada per la premsa franquista.

Alatascaactoral i de direcci6 escénica, Xirgu hi afegeix el compromis
amb la docéncia dramatudrgica: van rebre el seu mestratge, per exemple,
Alberto Closas i Maria Casares. Funda I'Escola d’Art Dramatic de San-
tiago de Xile (1941-1942), dirigeix 'Escola Municipal d’Art Dramatic de
Montevideo i la Comédia Nacional de I'Uruguai (1949-1957). Xirgu, en
una conferéncia sobre les seves experiéncies teatrals a la Universitat de
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Montevideo, exposava la vocacio, el rigor i la professionalitat que reque-
reix 'actuacio:

S’han preocupat vostés a pensar si tenen arrelada una vertadera vocacio
teatral, no per a exhibir-se presumptuosament, siné per a posar al servei
de l'art escénic, amb humilitat i respecte, el millor de les seves condici-
ons fisiques i espirituals (veu, memoria, gest, intelligéncia)?*°

El seu compromis teatral és indestriable del compromis cultural i
ideologic. Aixi, manté el contacte amb l'exili catala, continua homenat-
jant Garcia Lorca (n’estrena I'obra postuma La casa de Bernarda Alba, el
1945, participa en homenatges, direccions teatrals i rodatges televisius
i filmics). Lany 1969 mor a Montevideo, després d’una intervenci6 qui-
rargica: els problemes de salut tot al llarg de la seva vida no havien estat
obstacle per a una intensa activitat escénica abocada a favor de la demo-
cracia, en que va afrontar tota mena de riscos interpretatius i empresa-
rials amb passi6 i rigor. En paraules d’Iris Zavala, aquesta mitica i imme-
morable actriu va esdevenir un idol popular i va representar sobretot
personatges femenins oprimits per formes de vida encarcarades.”

Tornem ara a les dramaturgues. Després de 'exit de Ventds amb el
drama Isolats, va caldre esperar gairebé vint anys perque una altra dra-
maturga irrompés amb forca a I'escena catalana. I aquesta dramaturga
sera Carme Montoriol i Puig (Barcelona 1893-1966).2 Va ser una excel-
ent traductora i cal destacar que va veure representades dues de les seves
traduccions del teatre de William Shakespeare: Cimbelli (1931) i La nit
dotzena (1935). La seva primera estrena teatral va ser 'obra Labisme, una

20. Vegeu els dos treballs de Francesc Foguet i Boreu sobre l'actriu: Margarida Xirgu:
unavocacié indomable (Barcelona: Portic, 2002) i Margarida Xirgu, cartografia d’'un mi-
te (Badalona: Museu de Badalona, 2010).

21. Iris M. Zavala, La otra mirada del siglo xx: la mujer en la Espafia contemporanea
(Madrid: La Esfera de los Libros, 2004), 143.

22. Vegeu Maria dels Angels Anglada, «Carme Montoriol», dins Literatura de dones: una
visié del mén (Barcelona: LaSal, 1988), 57-79; Albina Fransitorra Alena, «Introduccié»,
dins Carme Montoriol, Labisme, Lhuraca (Barcelona: LaSal, 1983), 11-24; Anna M. Ve-
laz Sicart, «Carme Montoriol, musica i poesia», Revista de Girona 223 (mar¢-abril 2004):
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comedia dramatica estrenada el 20 de gener de 1930, al Teatre Novetats,
iinterpretada per Emilia Baro, Pepeta Fornés i Joaquim Torrents, en els
papers principals; es va publicar I'any 1933. Uany 1929 un grup de tea-
tre d’aficionats de Molins de Rei I'havia posat en escena amb el titol de
Marei filla. Es tracta d’'un drama violent, sobre la maternitat i el desig:
I'enfrontament entre una mare, Maria, i una filla, Isabel, que estimen
el mateix home, Ramon. Les dues defensen el dret que té cadascuna a
la felicitat i a la passi6, més enlla dels lligams de sang. La recepci6 de
Labisme va ser molt polémica.

La segiient obra que va portar als escenaris va ser el drama LHuraca,
estrenat el 25 de gener de 1935 en la Temporada Oficial de Teatre Catala,
subvencionada per la Generalitat de Catalunya, al teatre Poliorama. Va
ser interpretada per Merce Nicolau, Joan Estivill i Laura Bové i dirigida
per Josep Pous i Pages. Narra I'amor obsessionat de Rafel per la seva
mare, Joana, i es pot considerar una relectura del complex d’Edip. La
recepci6 de l'obra va ésser igualment polémica, pero ens agradaria des-
tacar un fragment de la critica que va publicar-ne Joan Cortés a la revista
Mirador:

Hem elogiat prou la finor espiritual de 'autor de LHuraca en el trans-
curs d’aquestes notes; ara hem d’afegir-hi un aplaudiment incondicio-
nal al seu temperament de dramaturg, que no deixa llanguir 'acci6 ni
un moment, ala correccié del seu llenguatge, a la frescor del seu frasejar,
alatraca amb qué esta portat el seu dialeg, a la profunditat emotiva de
la seva expressio; de tot plegat, n’és una mostra excellentissima tot I'acte
segon, de cap a peus, construit, endemés, amb una sobrietat i un aplom
admirables.”

Lany segiient, Montoriol va estrenar Avaricia el 26 d’abril, al Teatre
Novetats, amb la Companyia de Merce Nicolau i Ramon Martori. Se’n
van fer vuit representacions i desenvolupa una reescriptura de la figura
de l'escanyapobres. El mateix any es va estrenar Tempesta esvaida, el 7 de
novembre, al Teatre Nou de Barcelona. Es tracta d’'una comedia lirica,

23. Joan Cortes, «Les estrenes. Carme Montoriol i CHuraca (Poliorama)», Mirador 311
(31de gener de 1935).
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musicada per Joaquim Serra que ofereix una visié poética de la vida
marinera. Després de la Guerra Civil, no va tornar a escriure teatre: va
abandonar l'escriptura quan tenia 48 anys.

Si Montoriol encarna el silenci, el trencament sobtat que suposa la
Guerra Civil, 'actriu Maria Vila i Panades (Gracia, Barcelona, 1897 - Bar-
celona, 1963), encarna la —dificil— continuitat del teatre durant i des-
prés de la Guerra Civil, que permetria la represa de I'escena catalana.
Fillainéta d’actors, va néixer i es va educar en un ambient teatral. Als 17
anys, quan va morir la seva mare, Maria Panades, 'any 1914, la va substi-
tuir com a primera actriu. Pero va excellir pels seus propis mérits inter-
pretatius, la seva vocacio i tenacitat. Va collaborar amb el Teatre Intim
d’Adria Gual, il'any 1917 va passar a la companyia d’Enric Borras,amb el
seu pare, 'actor Josep M. Vila. Maria hi va destacar com a primera actriu,
amb actuacions en obres com Hores d’amor i tristesa, dAdria Gual, La
mala vida, de Juli Vallmitjana, o Mireia, de Frederic Mistral, en traduc-
ci6 dAmbrosi Carrion. Amb I'actor Pius Davi, el seu marit, formala com-
panyia Vila-Davi, que va apostar fortament pel repertori catala. Aixi, va
estrenar obres de Josep M. de Sagarra, que va escriure expressament per
a Maria Vila Lhostal de la Gloria (1931). I Pactriu també va estrenar-li les
obres Desitjada (1932), Lalegria de Cervera (1932) i El café de la Marina
(1933). Altres obres que va estrenar la companyia Vila-Davi van ser La
dona verge, de Manuel Fontdevila, o La bruixa blava, de Juli Vallmitjana,
Un milionari del Putxet (1927), de Gaston A. Mantua, La sorpresa d’Eva
(1930), de J. Millas-Raurell o Un pare de familia (1932), de Carles Solde-
vila. També van representar obres de I'escena contemporania internaci-
onal, com ara El procés de Mary Dugan (1929), de Bayard Weiller, El car-
rer (1930), d’Elmer Rice, o Els criminals (1931), de Ferdinand Bruckner.
Durant la Guerra Civil, va estrenar La fam (1938), de Joan Oliver i El casa-
ment de la Xela (1938), de Xavier Benguerel. Va contribuir activament
a la represa del teatre catala des de 1946 amb una tasca intensa al Tea-
tre Romea. Els tltims anys destaquen les actuacions de Maria Vila a La
ferida lluminosa (1954) de Sagarra, que va estar en cartellera tot un any
sense interrupcions, i a la reposicié de L'hostal de la Gloria, una de les
seves actuacions més célebres, que Vila va interpretar per tltima vegada
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el 1960, tres anys abans de morir, en el context d'unes funcions d’ho-
menatge al Romea, amb motiu de la concessié de la Medalla del Treball.
Lany 1932, a 'equador de la seva carrera, va concedir una entrevista a
Mercé Rodoreda, en qué valorava la seva vocacio:

Si jo pogués recomencar la meva vida, escolliria el mateix cami. La vida
dels artistes, per bé que té les seves contrarietats, té també les seves com-
pensacions; vivim intensament, vivim de pressa i fruim de grans emo-
cions*

Fins aqui les trajectories d’aquestes dones de teatre que van habi-
tar els escenaris catalans durant la primera meitat de segle, just abans
del gran trencament que va representar per la vida teatral catalana la
Guerra Civil. La seva aportacio, tant textual com interpretativa, va enri-
quir els escenaris amb uns plantejaments tematics i de tria de repertori
que podem considerar uns autentics desafiaments de génere. Els per-
sonatges femenins, creats per les dramaturgues i viscuts per les actrius,
van expressar fins on va ser possible les tensions i les contradiccions del
desig de les dones al marge de la moral de I'¢poca. Les carreres professi-
onals d’actrius i dramaturgues els van permetre tastar els aplaudiments,
pero també el silenci, i sovint, I'oblit. El teatre és un art efimer, pero
aquestes dones de teatre mereixen que fem homenatge a les trajectories
deles actrius i portem a escena les obres de les dramaturgues.

24. Mercé Rodoreda, «Parlant amb Maria Vila», Mirador 194 (octubre de 1932): 5.
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PRESENCIA I ABSENCIA
DE CREADORES ESCENIQUES
DINS DEL SISTEMA TEATRAL CONTEMPORANI
A CATALUNYA

RICARD GAZQUEZ
Universitat Autonoma de Barcelona

Presentacio

Lestiu de 2011 vaig enviar un qliestionari a una vintena de dones que,
més enlla de I'escriptura dels textos del repertori teatral, treballen en
diversos ambits de la creacid i la practica escéniques al nostre pais. Lob-
jectiu erarecollir unavisio testimonial prou diversificada, quant als per-
filsdeles entrevistades, com per tragar un esbos que, malgrat la brevetat,
ens oferis una visié poliédrica de la preséncia i incidencia de les dones
dins del sistema teatral contemporani. Com tot sondeig que es proposi
donar veu ales protagonistes, el resultat és un recull de posicionaments
subjectius i sovint apassionats sobre temes clau que afecten el dia a dia,
escrits en la seva majoria des del caracter discontinu o efimer inherent
a tants projectes escénics.

Aquesta provisionalitat, viscuda com a «natural», ho és més en un
moment de forcada paralisi de les fa ben poc temps rebatejades com a
empreses culturals i en un context que totes consideren de creixent (i
regressiu) conservadorisme dels poders i del pensament politics. En un

NOTA: Vegeu de Ricard Gazquez Perez: «Escritura dramatica, Dramaturgia y Politica
Cultural en Cataluia (1986-2006). Retrospectiva», dins «El teatro catalan en los inici-
os del siglo xx1», ed. David George, Pygmalion, Revista de teatro general y comparado 1
(2010):17-38; i també Escrituras Performativas de Autora en la Escena Catalana Contem-
pordanea. Nuevas Dramaturgias no convencionales en la primera década del siglo xx1. Tre-
ball de recerca de postgrau, Universitat Autonoma de Barcelona, 2011.
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pais desacostumat a manifestar-se contra la corrupcié i la injusticia poli-
ticaisocial, I'efervescéncia dels moviments ciutadans manifestada en les
protestes i vagues dels darrers dos anys, son la constatacié que els pilars
del benestar i de la cultura trontollen, i que, en conseqiiéncia, hi ha un
desequilibri tant pel que fa a la consciéncia sobre la participacié demo-
cratica de la societat civil com a la pérdua de recursos i la depauperacio
dels més desafavorits. En una mateixa diagnosi estan totes d’acord: cons-
taten l'existencia d’'una societat deprimida i sense un bagatge cultural con-
sistent, regida pels redits economics i els daltabaixos de les primes de risc.
En aquest context, els oficis del teatre sén considerats activitats excep-
cionals i poc substancioses, i per tant, menystinguts pel criteri general.

Lafirmacio6 no pretén ser formulada com una altra queixa (afeccio
atribuida als collectius artistics per la forca del costum), atés que la com-
petitivitat, els personalismes i les discrepancies en la professio, a ’hora
de reclamar un marc congruent, han estat una constant durant aquestes
darreres decades de permanent normalitzacié i d’incessant reordena-
ci6 delacultura teatral. Val adir que, al seu torn, 'administracié tampoc
no ha estat capac¢ de dissenyar una politica a llarg termini, més enlla de
la bicoca de les subvencions, i que, quan s’ha intentat, ha durat ben poc
i s’ha tendit a desestimar la feina dels predecessors. Aquest treball pre-
tén generar una autocritica reflexiva que animi aquestes dones de teatre
areclamar o a fer palesa la necessitat d'un canvi de paradigma a molts
nivells: per connectar amb els ptiblics amb propostes coherents i de qua-
litat, per unir esforcos amb l'objectiu que el teixit social i les institucions

1. Vegeu Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, «Valoraci6 del Po-
sicionament de la Cultura Catalana. Visié i marc general del diagnostic per sectors cul-
turals», Pla Estratégic Cultura Catalunya 2012, 2012, http://www20.gencat.cat/docs/
CulturaDepartament/SID/Articles_diversos_2012/documents/Presentacio_Pla_es-
trategic_SECTORS_unificada_final.pdf; Ajuntament de Barcelona, «<Nou context cultu-
ral de Barcelona», Pla estratégic de cultura de Barcelona, 2006, http://www.bcn.es/pla-
estrategicdecultura/catala/context_cultural.html; Consell de la Cultura de Barcelona
de l'Ajuntament de Barcelona, Barcelona. Informe anual de la cultura 2010, 2011, http://
www.conselldecultura.cat/documents/filter/cat/1/informe-anual-de-la-cultura; Nuria
Santamaria, «Buscant la pedra filosofal: entre la institucionalitzaci6 i el mercat teatrals»,
dins Lescena del futur. Memoria de les arts escéniques las Paisos Catalans (1975-2005), ed.
Francesc Foguet i Pep Martorell (Vilanova i la Geltru: El Cep i la Nansa, 2005), 23-46.
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deixin de considerar-los com un sector subsidiari, i perqueé cal construir
(comencant per les iniciatives personals amb equips complices) espais
des d’on pensar, participar i posar-se en acci6 arran de les realitats que
afecten la societat. Cadascuna des de la seva dimensid, llenguatge, esté-
ticaiabast d’actuacio6 que els sigui propi.

Les respostes obtingudes al nostre treball remeten a tres eixos tema-
tics que delimiten el marc sociocultural i teatral on ens trobem, aixi
com les traces al cami que queda enrere (al llarg de la darrera decada i
un xic abans del canvi de millenni, segons les trajectories). Aixo és: d’'una
banda, la necessitat d’adaptaci6 i de reaccié als comportaments politics
en materia d’arts escéniques; i de I'altra, la produccié i la recepcio dels
discursos artistics, tot entenent que les étiques personals en formen part
idefineixen el tarannaiel lloc on cadascuna pensa estar ubicada. La seva
preséncia a 'escena contemporania abasta gairebé tot el ventall de pro-
fessions: actrius, directores i dramaturgues escéniques, ballarines i core-
ografes, professions técniques i de produccio, directores de sales i festi-
vals (prou escasses), performers, clowns, gestores culturals, pedagogues
del teatre i, en molts casos, una mica de tot plegat. Subratllo gairebé per-
queé s'observen grans abséncies pel que fa als llocs de responsabilitat i
de decisi6, tal com constaten totes les entrevistades. Val a dir que la ine-
ludible reflexio sobre el génere i la feminitat desperta tants recels com
reaccions reivindicatives en un sentit o en I'altre. De les respostes es des-
tilla que aquesta no és la qiiestié fonamental: tot i denunciar en la seva
majoria una societat de valors patriarcals, paternalistes i masculins, els
posicionaments sén ben diversos. Iniciarem el panorama amb les entre-
vistades que més explicitament s’han posicionat respecte de la qiiestio
politica dins dela seva propia practica escénica, com és el cas de Simona
Levi, Raquel Tomas, Semolinka Tomic o Carlota Subiroés.

Teatre i politica

El cas de Simona Levi és potser el més significatiu pel que fa a una con-
cepci6 de la practica escénica com a eina de reflexié i d’activisme poli-
tic directe, que concep des de I'articulacié d’'un discurs étic i estétic que
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aposti per la hibridaci6 de géneres i per la utilitzacié dels nous mitjans i
d’internet com a eines d’intercanvi i dialeg. El seu camp d’accio, segons
manifesta a 'entrevista, passa per un activisme creatiu de radical oposi-
ci6 ales injusticies del sistema:

Jo he d’oferir i compartir allo que sé fer per canviar allo que considero

injust. Si crec en una causa, com la lliure circulacié de continguts cultu-
rals a la xarxa, 'abus dels drets d’autor i copyrights per part dels inter-
mediaris (com SGAE, per exemple), o ’habitatge digne, per citar algunes

coses en queé crec, he de collaborar en el disseny d’estrategies i en I'activa-
ci6 de campanyes virals que permetin lluitar des de dins per canviar-ho.
[...]El que jo faig no vull que sigui complicat. Si I'art és dificil d’entendre,
el problema és de I'art, no del public. El sistema esta podrit. El sistema
diu que, al gran public, li agrada I’humor facil, amb acudits grollers i

un tractament efectista, etcétera. Pero el sistema també permet que els

banquers robin als ciutadans, que existeixi la corrupcio6. Els artistes han
d’unir-se per reflectir allo que passa. Shan d’adaptar per explicar coses
que importen sense renunciar a tractar temes candents, i han de procu-
rar fer-ho amb qualitat.

Per una banda, Levi ha portat endavant el projecte de la seva sala, la
companyia i els festivals organitzats des de Conservas, que al seu web,
http://conservas.tk, es defineix com «art, politica i altres excessos». La
idea de «dir coses quan té coses a dir des de 'escena teatral» explica que
com, a dramaturga i directora escénica, hagi espaiat en el temps la pre-
sentacio6 de (tan sols?) tres espectacles en set anys: Femina Ex machina
(2000), 7 Dust: Non Lavoreremo Mai Show (2003) i Realidades avanza-
das (2007). Mentrestant es consagrava a la direccié del Festival bien-
nal d’Arts visuals i aplicades InnMotion (del 2001 al 2009), reconvertit
en Per a qué serveixen els artistes?2 el 2011 a causa d’una drastica reduc-
ci6 de pressupost, o la celebraci6 anual dels Premis Oxcars, des de 2008
fins a 2012. Presentats com «l’esdeveniment de cultura lliure més gran
de tots els temps», al seu web, http://oxcarsi2whois--x.net/es, s’han
acompanyat de tres dies de debats i activitats dins del Forum de Cultura
Lliure (FCF), on s'intenten oferir models sostenibles per al sector creatiu.
Sense perdre ’humor ni el sentit critic, Levi és una incansable estratega i
redactora de documents tactics, i reivindica la revolucié que, per a molts,
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significa internet. A través de la plataforma X.Net defensa «la neutrali-
tat de la xarxa per a una democracia, informacié i cultura lliures». Tot i
que per ala majoria de creadores internet és encara tan sols un mitja de
contacte i de difusi6 de la propia feina, 'Antic Teatre, per exemple, incor-
pora el videostreaming en directe, cosa que també ha fet La Porta a les
Nits Salvatges, aixi com un canal de TV amb arxius audiovisuals d’espec-
taclesialtres esdeveniments enregistrats.

Una experieéncia molt interessant, en aquest sentit, és la de Raquel
Tomas, que des de 2010 i junt amb la també directora i dramaturga
Andrea Segura estan investigant nous canals on fer coses en altres esce-
naris possibles, com ara I'edici6 digital a Dramangular o la videocrea-
ci6 de petites peces a Exvots. Com va manifestar Tomas a la nostra entre-
vista: «<Encara de manera molt embrionaria m’agradaria precisament
aprofundir en les possibilitats de la xarxa com a espai de creaci6, per
convenciment i perqué els espais fisics reals d’exhibicié em sembla que
no poden acollir actualment els projectes que m’interessen. Es com un
canal alternatiu on crear fora del sistema.»

Es evident que aquesta linia de treball impulsada per Dramangular,
plataforma que intenta trobar i definir una forma de relacié diferent de
l'escena presencial convencional, forma part no ja d’'una escena futura,
sin6 del present immediat. Per a performers com Sonia Gémez, ha estat
una eina util com a complement dels seus espectacles i com a escenari
on emmascarar-se en un joc fronterer entre la ficcié i la realitat. José
Antonio Sanchez ha parlat més d’'una vegada sobre aquesta escena futura
on es produeix una substitucié de I'espai fisic compartit per un espai
temporal on el que prima és el discurs, alla on els cossos no es poden
traslladar per motius de censura politica o altres circumstancies.? Tot
plegat anuncia 'inici de formes d’escenificaci6é no presencial que cal-
dra considerar ben aviat.

2. J.A. Sanchez, Apuntes para una intervencion en el seminario internacional: «Memo-
riasy re-presentaciones» organizado por Yuyachkaniy CIELA en julio de 2011, 2011, http://
artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=334.
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En una altra orbita, pero, i tornant a la immediatesa de la relacié no
mediatitzada amb el public, trobem Semolinka Tomic, que després
de submergir-se en el moviment punk i underground a la Barcelona
dels vuitanta, i de passar per la Fura dels Baus amb els espectacles MTM
(1995), Simbiosis (1997) i Manes (1998), el 1999 decideix crear la seva
propia companyia i experimentar amb nous llenguatges artistics, on
desenvolupa un treball personal basat en la seva propia experiencia. Les
seves creacions sén: Coto de Casa (2004), amb Sergi Faustino, Johnny
Electrolux i Chesculin Ros com a performers, els espectacles de dansa
aeria ;/Donde Estamos?, Géminis i Oxigeno (2005) i les performances de
reflexid sobre el socialisme als paisos de I'est: Lenin is Mine? i Descobrint
Lenin a lAntartida (2007). Totes donen prioritat al contacte directe amb
el public a través d’'un missatge sensibilitzador que mai no deixa indife-
rent. Al marge de la seva creacio artistica, el 2003 Semolinka Tomic reo-
bre UAntic Teatre-Espai de Creacid, tot assumint la direcci6 i la progra-
macié d’aquest espai de difusié, promocié i producci6 per als creadors
experimentals que no troben 'oportunitat a la ciutat de donar a conéi-
xer el seu treball, situacié que, com molts altres, ella ha viscut en primera
persona. Des d'una dedicaci6 vehement, ha aconseguit rehabilitar un
edifici del patrimoni cultural de Barcelona (data del 1650!) i convertir-lo
«en un centre de recursos per a les arts multidisciplinaries que té la mis-
si6 de recolzar i fomentar la creaci6 basada en la investigacio, el risc, la
innovaci6 i el desenvolupament de nous llenguatges escénics, que eviten
técniques apreses i repeticié de metodologies».’

Alatrobada de Tribus al PARC (Persones Afectades per les Retallades
en Cultura) del passat 8 de juliol de 2012, Tomic va llegir un document
en que denunciava la falta de reconeixement de 'Antic com a espai tea-
tral multidisciplinar per part de la Generalitat (tot i que l'Ajuntament de
Barcelona i 'ICUB si que ho fan), atés que no es reconeix aquest concepte
dins delalegislacio vigent, sin6 per disciplines artistiques diferenciades.

3. Semolinka Tomic, Les coses del teatre de Barcelona, 2012, http://soymenosword-
press.com/2012/07/10/presentacio-de-semolinika-tomic-fundadora-de-lantic-teatre-
de-barcelona/ (consultat el 7 de novembre de 2012).
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En aquest document, a més de reclamar la inclusié d’assignatures artis-
tiques i d’historia de I'art en I'educacio a les escoles de primaria, Tomic
hi feia la declaracié segtient:

Antic Teatre trabaja con artistas locales que en su mayoria se han for-
mado y son auténomos en el extranjero, que trabajan de una manera
muy contundente, pero, después de crear y exhibir su trabajo en Antic,
se encuentran con que no existe ninguna red institucional o indepen-
diente con una programacién regular de este tipo de creaciones. Ade-
mas, lo poco que existia hasta ahora, como Festival MAPA en Pontés, Alt
Emporda, Festival PANORAMA de Olot, Festival VEO de Valencia, Festi-
val In PRESENTABLES de Madrid, Festival ARAS DE SUELO de Las Palmas
de Gran Canaria, etc. han desaparecido, ya que los politicos gobernantes
en la crisis actual es lo primero que eliminan y para nosotros es increi-
ble eliminar aquello que es el futuro de la creacion del pais. [...] Las movi-
lizaciones artisticas son casi inexistentes, pensamos que es por el miedo
de perder las subvenciones o el trabajo. Es comprensible, pero creemos
que en los momentos en que vivimos, que ya casi no hay nada que per-
der, es importante que los artistas pongan en evidencia las situaciones,
que hablen, que asuman un papel muy importante en la lucha actual
y por eso les estamos impulsando para que sean mucho mas activos, a
hacer discursos mucho mas reivindicativos y que esto se refleje en sus
actos y creaciones. [...] Pensamos que hay que potenciar el compromiso
de los centros culturales, asociaciones, teatros, para generar espacio de
critica, debate y reflexién, donde también ofrecemos nuestro espacio
de Antic Teatre.

Tot i que no totes les persones entrevistades s'identifiquen tan direc-
tament amb aquesta simbiosi entre art i politica des de I'activisme o des
de la militancia, el fet de voler continuar en escena i trobar-se amb el
public, malgrat les incleméncies del moment actual (i precisament per
aixo les actituds s6n molt més arrauxades que fa tan sols cinc anys), s’'in-
terpreta tanmateix com un acte de resistencia, i per tant, és un indici clar
que si que existeix un sentiment generalitzat de disconformitat radical
amb la manera que s’han fet les coses i una necessitat de canviar-les per
fer funcions millors. Carlota Subirds manifesta a la nostra entrevista la
idea que totes comparteixen sobre la trobada amb el public com a ele-
ment crucial que déna sentit i valor tant a la seva feina com al fet esce-
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nic per definicié i que d'una manera ben clara oferim a tall de conclu-
si6 de l'apartat:

Tot és politic. Prové d’uns recursos publics i el que fem és una afirmacio

enmig de la polis. Hi ha propostes que, de manera intuitiva, i abstracta
em mouen més que d’altres de manifestament politiques. Insisteixo en
'ara i aqui del fet teatral. La respiracié compartida del public és dels

moments més politics. He nascut en una generacié amb molta desafec-
ci6. La generacid dels setantes, el moén dels meus pares, era una genera-
ci6 de molt compromis. Jo no he trobat aquests collectius de pertinenca.
En cap partit politic ni en cap altre collectiu. Tenim unes vides molt més

governades per la supervivencia personal. Ara és un moment, per tot el

que esta passant (amb la crisi i amb el nacionalisme), on potser podem
viure aquest sentiment collectiu. El teatre apella a forces subjectives i no

és generalitzable la manera com ens hem d’aglutinar. Shan de construir
espais perqué succeeixin coses. Per a mi, les sortides (Buenos Aires, Lon-
dres, Berlin, Nova York) han estat molt importants, perqué he recone-
gut la poténcia que tenen els teatres. Si no notes aixo, és només una iner-
cia, un luxe o unarutina. Jo entenc el teatre com un qiiestionament de la

realitat en que vivim i alhora com una proposta de viatge animic i fisic,
amb la companyia i amb els espectadors.

Donaicreacié

Hem plantejat la qiiestio de si era necessari definir-se o no com a dona
en 'ambit de la creacié: iniciem I'apartat amb l'exposici6 dels extractes
més significatius de les respostes de vuit d’aquestes creadores (Merce
Anglés, Constanza Brnic, Anna Giiell, Nuria Legarda, Txell Roda, Raquel
Tomas, Teresa Urroz i Magda Puyo), un panorama contrastat dels posi-
cionaments sobre el tema:

MERCE ANGLES: Els motius son els mateixos de fa anys: la historia esta
escrita pels homes, pocs papers femenins, poques directores escéniques,
pocsllocs per a elles. En general, a les dones ens costa més pactar, tenim
les coses més clares i som més exigents. En concret, un dia vaig decidir
que l'art no té barreres, son les que tu et poses, que estem aqui per expli-
car la nostra historia, i la d’altres que ens toquen, que ens interessen.
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Lespectacle és un tot. El treball fisic i de text es fusionen. Som un tot. Els
géneres no importen, son les animes d’aquests géneres que hem d’enten-
dre i treballar. Hi ha molta barrera mental i espiritual en el nostre pais. i
darrerament, sembla que hagim tornat 20 anys enrere.

CONSTANZA BRCNIC: A mi no m’agrada definir-me com a dona crea-
dora. Em sembla que ja n’hi ha prou. Per que els homes no es defineixen
com a homes creadors? Es quelcom realment irritant. [..] El que hi ha és
una estructuracioé social al voltant de la familia i altres institucions que
generen una discursivitat i una serie de relacions en que homes i dones
son presoners de la seva identitat. [...] Pero aquesta estructura a mi no
em funciona. [...] Dona embarassada amb full en blanc no és una peca de
dones: com si 'embaras i la crianca fos una cosa femenina! Es una peca
sobre la sexualitat precisament i sobre la disfressa de «dona» que a vega-
des em poso amb gust i d’altres, m’escanya. [...] Lactivitat creadora sem-
pre esta condicionada, tant per als homes com per a les dones. [...] He
mantingut el meu espai creatiu amb molt d’esfor¢. En 'ambit professio-
nal, és clar, tenir fills no et permet moure’t tant, pero és que la crianga és
creativa també, no es pot separar la vivencia personal, 'experiéncia de
lavida, de l'activitat creativa.

ANNA GUELL: No crec que sigui bo haver de definir-se amb coses tan evi-
dents. Crec que aix0 ajuda a I'exclusié i ala diferéncia. Jo sempre pensaré
que soc una persona de teatre. [...] Aix0 si, hi ha manca de confianca en
les dones, fins i tot en el terreny artistic, i davant d’altres dones. Existeix
una mirada critica de les dones sobre nosaltres mateixes. [...] Respecte als
esdeveniments organitzats i fets per dones des d’una perspectiva reivin-
dicativa, crec que hi ha una necessitat de recerca per desmarcar-se del
discurs central, i aixo fa patir al que s’ho mira des de fora amb voluntat
de control i aleshores hi posa un titol despectiu.

NURIA LEGARDA: Soy mujer y me dedico a la creacién. Pero este hecho
no lidera mi trabajo ni mis temas de interés, con lo que no hago una rei-
vindicacién de ello, como no lo hago de otros aspectos que me condi-
cionan como profesional (mi edad, mi procedencia, mi lengua...).[..] A
pesar de que es cierto que ser mujer en la sociedad laboral actual sigue
suponiendo una desventaja. Como demuestran las estadisticas, los altos
cargos y los puestos de liderazgo siguen siendo ocupados en su mayoria
por hombres.
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TXELL RODA: Jo em defineixo com a creadora; la qiiestio del génere, la
meva condicié de dona és implicita, per tant, no necessito fer-ho expli-
cit en la meva tasca de creacié. Veig que les dones darrerament s’han
posicionat com a creadores, que hi ha molta dona sola creant discurs.
N’anomeno unes quantes que, al meu entendre, son de necessari reco-
neixement en ambits de la interpretacio, la creacid, la formacio, la dina-
mitzacioé sociocultural: Sonia Sanchez, Marta Carrasco, Nora Sitges-
Sarda, Helena Escobar, Angels Ciscar, Nuria Font, Victoria Szpunberg,
Maria Castillo, Mercedes Boronat, Mercé Sarda, Marta Otin, Barbara
Bloin, Cristina Cazorla, Roser Vila, Nora Navas, T de Teatre (tot i que
mai no son dirigides per dones), Teresa Urroz, Marta Oliveras, Eva Pérez.

RAQUEL TOMAS: Es evident que hi ha trets fisics i fisiologics que et poden
determinar, condicionar-te o motivar-te si et decantes per una vessant
performatica, ja que el cos és el propi objecte d’exhibici6 i, per tant, tot
passa pel sedas d’'un cos de dona. En el cas de l'escriptura crec, que no
és tan evident, tot i que si que crec que alguna vegada n’he fet tema de
manera tangencial (ara recordo peces com La Mujer Franquicia, o Asno
y Mujer, on era un dels temes del text, la feminitat). I vivencials també. En
el meu cas, considero que els projectes actualment que em valen més la
pena sén molt personals i des del jo, per tant si que hi ha un pes especi-
fic del fet que sigui un jo de dona. Malauradament, un dels aspectes que
si que crec que determinen és el prejudici o el context social actual, tot
ique el moén de les arts escéniques en general és més inclusiu que molts
d’altres. Crec que sempre hi ha un punt de prejudici sobre el paper que
hadejugarladonaen carrecs de decisi6 o fins i tot de creacio.

TERESA URROZ: Crec que és interessant definir-se com a dona creadora
perque, per una banda, no hi ha una normalitat respecte al tema i és
necessari crear consciéncia i, d’altra banda, el punt de vista femeni sem-
pre té un perfil especific que cal reivindicar. Tot i que la creacié en femeni
no sempre és propia de dones o no ho hauria de ser. Els valors femenins
van més enlla del génere. [...] He viscut sobretot la baixa autoestima per
una manca de referents de dones exitoses i reconegudes. [...] Lart és un
reflex de la societat, per la qual cosa és logic que, en societats patriarcals
i puritanes, la creacio teatral no tingui prou llibertat.

MAGDA PUYO: Si, crec que encara hi ha prou invisibilitat. Ho demostra
qualsevol estadistica que es faci. Crec que és el moment, en els darrers
20 anys, en qué la dona té menys incidéncia en els espais de decisi6 cul-

70



PRESENCIA I ABSENCIA DE CREADORES ESCENIQUES...

turals (teatres, festivals, xarxes, ambits politics, culturals...) [...] Simple-
ment, les dones creadores, en aquest pais, no tenim ni les oportunitats
ni el suport que tenen els homes. I crec que s’accentua encara més en les
noves generacions. Es un fet objectiu que les dones que comencen no
arriben ni en un 10% a assolir les oportunitats que tenen els homes. Evi-
dentment, té a veure amb I'abséncia absoluta de dones en llocs de decisio.
[..] Es cert que hi ha temes més propers a les dones que no s’han desen-
volupat o temes que no s’han mostrat des del punt de vista de les dones.
La causa és la falta d’oportunitats per mostrar-ho i entrar en la produc-
cié regular dels teatres. [...] El discurs dominant és vist com I'inic discurs.
[...]Pel que fa asiels feminismes utilitzen un discurs de la diferéncia, crec
que és logic, cal marcar la diferéncia per fer-se un espai, per fer-se visi-
ble. Tot i que moltes vegades és contraproduent i produeix I'efecte con-
trari, és a dir, I'exclusio.

Malgrat la percepcié general sobre la manca de preséncia en llocs de
responsabilitat i de temes femenins tractats de manera profunda, el
tema del geénere és considerat una quiestié tangencial quan plantegem
de quina manera incideixen en els processos de creaci6 escénica i en el
repertori teatral (en sentit ampli) aquestes altres teatreres o «teatristes»
del moment. Vist I'horitzé i el panorama de la vida teatral, la problema-
tica general que descriuen resulta forca més complexa. Les dificultats
queelles identifiquen son unes altres. Sintetitzo les seves idees: hauriem
de tornar a parlar d’'un suport estrategic a les necessitats reals i redefinir
les temporalitats dels processos de treball i d’exhibici6, de la necessitat
de descentralitzar i reconfigurar circuits i politiques de gesti6 arreu del
territori (no tan sols a'area de Barcelona), de la manca d’espai per elabo-
rar un discurs critic i teoric consistent a nivell de la premsa, de la desapa-
rici6 progressiva i de 'abséncia de publicacions periodiques especialit-
zades, del teatre en I'educacio, del caire «ornamental» dels pocs forums
que tenen lloc entre el ptiblic teatral i els creadors com a activitats com-
plementaries, ja que, precisament per aquesta manca d’habit, i per la
separacio6 o la distancia psicologica entre public i artistes, tant als pro-
fessionals com als espectadors els resulta complicat gaudir d’eines d’ana-
lisi i d’actuaci6 per dir-hi la seva, alimentar el dialeg i proposar estrate-
gies duradores.
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Pero no es tracta de partir del no-res i d’esborrar de nou la feina feta.
Aquestes consideracions provenen sobretot d’algunes estratégies que
elles han posat en marxa en el passat arran de les seves experiéncies per
incentivar la creaci6 i, evidentment, es tracta de linies que convergeixen
en molts punts. Em remeto de nou als testimonis.

Directores de sales, projectes i festivals

Confrontem novament els fragments més significatius de les respos-
tes al nostre quiestionari quant a la visié de dones que participen o han
participat en la gesti6 o direcci6 escénica (Magda Puyo, Raquel Tomas,
Txell Roda, Anna Giiell, Merce Anglés, Teresa Urroz, Carol Lopez, Car-
lota Subirés i Ada Vilaro).

MAGDA PUYO: Vaig dirigir durant quatre anys el Festival de Sitges, entre
200112004, al qual vam afegir el concepte de «creacié contemporania»;
per tant, els dos pilars de la programacio es van basar en la creacio, la
investigacio artistica i el fet contemporani tant des del punt de vista étic
com estétic. Vam intentar donar suport a projectes no habituals a les
sales de Barcelona, el desenvolupament del pensament i la reflexié en
el mateix teatre, la promoci6 de nous creadors, la recerca en diferents
formats escenics, la implicaci6 en el risc i la investigacié d’artistes amb
una trajectoria ja contrastada, la collaboraci6 entre artistes de diferents
disciplines (plastica, musica, audiovisual...). De tota manera el festival
estava tocat de mort, ja estavem entrant en aquesta etapa de convenci-
onalisme i poc interés per part dels politics cap a la cultura, que va més
enlla dels nameros.

RAQUEL TOMAS: Podriem dir que a AREAtangent, com a codirectora,
vaig programar i gestionar l'espai. Creavem contenidors de projectes
(trams) que afavorien el seguiment del creador des d’'una peca petita o
un projecte d’investigacié a una producci6 final (si aquest era I'objectiu
del creador). Creavem projectes que incloien diferents creadors i que
podien adequar-se a la programaci6 sobretot dels Festivals, que al meu
entendre tenen «l’'obligacié», en la mesura que puguin, d’incorporar en
les seves programacions projectes més transversals i de visibilitzaci6 de
llenguatges més arriscats.
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TXELL RODA: Pel que fa a 'experiéncia a I'Estruch de Sabadell, vam
potenciar: la complicitat amb el creador, el risc, la incidencia dins del
context local, 'aportacié formativa i pedagogica als joves, la creacio de
publics (en plural), els projectes globals, les estratégies de difusio i colla-
boracié amb altres entitats pibliques o privades, '’honestedat en els pro-
cessos de creacio, I'excelléncia artistica i humana.

ANNA GUELL: Com a membre de companyies de teatre, sempre he inten-
tat, en primer lloc, tractar temes que a mi m’interessen i pensar que si

m’interessen a mi és molt possible que interessin a un bon nombre de

persones. Després, he inventat tota mena d’estratégies per crear interes

idonar a conéixer el producte: xerrades, debats, colloquis, cursos, expli-
car com s’ha fet 'espectacle... a llibreries, biblioteques, centres civics...
Tenir cura del publici fer-los sentir propers a la companyia: busquem la

seva opinid i la seva complicitat.

MERCE ANGLES: Parlo dels objectius que vam impulsar a la sala Artem-
brut: crear una companyia estable, nova mirada del teatre contempo-
rani i la nova dramaturgia, incentivar la creacié. Obrir-nos a altres for-
mes, altres disciplines: fusio, ser un lloc de dialeg artistic.

TERESA URROZ: Dins del Projecte Vaca, hem volgut potenciar la parti-
cipaci6 de publics potencialment propers a les tematiques de les obres
programades, organitzar activitats paralleles com ara xerrades, debats,
exposicions, tallers... crear espais d’intercanvi entre diferents creadors,
crear espais perque les companyies comparteixin el procés de creacié
amb el public.

CAROL LOPEZ: A la Villarroel, miro de programar dramatirgia contem-
poranialocal i estrangera, d’estar pendent de propostes que han connec-
tat amb el public, i que s’han fonamentat en processos de treball rigoro-
sos i innovadors (La funcién por hacer, Teatro para pdjaros...); combinar
propostes més arriscades amb d’altres que atreguin el public: els especta-
dors es creen un habit, si gaudeixen d’un treball de qualitat, pero alhora
necessiten altres incentius. Lentreteniment i la comercialitat ben ente-
sos ho son. Programem autoria contemporania, i preferentment d’aqui
amb autors com ara Pere Riera, Miguel del Arco o Alfredo Sanzol. També
hi ha una lectura d’autors estrangers o de textos que tenen una qualitat
i que poden encaixar a la nostra programacié. La Villarroel és una sala
comercial, amb tots els respectes per la comercialitat. Ha de donar uns
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resultats i, si agrada, fantastic. Jo hi he treballat amb molta llibertat, tant
com al TNC o al Lliure. Shan de buscar temes amb els quals el public
s’'identifica molt, comédia... Si l'espectador s'emociona i s’ho passa bé, per
a mi és millor que si fas una cosa massa fosca, com vaig fer a la primera
temporada. [...] He intentat propiciar 'encontre entre diferents drama-
turgs en un projecte comu (per exemple, Lany que ve sera millotr; Super-
vivents). He de reconéixer que falta una mica de risc en les propostes a
Catalunya, per6 no s’ha d’oblidar que hem de connectar amb el public,
des d’on sigui. T’ha de sortir. Si no et surt aquesta mena de teatre, has de
buscar el teu circuit i ser honest amb tu mateix.

CARLOTA SUBIROS: Quan vaig entrar al TNC, vaig coHaborar en la posada
en marxadel projecte T6. Aquell breu periode va ser un aprenentatge dins
del Consell Assessor. Al Lliure vaig formar part del Consell de Direccié
durant vuit anys. Es va fer una aposta per construir una linia de progra-
macio i planificacié de la programacio. Els teatres han de tenir un punt
devistaiun posicionament clar davant de la creacié. Es inevitable donar
suportauns i oblidar altres ambits, pero és una decisié conscient i cohe-
rentamb el tipus de teatre, de programacié i d’activitat que es vol portar
a terme en cada cas. Vam apostar sobretot pels directors i per la creacié
escenica, donant-los tota la llibertat per triar els textos i les maneres de
treballar per les quals volien optar. A poca poc, es va iniciar una linia de
relacié amb els autors, i aix0 es va concretar després en la residencia de
Lluisa Cunillé com a dramaturga. Vam apostar per la creacié contempo-
rania, en el doble vessant, nacional i internacional. No s’acostumava a
veure la creaci6 internacional al llarg de la temporada fora dels festivals.
Laposta per la creacié contemporania va quallar en els Radicals Lliure.
Evidentment, hi ha altres exigéncies de muntatge de textos classics o del
repertori, perqueé és un teatre gran i hi ha una demanada de public molt
diversa. La meva tasca, més enlla del Consell de Direccid, abragava també
la relaci6 amb el public, la publicacié d’articles dins de la revista DDT
(jo n’era la coordinadora), I'organitzacié de colloquis i conferéncies, la
reflexié sobre la dramattrgia. Em sembla molt necessari donar un espai
alareflexi6 sobre les arts escéniques, perqué se li dedica molt poc espai.

ADA VILARO: A Poblenou-Escena Contemporania, el que s’ha fet es crear
com una menadebeques d’ajutalacreacié. lTambelsanys ens hem connec-
tatambaltresllocs que donen suport ala creacio (Antic Teatre, LEstruch
de Sabadell, el Graner, la Central del Circ...) per tracar un petit circuit.

74



PRESENCIA I ABSENCIA DE CREADORES ESCENIQUES...

Fem collaboracions per oferir residéncies i espais d’exhibici6. Va comen-
car al Poblenou perque hi treballavem i perque té espais amplis amb pos-
sibilitats; el barri és un barri obrer amb un teixit associatiu important i
un taranna no gens aburgesat. Una cosa que em sembla interessant de fer
és ocupar un edifici, amb permis és clar. Si hi ha una seu amb una infra-
estructura, no necessitem un altre edifici. Per queé tants edificis? El que
importa és la feina i la gent que ens posem d’acord per treballar. Els edi-
ficis, un cop s'inauguren, de seguida s’institucionalitzen. [...] A mi el que
m’interessa més, artisticament, és el contacte, escurgar les distancies. Jo
crec que I'art ha d’apropar i s’ha de tendir a destillar, no a anar sumant i
sumant. Tal com funcionen les coses, ara tot esta pensat per ser mirat. Un
ho fa i l'altre s’ho mira. I tota la resta del procés? On queda tot el temps
que has compartit amb altra gent? On és? Jo encara estic en aixo també,
encara no sé com s’ha de fer exactament, pero penso molt com podem
fer-ho per trencar aquesta inércia i que, quan es faci una presentacio,
sigui més un lloc on puguem acompanyar-nos, tant pel que ho presen-
cia com pel que ho fa, implicant més tots els sentits de manera més activa.
Sento que estem massa separats, els intérprets i el public.

Segons el que queda exposat, caldria tenir en compte algunes de les
estratégies que han posat en practica aquestes directores de projectes,
sales i festivals, per valorar que ha funcionat millor i qué no. Tot i que,
com deia abans, més enlla de les iniciatives particulars dins d'un context
i d’'una conjuntura determinats, la perspectiva sobre el futur més imme-
diat de les politiques teatrals resulta incerta des de tots els angles. No
hem de perdre de vista que, des del pla estrategic de cultura de la Gene-
ralitat de Catalunya, el futur esta enfocat en termes d’eficiencia i compe-
titivitat empresarial, perqué 'objectiu principal, per damunt de tot, és
superar el moment de crisi economica actual, tot reconeixent dins del
seu diagnostic que el model de I'estat del benestar ha fet fallida.

Actrius teatrals, performers i executants d’altres dramatiirgies

Quant al paper deles intérprets i les directores d’escena, una qiiestio ben
diferent, hem plantejat la pregunta general segiient: quines s6n i quines
han estat les seves formes de figuracié dins de I'ecosistema teatral dels
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ultims anys? Ens sembla convenient iniciar I'apartat amb les considera-
cions que manifestava a I'entrevista Puyo:

Hi ha un problema de projecte artistic global. No es tracta tant de tenir
diners per a una produccio, sin6 de tenir una regularitat de treball d’as-
sajos, de creacio i d’exhibici6 de les diverses produccions, per poder dedi-
car una part d’aquest temps a la recerca del propi llenguatge. En gene-
ral, jo diria que mai no hi ha hagut una veritable politica de subvenci6
per al desenvolupament artistic del pais. La confusid entre teatre privat,
teatre public, teatre artistic i teatre comercial ha fet que s’hagin posat
molts diners ens llocs inadequats i pocs en projectes realment artistics.
Els altims deu anys han estat una baixada més gran encara cap a la con-
fusié entre “art” i “inddstria”. I 'anada cap un teatre on el més impor-
tant és la taquilla, amb la corresponent caiguda cap el conservadorisme.

La consideracié del taquillatge com a mesura de la durada o I'evanes-
cencia de les obres que aguanten, tornen o se’n van de la cartellera defi-
nitivament, sense tampoc voltar gaire llevat d’algun festival o un bolo
dins o fora de Barcelona, ha provocat des de sempre que les productores
es preocupessin de comptar amb la figura d’actrius i actors reconeguts
(reconeixedors pel public) com un factor important a 'hora de confe-
gir un repartiment en termes de comercialitat. Per tant, és un fet que la
presénciade les actrius de teatre textual a les produccions de més caixet,
apart de les complicitats que elles hagin pogut establir, es veu condicio-
nada per la seva popularitat a la televisi6 i a laudiovisual. Es cert que hi
haun seguiment, expert o no, d’'uns quants espectadors avesats a les pro-
postes dels pocs directors o directores que treballen amb un equip més o
menys habitual, i no pocs assidus a les nombroses mostres i festivals de
teatre convencional, de carrer o de les noves tendéncies. Per efecte sobre-
tot de la televisio (dels culebrots i espais dramatics), s’ha reforcgat la idea
del petit star system casola, en substitucio de les antigues claques teatre-
res. Per descomptat, hi ha algunes dames del teatre que suposadament
tothom coneix i que es mereixen el reconeixement i el respecte per la
qualitat de la feina feta i per ser on son. El fenomen de les audiéncies de
la televisié ha provocat una doble reaccié en el ptiblic teatral ocasional:
d’una banda, 'encasellament d’actrius excellents i versatils en determi-
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nats rols arquetipics, a causa del gust o la imaginaci6 d’'una determinada
escola de guionistes, i, de I'altra, la urgéncia de refrescar la imatge amb
una mascara femenina de joventut i d’atractiu permanents per no ser
considerades prematurament caduques, o en el millor dels casos, pas-
saral'especialitat de senyores amb més o menys poder dins d’'una trama
embolicada o d’'un melodrama aparentment quotidia. Paradoxalment,
l'efecte de desaparicié en escena com a culminacié delabona feina com
aintérpret dins d'un projecte teatral global ha passat a ser considerat un
exercici de virtuosisme tecnic (per a les cares més televisives que poden
actuar als teatres grans i comercials); i en la parcella de I'escena alterna-
tiva o off per on transiten les actrius que treballen en produccions expe-
rimentals, interdisciplinaries i dels petits formats, aquella paradoxa de

la desaparici6 sovint es transforma en invisibilitat o en exclusié a’hora

d’aconseguir altres oportunitats més enlla d’'un reduit cercle de collabo-
radors. En aquest sentit, la dramaturga, directora i actual responsable

dela Villarroel, Carol Lopez, ens manifesta:

Avuidia hi ha un mal molt gran per al teatre, que és la manera com hade
conviure amb la televisid i el cine. No es pot competir economicament.
Els grups de teatre no poden sobreviure, a menys que sigui a nivell OFF
i després busquin una altra alternativa per fer-se veure. Tens una expe-
riéncia i després s'acaba. Qui pot mantenir una companyia? Els que hi
arriben i es mantenen és perque tenen els contactes adequats, tenen
ambici6 i visié empresarial. Es pot aconseguir fer un éxit de manera cir-
cumstancial, pero, si no tens una estructura al darrere, no hi ha continu-
itat. Sempre hi ha hagut families, sobretot a Catalunya. Es tracta de fami-
lies que s’estan renovant o agafant el relleu, ja no son les mateixes, pero
hisén i copen la major part del mercat.

Esadir, que la feina, tant per les intérprets com per a les directores, és
discontinuaivaacompanyada d’una certa precarietat de les condicions
laborals i de produccié. A partir de certa edat, aquesta situacio s’accen-
tua a causa d’alguns factors com la conciliacié familiar, el nombre més
petit d’'oportunitats i de papers femenins al repertori, o I'imaginari sim-
bolic reflectit ales obres. Els punts de vista varien segons les generacions,
és clar. Aixi, Sara Rosa afirmava que, tot i que els papers per a dones so6n
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interessants, «<n’hi ha pocs» i resten acarats a la perpetuaci6 de la imatge
que el cinema i la televisioé efectua de la dona objecte. Anabel Moreno ho
expressava en els termes segiients:

De manera forca irregular i segons les époques, he pogut treballar amb
processos de tot tipus. Tot depén de les circumstancies, el moment i les
complicitats que es van establint en cada moment, pero si que crec que,
pel que fa ala interpretaci6 actoral, les dones també hi sortim perdent.
Les actrius tenim una dificultat afegida que no tenen els homes. Esta rela-
cionatamb el fisiciamb I'edat. A més de ser bona actriu, has de tenir una
aparenca jove i atractiva. Crec que a la majoria d’actors aixo no se’ls exi-
geix tant. A algun si, és clar, pero no és comparable en nimero. A partir
dels quaranta anys, quan tens una experiéncia important en la teva pro-
fessio i podries aportar molt més dins d’una proposta artistica, el pano-
rama s'empobreix en lloc d’enriquir-se, perque se’ns encasella en un pocs
rols, hi ha menys opcions de treballar, i si, crec que encara hi ha menys
papers i temes sobre la feminitat interessants. Per qué? Vivim en una
societat masculina o patriarcal, i aixo es reflecteix també en les obres,
deixant un marge d’accié menor o secundari a les dones que apareixen
ales obres convencionals.

Pel que fa ales executants de dramaturgies interdisciplinaries i de les
arts del'accio, la perspectiva és ben diferent i apunta cap a la radicalitat,
com es feia palés en el posicionament de Nuria Lagarda:

Los discursos y los planteamientos sobre las éticas del cuerpo, desde un
punto de vista performativo, que no sexual ni de género, estan asociados
sobre todo a la danza, la performance y las artes de la accién. Existe una
separacion entre el teatro textual y el resto de artes que trabajan desde
lo fisico (cuando pienso que no deberia ser asi). Pero aunque el reperto-
rio continia dominado por el teatro textual, cada vez hay mas propues-
tas que buscan la transversalidad entre disciplinas y poco a poco se va
integrando la fisicalidad. No entiendo por ejemplo como el T6 del TNC,
queapoya la creacion yla escritura contemporaneas, no contempla una
visién mas amplia de la escritura. Para mi, hay una diferencia clara entre
lo que es danza y lo que es un teatro que va mas alla de la forma. Es el
interés de contar una historia. El interés por el relato. Y por tanto no
entiendo por qué no estan incluidas y contempladas en este caso del T6
las historias contadas con otros formatos que no sean exclusivamente
textuales. No entiendo por qué se hace una separacién donde no la hay.
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En termes també rotunds quant a la seva ética artistica personal es
mostra Brenic, que, parallelament als seus treballs durant més de deu
anys amb ballarins i coreografs com Andrés Corchero, la companyia
de dansa Malpelo o el Collectiu de dansa i musica improvisades IBA, va
crear 'Associaci6 Cultural la Sospechosa, 'any 2000, que continua en
actiu, malgrat les dificultats. Extrapolant la pregunta de per qué en un
moment donat va optar per treballar des del solo, Brecnic planteja:

Sempre he estat acompanyada de collaboradors (musics, dramaturgs,
illuminador, ajudant de direccié com a equip minim). El fet d’estar sola
a escena prové més d’'una necessitat artistica d'una fase de la meva vida
creativa. També he fet peces amb bastants interprets, pero la majoria
han estat creacions amb persones de diferents ambits —no ballarins—
perque, de fet, m’interessava més el cos no especialitzat, els cossos i el
moviment no formalitzat de persones que es dediquen a altres activi-
tats, i que tenen una altra disposicio fisica tant a ’hora de crear com a
I'’hora de ser mirats. Resumint: sempre he necessitat el treball de solo
com a contraposici6 dels altres projectes que involucraven més perso-
nes. Fa uns anys que treballo amb un grup de performers en 'ambit de
la recerca i és probable que aix0 acabi donant una peca escénica. Pero
és impossible pensar en els recursos per a un treball aixi, ja que ni a les
institucions puabliques els interessa ni tampoc a les empreses privades. I
estem vivint un retrocés enorme en aquest sentit.

Als ulls de 'administracio, les propostes experimentals resulten defi-
citaries i tenen una minsa repercussi6 mediatica i de volum d’especta-
dors, pero, almenys fins ara, formen part d’'una franja del mercat que cal
també absorbir perque cobreixen les quotes d’un teatre circumstanci-
alment emergent o innovador, no per un interes real en el discurs que
generen. Si aquestes practiques no troben continuitat, es considera que
és per incapacitat dels equips artistics de constituir-se com a empreses,
ubicar-se en un circuit i crear-se un public afi o encuriosit per la seva
«marca» i originalitat especifiques. Resulta obligat reinventar-se conti-
nuament per no saltar del tren i, en alguns casos, a més de crear, cal ser
capag de negociar, gestionar, produir i vendre el propi projecte. El feno-
men de la multiplicacié i la pluralitat de festivals s’entén com un indici
que hi ha més producci6 i diversitat de propostes de les que el sistema és
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capacde gestionar dins de les programacions regulars de les sales d’exhi-
bicié al llarg d’'una temporada. Per aixo, es condensen en uns pocs dies
o setmanes d’exhibicio.

Si parlem de practiques de caire més artesanal o especificament allu-
nyades dels canons esmentats, el circuit dels festivals és gairebé 'inica
opci6 de gaudir de visibilitat fora dels tallers o els locals privats d’assaig.
Em refereixo a dos casos insolits i ben diferents que mereixen un apunt
especific, ja que han aconseguit ser considerats internacionalment a
forca de no parar: la pallassa Pepa Plana i la desapareguda companyia
d’ombres La Conica Laconica (amb Alba Zapater, Merce Gost i Marta
Alemany al capdavant), iniciada al 1995 i fins a 2008.

En el cas de Pepa Plana, cal destacar que ha passat a formar part
de l'elenc del Cirque du Soleil dins del darrer espectacle estrenat per
aquesta prestigiosa entitat, ala primavera de 2012. La seva és ben bé una
excepcio, perque a forca de treballar i de construir-se una poética per-
sonal com a pallassa (sola en escena) ha aconseguit un merescut reco-
neixement de la seva trajectoria incansable dins d’'una empresa de circ
internacional en gira permanent. Recordaré els seus espectacles emble-
matics: De Pe a Pa (1998), Giulietta (2000), Hatzardia (2004), Latzar
(2004) i Penélope (2010). A més de ser la directora del Festival de pallassos
d’Andorra (de moment, també suspés des de 2011), ha estat present i pre-
miada a la Fira de Tarrega, al Festival de Pallassos de Cornella i al Pallas-
sodrom de Vila-Seca (Tarragona). Tota una reconeguda trajectoria de
qualitat que no troba, pero, la professionalitzaci6 de Le Cirque du Soleil.

En el cas de La Conica Laconica, ens trobem davant d’'una companyia
fundada el 1995 que ha creat una auténtica narrativa de la llum a través
d’un teatre plastic i visual que parteix d'una concepci6 artesanal amb
objectes reciclats i trobats. A banda de les presentacions al seu taller de
La Escocesa del Poblenou, la companyia va voltar per festivals dels cinc
continents amb espectacles com: Ombres d’objectes trobats, la utilitat
d’allo iniitil (1996), l'espectacle d’'ombres i veu a capella Trans Fugues,
conviure amb la propia ombra (1999) i La pasajera de una habitacién a
otra (2004). La companyia es va dissoldre el 2008, no per falta de recur-
s0s, sind pels canvis de rumb en les trajectories personals de les seves
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integrants, perque, com deia, sempre han subsistit reciclant-se i traient
partit d’'una poética que ha essencialitzat la vessant més sensoria i plas-
tica des d’una estetica sovint abstracta per produir una emocio iconica
concebuda des dels minims, i ha aprofitat el seu caracter insolit al nos-
tre pais per travessar fronteres.

Directores i dramaturgues escéniques

Cloem l'analisi dels nostres testimonis amb les aportacions des de la
direcci6 o dramaturgia escéniques. En una visi6 de conjunt, constatem
que queda palés com la mentalitat empresarial i el conservadorisme
en les politiques que afecten la creacié han establert uns estandards
que exclouen les temporalitats llargues dins dels processos de gestacio;
aquestes es consideren massa costoses o poc eficients, segons els para-
metres d’amortitzacio i de proteccionisme d’'un determinat mercat, de
manera que es privilegien uns «productes» sobre els altres en detriment
dela qualitatidel rigor necessari en la gestacio dels espectacles. Aquests
criteris mercantilistes tendeixen a generar productes poc bons o mal
acabats: els terminis contractuals condicionen la qualitat dels muntat-
ges i aquesta «pressa» també afecta una part important del teatre expe-
rimental, refugiada forcadament en el work in progress. La visio de les
quatre directores/dramaturgues que tot seguit transcrivim (Subirés,
Lopez, Puyo, Vilaro) reflexiona sobre totes les condicions que afecten
el sistema de gestacié/plasmaci6/conduccié de les diverses propostes
espectaculars.

CARLOTA SUBIROS: Durant tots aquests anys al Lliure (2003-2011), he vis-
cut aquest dilema de forma molt directa. Es necessari arribar al maxim
de publici fer-ho sent conseqtient, pero tornem a trobar la qiiestio dels
temps de producci6. Passa com amb els temps d’exhibicié. Tot va massa
rapid. Segons quins espectacles, en vuit setmanes (que és 'estandard), no
és possible, si el que vols és transitar alguns processos d’investigacié amb
el risc de no saber on aniras a parar. I és la meva vocaci6. M’interessa la
linia de la recerca, pero, si no et pots donar el temps necessari, és dificil
assolir els resultats desitjables, eficacos, llegibles. Hi ha espectacles amb
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una potencialitat mot forta, pero no han tingut temps i no sén llegibles,
o sobren coses, o falta aquesta mirada per reprendre la feina amb una
altra visio.

CAROL LOPEZ: Estem creant i tenim dret a equivocar-nos. Si sempre tens
la pressi6 de fer que les coses agradin, no pots funcionar bé. El temps és
el que més ens falta. Per aix0, a Argentina fan coses tan bones, perque la
gent hi dedica molt temps i ho combina amb altres ocupacions. A Gran
Bretanya funcionen molt els mecenes. Théatre de la Complicité, per
posar un exemple, funciona en part aixi, i a més a més fan tallers i activi-
tats, per aixo es poden permetre el luxe de fer processos llargs, crear-se
un repertori propii disposar d’eines i de mitjans amb els quals investigar.

MAGDA PuYO: Els formats shan homogeneitzat en detriment de les
arts escéniques més indagatories. Aixo fa molt mal a la cultura d’aquest
pais, que viu una falsa realitat: de ntimero d’espectadors, de quantitat de
produccions, d’actors famosos televisius, de quantitat de textos escrits...
Quantitat, quantitat, quantitat... (i 1a qualitat i el compromis i la subver-
si6 i les formes contradictories i la diversitat i 'art com a eina de conei-
xement?)... En definitiva, la realitat és del poder absolut del pensament
unic. [...] Tan sols seria possible desestructurar el discurs dominant si
ens unim per trobar noves estrategies i denunciem aquesta falsa realitat
on ens trobem. I, en aquest sentit, penso que les dones de teatre tenim
una responsabilitat i una gran possibilitat d’exigir llocs reals de decisio
per comencar a canviar un model mort i enterrat (només cal recordar la
remuntada protagonitzada per les dones a Islandia). Es un bon moment,
és el que tenen les crisis, que sén moments de canvi.

De tota manera les institucions i 'administraci6 s6n un llast molt difi-
cil de treure’s de sobre. Potser la soluci6 és fora de 'administracié i dels
centres publics. Tot i que tenen una enorme capacitat de neutralitzar les
idees i els artistes i transformar-los en seus. Crec que és una de les dina-
miques que s’han de trencar: 'absorcié per part dels ens publics de la
vitalitat artistica, que deixa de ser-ho en el moment que se la fan propia.

ADA VILARO: Jo em plantejo una série de preguntes. Queé és contempo-
rani? Des d’on crees? Des del lloc que vols tenir o des del lloc que t’han
donat? Si no estas content, hauries de separar-te del mercat i buscarel lloc
onvols estar. Hauriem de jugar a no creure’ns tant a nosaltres mateixos
i desemmascarar-nos. Qué és el que canviem queixant-nos? Res. Hem de
fer coses. Més accions i menys discursos. Sembla que té més importancia
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anar a Nova York, per exemple, que no que els teus veins sapiguen el que
fasietvinguin aveure. Sha d’incidir en els altres des de propostes elabo-
rades on tothom hi cap. Nosaltres decidim estar en un lloc o en un altre.
Crec que els artistes hem de canviar de lloc, de punt de vista, de posicio-
nament. No podem esperar que ho facin per nosaltres. Es clar que la poli-
tica teatral ha estat desastrosa, que s’hauria de cuidar més I'educacidila
cultura, aix0 és clau, pero no canviem res, si ens lamentem del que s’ha
fet malament i no prenem partit amb coheréncia i amb exigeéncia perso-
nal amb la nostra feina i amb la manera com fem les coses.

A tall de corolari

Dins d’aquest context de reflexié propiciat des de la direccié podem anar
concloent que les opcions de subsisténcia tant de les intérprets (actrius
de teatre, performers i executants) com de les directores i dramaturgues
esceéniques passen per dos camins: d'una banda, mirar d’estar presents,
o si més no atentes (a veure si hi ha sort...) a projectes amb un nombre
d’espectadors més gran (ja siguin produccions publiques o privades), i
alternar-lesamb projectes de petit format, sense descartar 'audiovisual,
la televisi6 i altres mitjans (internet, radio, premsa); o, de l'altra, enge-
gar algun projecte personal amb l'objectiu de treballar en creacions pro-
pies, ja sigui a través de collectius, associacions o de petites societats, i
mirar de sobreviure.

En un moment o altre, la majoria de les entrevistades han posat en
practica 'opcid de crear-se un espai propi per poder treballar amb pro-
jectes personals des de l'autogestié. Si recapitulem, el llistat és prou
extens: Merce Anglés (primer a 'Artembrut, amb Joan Raja) i després
amb Q-Ars Teatre (amb Anna Gtiell); Magda Puyo amb el collectiu Meta-
dones (1993-1996), al costat de Txiki Berraondo i Graciela Gil, i després
en les seves propostes més arriscades com a directora amb un equip
més o menys habitual; Ada Vilard, amb la companyia que porta el seu
nom i com a impulsora dels festivals Poblenou-Escena Contemporania
i Itinerancies; les esmentades Laconica la Conica; les companyies, sales
i projectes de Simona Levi o Semolinika Tomic; Carlota Subir6s amb La
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Secreta; Constanza Brcnic amb La Sospechosa; Nuria Legarda amb N
Naranja; Fina Rius amb la Trilateral; Raquel Tomas, primer amb Area-
Tangent i després amb Dramangular; Anabel Moreno i Sara Rosa amb
la companyia Niederungen; Txell Roda des dels projectes teatrals per-
sonalsides de 'ambit de'educacid, 1a gestié i la dinamitzaci6 culturals;
Teresa Urroz amb Solubles Teresa i des de la seva activitat a Projecte
Vaca... La llista podria allargar-se amb altres noms com: Carme Portace-
1li (a la Ivanow); 1a plataforma de dones titellaires nascuda el 2010 sota
el nom de «Dones i mans»; la directora Pepa Calvo, amb el Teatro del
Repartidor, a 'Hospitalet de Llobregat; o 'associacié dedicada a la per-
formance i les arts de I'accié Gresol Art, fundada al 2002 per les artis-
tes visuals Denys Blacker i Anet van de Elzen, amb seu, biblioteca i arxiu
a Girona. Per acabar, vull esmentar també altres dramaturgues escé-
niques i performers com Sonia Gémez, Lidia Gonzélez-Zoilo o Marta
Galan, totes tres inquietes i permeables a tematiques que les afecten
vitalment, pero amb codis i punts de vista totalment diversos, com una
prova més de 'heterogeneitat existent dins d’'una mateixa generacio.
Recupero una citacié de Marta Galan que defineix molt bé el seu taranna
personal i el lloc on ha anat derivant la seva obra, per acabar de portar
la reflexié general una mica més enlla: «<necessito pensar sobre determi-
nats temes que em preocupen i que m’afecten per articular gramatiques
dela creaci6 on la interaccio6 social esdevé una condici6 indispensable.»
Sembla que aquestes gramatiques creatives d’'interaccio social son, en el
fons, el que la majoria de creadores que treballen en les arts escéniques
persegueixen, des de diferents llocs i amb diferents poétiques i discur-
sos artistics personals.

Elsllocsiles condicions amb que portar-les a terme sén un altre tema.
Al meu entendre, tot i que encara resulta una mesura incompleta o insu-
ficient per incentivar I'accés a'escena tant dels ptiblics com de la creacio,
s’han fet algunes passes: els programes d’intercanvis i residéncies que
s’han iniciat amb els Centres d’Arts Escéniques (interessats sobretot en
les noves tendencies), les Fabriques de la Creacié municipals, aixi com la
tasca d’alguns centres civics (com la Farinera del Clot o les Cotxeres Bor-
rell) segueixen el model d’iniciatives propies de la dansa, que abans de
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la transformacié del Mercat de les Flors en espai per a les arts del movi-
ment, van aprendre a canalitzar les seves necessitats creatives (i la falta
de reconeixement i d’espai) a través de plataformes com La Caldera, la
Porta o la Poderosa, per poder mantenir-se en constant entrenament i
per generar discurs artistic des dels processos de creaci6.

El pas segiient és trucar a les portes dels despatxos i dels teatres arreu
del territori, no tan sols a Barcelona. Tant de bo el treball en xarxa i la
voluntat de canviar de paradigma manifestada amb tots aquests testimo-
nis aconsegueixin fer-se escoltar.
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Annex

Informacio general de les persones entrevistades

MERCE ANGLES Actriu teatral des de 1984, directora artistica de la Sala
Artembrut (1993-2002), fundadora i membre de la Cia. Q-ars teatre des
de 2000 fins a 'actualitat.

CONSTANZA BRCNIC Dramaturga escénica, ballarina i coreografa des
de 1995, fundadora i directora artistica de I'associacioé cultural La Sos-
pechosa des de 2000, ballarina i collaboradora de la Companyia de
dansa Andrés Corchero (1996-2009), ballarina de la companyia de
dansa Malpelo (2003-2006), part del collectiu IBA de musica i dansa
improvisades (1999-2005).

ANNA GUELL Actriu teatral des de 1980. Impulsora de nombrosos pro-
jectes i companyies de creaci6 escenica, entre d’altres: TES (Teatre Esta-
ble de Sabadell) (1981-1984); Teatre SET (1985-1988); Les Escorxadores
(1995); Q-ars Teatre, des del 2000 fins a 'actualitat.

NURIA LEGARDA Ballarina i actriu des de 1998, ajudant de direccié i
assessora de moviment amb diversos directors, creadora de projectes
propis en 'ambit de la performance: N NARANJA Associaci6é Cultural
de Dansa i Arts Visuals. (2006-2012).

SIMONA LEVI Dramaturga, actriu, performer i activista cultural. Direc-
tora artistica de la Sala Conservas de Barcelona. Promotora dels Festivals

d’Arts Escéniques i Visuals aplicades Inn Motion (2001-2009), conver-
titen Per a qué serveixen els artistes 2 (2010) i organitzadora dels Premis

Oxcars i del FCF (Forum de Cultura Lliure), que porten quatre edicions,
desde 2009 a2012.

CAROL LOPEZ Directora escénica i dramaturga. Directora artistica
de la Sala Villarroel (des de la temporada 2010-2011 fins a l'actualitat).
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ANABEL MORENO Actriu teatral des de 1988. Ha participat en processos
decreaci6 des de la dramattirgia actoral amb diverses companyies, entre
altres: Teatro Fronterizo (1988-1992), Metadones (1994-1996), La Fura
dels Baus (1998-1999), Cia. Niederungen (2002-2007), i ha treballat com
aactriu en diversos muntatges amb Mario Gas (2004-2011).

MAGDA PUYO Dramaturgia i direcci6 escéniques. Membre del Consell
Assessor del TNC (1998-2001). Fundadora i directora de la cia. Metado-
nes (1994-1996), directora del Festival de Sitges (2001-2004). Professora
al'Institut del Teatre. Actual directora académica (2012).

FINA RIUS Actriudeteatredesde 1979, iveudedoblatgeamb unallarga
trajectoria, rapsoda en espectacles propis arran de diversos autors i poe-
tes catalans contemporanis amb La Trilateral (2004-2012), companyia
dela qual és fundadora. Entre d’altres, ha estat membre de companyies
tan emblematiques com: Teatre de I'Ocas (1980-1986), Teatre Fronte-
rizo (1982-1983), G.AT. de 'Hospitalet de Llobregat (1983-1984), Dagoll-
Dagom (1984-1985), Zitzania Teatre (1985-86), A.LLET. (1994 i 1996), La
Fura dels Baus (2008-2009).

TXELL RODA Directora escénica i directora de projectes de suport a la
creacio, entre d’altres: directora de la Fabrica de creacié de les Arts en
Viu Estruch de Sabadell (2008-2010), Mostra de Teatre d’Ensenyament
secundari de I'Alt Emporda (1998-2000), Ajudantia Artisticaala Firade
Teatre de Tarrega (1991-1992), Cap de I'area de Comunicacio i Relaci-
ons publiques de la Fira de teatre de Tarrega (1993-1995), Gesti6 i dina-
mitzaci6 cultural, regidoria d’espectacles per a 'ICUB, Forum 2004, Fira
de teatre de Tarrega 2012, gerent de la COSACA (Cordinadora de Sales
Alternatives de Catalunya) el 2006, Coordinadora de les tres primeres
edicions dels Encuentros en Magalia organitzat per la Red de teatros
Altrenativos a Navas del Marqueés (2006-2008), dramaturga adaptadora
textual i organitzaci6 i Coordinacioé técnica de festivals de Teatre de’En-
senyament Secundari public de Catalunya.
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SARA ROSA Actriu teatral i de teatre fisic des de 1998. Ha pres part en

processos de creacié que implicaven dramatudrgia actoral amb: La Fura

dels Baus (1998-1999, 2005-2007, 2008-2010) i Cia. Niederungen 2002-
2003 i2007. Docent i directora pedagogica a Italia des de 2010.

CARLOTA SUBIROS Dramatirgia i direcci6 escéniques, traduccio6 i
docencia. El 1999, Carlota Subirés funda juntament amb Oriol Broggi
la companyia La Perla 29, de la qual actualment ja no és socia siné col-
aboradora. Entre 2001 i 2003 és membre del Consell Assessor de Teatre
Nacional de Catalunya. Entre 2003 i 2011 ha estat membre de 'Equip de
Direcci6 Artistica del Teatre Lliure, amb responsabilitats en la progra-
maci6 del teatre, aixi com en I'edici6 de la publicacié DDT-Documents
de Dansa i de Teatre.

RAQUEL TOMAS Dramaturga i impulsora de projectes «d’arts vives»,
fundadora i codirectora dArea Tangent entre 2003 i 2010, i de la plata-
forma de nous formats escénics Dramangular, des de 2010.

SEMOLINKA TOMIC Directora AnticTeatre i projecte Adriantic des de
2003. Anteriorment, actriu amb la Fura dels Baus i performer amb pro-
jectes personals: Cia. Semolinika Tomik des de 2001. Premi FAD Sebastia
Gasch d’Arts Teatrals 2004.

TERESA URROZ Actriu teatral desde 1982, clown i performer des de 1985,
dramaturgaiintérpret en projectes propis de creaci6 des de 1989, mem-
bre del collectiu de creadores esceniques VACAS des de 1999, clown en
projectes internacionals de cooperacié amb la infanciadesde 2009 i fins

al’actualitat (estades a Méxic amb Collectiu Circosmic).

ADA VILARO Actriu, ballarina, dramaturga i performer. Cia. Ada Vilaré.
Fundadora i directora artistica del Festivals Poblenou-Escena Contem-
porania, des de 'any 2002, i de I'associacid i el Festival Itinerancies (Site
Specific, Prats de Lluganes), des de 2009. Ambdos vigents (2012).
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MERCE BALLESPI
Grup de Recerca en Arts Esceniques de la UAB

MARGARIDA TROGUET
Teatre de ’Escorxador de Lleida

Davant del tema de la dona en la programacio i gestio teatrals, pretenem
questionar les propostes de gesti6 des d’'una perspectiva més amplia que
des de la mera tasca de temporalitzar en un calendari una programa-
ci6 o d’escollir quin producte teatral es consumeix en una sala determi-
nada. Intentarem fer, d’entrada, un apropament objectiu i historic per
situar el concepte dona i gesti6 teatral i entendre’n I'evolucié: com abor-
dar-lo, que significa i a quina realitat pertany. Seguidament, aportarem
el cas practic d’'una programadora teatral vinculada a diverses xarxes
per establir una nova focalitzacioé sobre el tema, aquest cop des del ves-
sant més experiencial.

En una primera recerca i amb la fita d’objectivar dades, resulta simp-
tomatic que organismes vinculats ales arts escéniques no aportin dades
actualitzades amb informacio estadistica sobre les dones en la gestio tea-
tral a Catalunya.

L'Oficina de Difusi6 Artistica de la Diputacié de Barcelona, a través
dels resultats corresponents al Cercle de Comparacié Intermunicipal
d’Espais Escénics (http://diba.cat/web/oda/cercles), si que ens ha per-
meés accedir a les seves dades estadistiques, de manera que als CERCLES
2011 han participat un total de 30 municipis de la demarcaci6 de Barce-
lona. El total de sales analitzades en aquests municipis ha estat de 64. El
nombre total de treballadors en I'any 2011 ha estat de 190 i, d’aquests, 76
han estat dones, o sigui, el 40% dels treballadors d’aquests espais.

89



MERCE BALLESPI & MARGARIDA TROGUET

La comissio de paritat del Projecte Vaca també aporta alguna dada
sobre actrius/actors i autors/autores, peroé només fins 'any 2008 i sense
fer esment deles persones encarregades de la gestio ni de la programacio.

Relacionem també diverses conclusions i informacions relatives a les
dades del 2011 aportades per 'Observatorio Estatal de la Igualdad en el
Emprendimiento del govern espanyol:

La caracterizacion tipica de la persona emprendedora indica que es
«hombre, de 36 afos, con estudios profesionales superiores o universi-
tarios, que ha recibido formacién especifica para emprender y con un
nivel de renta alto» [...] La iniciativa emprendedora es especialmente
significativa entre los jovenes, colectivo caracterizado por su creativi-
dad, innovacion, espiritu emprendedor y aventurero, menor aversiéon
al riesgo y mayor sensibilidad hacia los cambios tecnolégicos, lo que
los hace mas proclives a embarcarse en este tipo de proyectos [...] Sin
embargo, y aunque la elevadisima tasa de desempleo juvenil que existe
en Espafia en estos momentos esti haciendo que la edad media de las
personas emprendedoras disminuya, lo cierto es que la Tasa de Actividad
Emprendedora de los menores de 25 afios se sitda por debajo del 3% en
2010. Y es que, aunque los jévenes presenten predisposicion al empren-
dimiento, la falta de experiencia, de financiacién y de contactos perso-
nales, dificultan el desarrollo efectivo de sus iniciativas.

Historicament ens interessa extreure un exemple simptomatic de
com era la situacio en la gestio teatral en el cas de les dones. Per aquest
motiu, ens nodrim de I'estudi que la Dra. Lola Gonzélez ha fet sobre
el cas de Maria de Navas (Mila, 1666)." Actriu primera dama, autora i
empresaria teatral a Valencia, Madrid i Barcelona. Segons la llei vigent
en la Espanya del segle xvI la professio teatral era possible exclusiva-
ment si 'actriu disposava d’un acompany masculi (o pare o marit en la
mateixa companyia):

La incorporacién de la mujer a la vida teatral, en Espana, tiene como
fecha de referencia oficial el 17 de noviembre de 1587. Ese diay ese afio, el
Consejo de Castilla autorizaba la presencia de actrices en los escenarios.

1. Lola Gonzalez, «Mujer y empresa teatral en la Espafa del Siglo de Oro. El caso de la
actriz y autora Maria de Navas», Revista sobre teatro dureo 2 (2008): 135-158.
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Con este decreto se levantaba la prohibicién contra la actuacion de las
mujeres en las tablas que entr6 en vigor el 6 de junio de 1586 por inicia-
tiva de la Junta de Reformacién y en la que se ordenaba que «a todas las
personas que tienen compafiias de representaciones no traigan en ellas
para representar ningun personaje muger ninguna, so pena de zinco
anos de destierro del reyno y de cada 100.000 maravedis para la Camara
e Su Majestad» [condicions per a les actrius] [...] casadas y acompanadas
por sus conyugues y que representaran siempre en habito de mujer [con-
dicions per a la gestié teatrall» [...] solo se permitia ejercer a las mujeres
casadas que entraban en la Cofradia como apéndice del marido.

Aquest estudi ens permet veure la trajectoria historica del que repre-
sentava ser dona, actriu, autora i gestora teatral fa encara no 400 anys, i
com les condicions en la professi6 teatral han evolucionat.

La gestié teatral ara

Tot seguit, ens permetem un salt diacronic per constatar com esta la
situacié actualment amb relaci6 a la gestio teatral. Cal situar-nos en el fet
que la gestié cultural és una professié molt recent de la qual es comenca
a parlar quan als 1980 s’'organitzen postgraus i masters sobre gesti6 de
la cultura.

Es, pero, a partir del 27 de juliol de 2012, que s'aconsegueix l'epigraf
professional (Clasificacion Ocupacional SISPE2011) al Servicio Publico
Estatal de Empleo. El nimero d’epigraf és 37131078.

El gestor cultural ha treballat, en aquest temps, en 'ambit public i
privat.

En el sector public, en 'Administracié Local, el Consell de Ministres
en data del 15.02.2013 acaba d’aprovar I'Informe sobre «El Anteproyecto
de Ley para la Racionalizacién y Sostenibilidad de la Administracién
Local». Aixo significara la revisi6 de les «Competencias impropias» dels
governs municipals.

D’altra banda cal fer esment que els Teatres Municipals del nostre pais
son en general de titularitat i gestié municipal, per tant, publics.
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Aixidoncs, després de més de 30 anys, el marc contextual ens situa en
el fet que, d’'una banda, tenim epigraf professional i, de I'altra, perillen
les competéncies en 'administraci6 local.

Volem afegir a aquestes dades objectives I'experiencia personal des de
I'ambit de la gestio6 teatral, i per aixo hem triat tres experiencies de tre-
balls en xarxa (un de catala, un d’espanyol i un d’europeu):

+ IRIS Xarxa europea sobre creacié contemporania.
+ CAT Xarxa transversal.
+ PLATAFORMA Xarxa espanyola no oficial.

En aquestes xarxes s’han dut a terme tasques relacionades amb la
direcci6 artistica de festivals, la direcci6/gesti6 d’equipaments teatrals
iculturals, i tasques vinculades amb la programacio.

Pertanyer a xarxes, participar a les xarxes

Iris (2004-2008)

Iris és una xarxa sud-europea per a la creaci6 escénica contemporania
que agrupa 59 estructures (teatres i festivals). Lassociacio és regida per
la Llei francesa (1901). El repartiment de génere pel que fa al comanda-
ment de la qliestio en els diferents paisos és el segiient:

+ Franca (21 estructures): 6 dones, 15 homes.

« Italia (17 estructures): 5 dones, 13 homes.

+ Estat Espanyol (9 estructures): 4 dones, 5 homes.

+ Portugal (g estructures): 2 dones, 7 homes.

A aquesta distribucio6 cal sumar 2 membres associats (LUEnte Teatrale
Italiano i 'Office National de Diffusion Artistique) on hi ha 1 dona i
1 home, respectivament, i 1t Membre d’honor (Onda) amb 1 home. La
suma, doncs, de la distribuci6 total és de 18 dones i 41 homes. Al Con-
sell Administracié 2007-2008 hi havia 8 persones, de les quals dues
eren dones.
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Transversal

Consorci (transfronterer) de 14 Ajuntaments de Catalunya i Perpinya.
Compta amb 14 estructures, 9 de les quals comandades per homes i
només 5 per dones, a les quals cal sumar 1 gerent i 1 coordinadora. En
total, comptabilitzem 6 dones i 10 homes.

Plataforma (2008-2009)

Xarxa informal espanyola de festivals i programacions escéniques regu-
lars multidisciplinars i no convencionals. Esta formada per 12 estructu-
res amb una distribuci6 paritaria de 6 dones i 6 homes al capdavant. Hi
ha una dona al davant de Alt de Vigo, PNREM d’Olot, EnDanza de Sevi-
lla, Veo de Valencia, Escena Contemporanea de Madrid i Escena Parrga.
1 home al davant de Bad de Bilbao, Neo de Ben, Mapa de Pontés, Feria
Castilla-La Mancha i Escena Abierta de Burgos.
Respecte a la gesti6 de projectes, treballant en aquestes xarxes més
presencials i jerarquitzades es descobreix que:
+ el model/sistema europeu és masculi i gens jove;
+ en general, disposen de més mobilitat els gestors escenics;
+ per tirar endavant projectes som més practiques les dones;
+ més disponibilitat per compartir, més coworking sense autoria,
més generositat;
* queels models estan canviant de forma molt rapidaiel paperdela
dona resulta molt més actiu en les xarxes socials.

Gestid de la programacio escénica

Plantegem la idea que els models de programacio estan basats en 3 grans
eixos:
1. Leix dels continguts, on un exemple clar és el Festival de Teatro
Clasico de Almagro, dirigit per Natalia Menendez .
2. Leix de La creaci6 de puiblics. Les sales que fomenten la creaci6 de
publics com el Teatre Kursaal de Manresa en qué la geréncia es
comparteix entre El Galliner i Valenti Oviedo.

93



MERCE BALLESPI & MARGARIDA TROGUET

c. Leix d’atencié i acompanyament als artistes. Aqui és on es focalitza
I'atencio en els artistes, com és el cas de Antic Teatre Bcn amb Semo-
linka Tomic.

També cal aclarir que I'espectador —l'estandard— que compra una
entrada per anar a veure un espectacle no ho fa mai sota la lectura de si
aquella programacié I’ha confeccionada un home o una dona. Ho fa pel
contingut ('espectacle), la politica de preus i els artistes que hi partici-
pen (autoria i execucio).

No sabem llegir la programaci6 teatral d’'una altra manera perqué
no n’hem aprés d’'una altra manera, encara; de la mateixa manera que
quan anem al supermercat no ens preocupa si aquell empresari és home
o dona, nosaltres com a clients del supermercat busquem el producte.
Resulta, doncs, dificil pensar que quan anem al teatre «llegim» siaquella
programaci6 té o no una mirada més o menys femenina. Si ara entrés-
sim en qualsevol pagina web d’un teatre europeu, ens costaria saber
quin programador o programadora hi ha al darrere.

3 Altres experiéncies

Com a vocal de la Junta de I’Associaci6é Professional de Gestors Cultu-
rals de Catalunya (2012), informem que a TAPGCC la participaci6 és de
5donesi4 homes.

Com a vocal de la Junta de la Federacion Estatal de Gestores Cultura-
les (2012), constatem que a la FEAGC la participacio és paritaria, 3 dones
i3 homes.

Enlambit dela gesti6 cultural més generalista, hi ha, ara mateix, abso-
luta paritati, fins i tot, s’'intueix que en 'ambit de la gesti6 escénica hi ha
una tendéncia cap a 'augment de la participacié de les dones.

Per acabar, també ens agradaria fer menci6 als nombrosos casos d’au-
togesti6 de moltes companyies de dansa i teatre a Catalunya que, en un
fort increment als voltants de les Olimpiades 92, i liderades per dones,
van sorgir com la manera més viable per tal de crear, produir i distribuir
un espectacle propi.
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Clourem el nostre estudi amb un cas, anecdotic, de com els mitjans
i el pablic en general poden entendre, de vegades erroniament, la idea
de dona i gesti6 teatral. Per aixo, ens valdrem de la noticia publicada a
I'’ABC en data del 28 de desembre del 2009 en qué es va fer una entrevista
a Carol Lopez que tenia per titol «La primera dona a dirigir un teatre a
Barcelona» amb motiu de la seva futura direcci6 del Teatre Villarroel.?
Pretenem reivindicar la tasca de totes les altres dones que han estat o
estan al capdavant d’equipaments teatrals d’arreu de Catalunya i a qui
cap periodista poc informat li pregunta: «;Qué le parece que hayamos
esperado hasta 2010 para que una mujer pueda dirigir una sala?».

La pregunta es podria adrecar a moltes altres gestores i programado-
res teatrals com ara: 'Agustina, del Teatre Regina de Barcelona; la Tere
Almar, de Matar, dirigint Fira Mediterrania; la Tena Busquets, d’Olot, o
laJulieta Agusti, que ha estat al capdavant de la Fira de Titelles de Lleida
durant 23 anys.

2. Martin Zaragtieta, «Carol Lopez serd la primera mujer en dirigir un teatro en Bar-
celona», ABC Catalunya (28 de desembre, 2009).
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ANGELS NOGUE (moderadora), MARTA BUCHACA,
CRISTINA CLEMENTE,IMMA COLOMER, GEMMA JULIA,
CARME PORTACELLI & GLORIA ROGNONTI

MODERADORA: Bé, bona tarda a totes i a tots. Per a tots aquells que no
em coneixeu, molt breu, soc 'Angels Nogué, i durant molts anys he estat
coordinadora de I'area de Benestar Social de la Diputaci6 de Barcelona
(I"inica dona coordinadora que hi havia d’un total de 13 membres).
També vaig posar en marxa la Casa Elizalde des de l'Ajuntament de Bar-
celona i alli vaig impulsar diverses programacions, tant de caracter tea-
tral com literari, pero sempre adrecades a dones.

Anem, pero, ala taula, que és el que ara pertoca. La pregunta amb qué
«obrirem foc» sera tan controvertida com provocadora: té sexe el tea-
tre? Permeteu-me que us digui que, per a mi és clar que si, com té sexe la
cultura, 'educacio, la politica o, en general, tenen sexe masculi i femeni
practicament tots els ambits de la vida. Personalment, crec que existeix
una mirada femenina sobre la vida, una mirada, la nostra, la de les dones,
diferent a la que durant molts segles ha estat la dominant: la de 'home.
Crec que la metodologia masculina per assolir el poder és la de concen-
trar-se en un mateix, la de no estar gaire pendent de res...

En tot cas, pero, parlem de teatre. Potser si que cal estar molt concen-
trada en una mateixa per poder dedicar-se amb exit al mon del teatre,
0i? Un moén on sobreviure, sempre he pensat i penso, que és realment
dificil, un mén que fa que l'autoestima maxima sigui una cosa abso-
lutament necessaria. No ho sé, vosaltres m’ho direu, vosaltres teniu la

NOTA: Enaquesta publicacié hem transcrit només un extracte —forca extens, aixo si—
d’aquesta taula rodona; concretament I’hem volgut focalitzar aquells aspectes del de-
bat que considerem que millor s’escauen a I’hora de complementar, des d’'un punt de
vista practic i vital, bona part del que s’havia exposat en la primera part de la Jornada.
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paraula. Sense més, us passo a presentar breument les participants de
la taula rodona.

La Lurdes Barba, actriu i directora amb llarga trajectoria professio-
nal tant en el camp de la interpretacié com en el de la direcci6, ha tre-
ballat en molts teatres, sovint a Barcelona: al Tantarantana, al Lliure i
al TNC, entre d’altres. Lany passat va dirigir Pedra de Tartera, de Maria
Barbal al TNC.

La Marta Buchaca és autora, dramaturga i guionista de televisio. Va
formar part del projecte T6 del TNC amb l'obra A mi no em diguis amor.
Entre altres textos, i fins dissabte passat, s’ha estat representant —i amb
gran exit—, a 'Espai Lliure del Teatre Lliure, la seva darrera obra, Litus.

Cristina Clemente, que ha escrit peces com ara Volem anar al Tibi-
dabo o Nit de radio 2.4, és també guionista de cinema i televisio, a més de
directora teatral. Actualment, té en cartell al Teatre Gaudila seva darrera
obra, La nostra Champions particular, que també dirigeix.

Imma Colomer, actriu i directora de teatre amb una llarga i exitosa
trajectoria professional, entre altres aspectes remarcables de la seva bio-
grafia, va ser fundadora del Teatre Lliure. En I'actualitat, forma part del
projecte Vaca, una activa associacioé de creadores escéniques.

Gemma Julia és actriu i ha participat en diversos projectes teatrals
i cinematografics, aixi com en diversos serials televisius. Ha realitzat
també tasques de produccié. Es membre del projecte Vaca i de Pallas-
sos sense fronteres.

Carme Portacelli és directora de teatre, professora de I'Institut del
Teatre i directora artistica de la Factoria Escénica Internacional. Ha diri-
git moltissimes obres i ha introduit autors contemporanis a Catalunya
com Heiner Miiller o Marius von Mayenburg, entre d’altres, i va dirigir
per primer cop al nostre pais Bernard-Marie Koltés. També cal destacar
el seu muntatge de LAuca del senyor Esteve I'any 2010, ja que va ser el pri-
mer cop que una dona dirigia una obra a la Sala Gran del TNC. Enguany
s’harepresentat un muntatge seu de Maxim Gorki, Els baixos fons, i ara
dirigira al Teatre Lliure La indagacié, de Peter Weiss.

Gloria Rognoni és actriu i directora i també té una llarga trajectoria
professional. Membre d’Els Joglars gairebé des de la se va fundacié, com
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a directora teatral actualment es dedica en exclusiva a la direccié del
grup de teatre social de Femarec.'

Un cop fetes les presentacions, passo a explicar-vos com funcionara
la taula rodona. Us formularé unes preguntes per encetar el debat i cada
una de vosaltres tindreu uns minuts per a poder respondre i, després,
obrirem un dialeg franc entre vosaltres per, al final, encetar un torn de
paraules amb el public.

Les preguntes generals que us formularé son les segiients: Qué o qui us
va fer arribar al mén del teatre? Creieu que hi ha una mirada femenina
en la creaci6 esceénica? Penseu que, com a dones, heu tingut les matei-
xes oportunitats que els homes per accedir als centres de decisi6 i gestié
culturals? Qué en penseu, del divisme en el mon del teatre? Quin futur
veieu per ales dones en el teatre al nostre pais? Dit aix0, moltissimes gra-
ciesa totsia totes, i us cedeixo la paraula, com us deia, en el mateix ordre
en qué heu estat presentades. Per tant, Lurdes, tens la paraula. Gracies.

LURDES BARBA: El que em va dur al mon del teatre va ser una necessi-
tat de... transmetre. Aixo va ser el primer input, diguem-ne, que m’hi
va dur. El que em va fer que em quedés, pero, va ser una qiiestié més
social i més compromesa, jaque al’¢poca que jo vaig comencar, en ple
franquisme, creia que, per mitja del teatre podiem arribar a transme-
tre tota una serie de qiiestions que ens preocupaven, que ens inquie-
taven, i per les quals voliem lluitar. Durant molt de temps, doncs, em
vaig dedicar a fer allo que aleshores s’anomenava «teatre indepen-
dent», és a dir, un teatre compromés, clandesti i amb molt contingut
ideologic. A causa d’aixo, m’he passat bona part de la meva vida en el
mon del teatre i encara hi continuo. Les coses van aixi: tries i agafes
un cami i llavors els altres ja no els tastes. Pel que fa a la mirada feme-
nina en el teatre, jo penso que hi ha una mirada femenina sempre,
com en tots els ambits de la vida. I aquesta mirada femenina o veu
femenina o forma de fer, durant molt de temps i en molts ambits ha

1. Projecte social d’integraci6 laboral i cultural de collectius en risc d’exclusié. Per a
més informacio, vegeu http://www.femarec.es/index_cat.html.
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estat absolutament ignorada o tallada o minimitzada, i el teatre no
n’haestat una excepcio, tot i que ens sembli que pel fet de ser una acti-
vitat cultural en que la gent que hi intervé és més progressista, més
inquieta, etcetera, la realitat és que les dones ho hem tingut més difi-
cil que els homes per motius diversos. Hi ha un motiu inicial que és
el fet que la historia esta feta pels homes i, en la majoria de les obres
escrites, les obres diguem-ne classiques, la major part de personatges
s6n masculins. Per tant, ja en el camp de la interpretacio, en que més
o menys estem anivellats (50% dones, 50 % homes), les dones ho hem
tingut pitjor, treballavem menys. La meva parella també és actor i ell
treballava el doble que jo, i aix0 és una realitat. I aixo té conseqiién-
cies: quan treballes menys, tens menys possibilitat de training, tens
menys possibilitat de tot. I aix0 s’arrossega i pot acabar afectant la
teva autoestima, la teva vida professional i tota una serie de qiiesti-
onsvitalsifins i tot economiques que et poden afectar des d’'un punt
de vista familiar. Jo penso que les coses han canviat una mica, pero
molt a poquet a poquet. Perque, per exemple, quan jo vaig comengar
a dirigir, només hi havia la Carme Portacelli que dirigia! Aixi, doncs,
d’una manera continuada, professional o reconeguda, hem estat molt
poques. Ara, pero, crec que les promocions que surten de I'Institut
del Teatre estan forca igualades, tot i que després, professionalment,
aixo no es reculli. He estat veient la programacié d’aquest any del TNC
i fa una mica d’angunia, francament. Hi ha catorze directors i una
directora, la qual cosa suposa un 7% de quota femenina. Pero, a més
a més, ja no és una qiiestié quantitativa: crec que és un tema qualita-
tiu. Aquest any, Sergi Belbel, el director del TNC, ha decidit premiar o
donar l'oportunitat als autors contemporanis. Autors-directors con-
temporanis poden estrenar les seves obres, sortir de la Sala Tallers,
que fins ara era 'aparador de les noves dramattirgies, i anar a parar
ala Sala Gran. De tots aquests nous autors-directors, que sén quatre,
tots so6n homes! Per la Sala Tallers jo crec que han passat més homes
que dones, pero com a minim hi havia un 25-30% de dones. Ara, no
hi ha cap dramaturga-directora-dona en aquesta mena de «premi».
O sigui que no és només una quiestié quantitativa, sind també és una
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questio qualitativa, és una qiiesti6 de reconeixement de qualitat, i
jo no crec que si fem un repas del que s’ha fet tots aquests anys a la
Sala Tallers, les produccions de les dones hagin sigut qualitativament
inferiors a les dels homes. Després, també, i aprofito encara els pocs
minuts que em queden, vull remarcar com ens tracten des de fora. Els
critics no tracten igual a una directora dona que a un director home.
Jo no he sentit que mai diguin d'un home que és aplicat; a mi m’han
dit que era aplicada. Es veritat. Et poden dir altre coses, si ets un paio,
pero és més dificil que et perdonin una mica la vida dient-te: «aquesta
noia, mira que és aplicada, eh?...». Ah, i aix0 era positiu! No és que em
matxuquessin, en absolut. Simplement, eren condescendents! I, en
efecte, penso que si, que continua havent-hi discriminacié. Si fem una
ullada a tots els teatres nacionals, els teatres ptblics, els teatres dels
diferents municipis de Catalunya, practicament tots sén dirigits per
homes. Hi ha una sensibilitat, una mena de, com diria la Magda Puyo,
que em va agradar molt quan ho va dir, una mena de «camaraderia»,
en la qual tu senzillament no hi entres. Hi ha una sensibilitat espe-
cial... El programa d’aquest any del TNC... jo estic esverada, de debo!
Quan vaig ser a la presentacié —com a actriu faig un paper en una
de les obres programades—, em vaig quedar parada. I em vaig trobar
el senyor Mascarell i li vaig dir: «escolta’m, ho has vist?». I ell va dir:
«<home, clar..,, si, bé... Es que aixo, jo no puc... Ja se sap, la sensibilitat
delsdirectors».Ijolidic: «bé, si, pero d’alguna forma, aixo, les institu-
cions publiques han d’intervenir-hi! Perque hi ha unallei, que aquia
Catalunya no sé si funciona, pero que s’ha de posar en funcionament».
En fi, crec que jo he exhaurit el temps que em pertocava... Buchaca, el
microfon és tot teu!

MARTA BUCHACA: Jo continuo el discurs. Més que respondre les pregun-
tes, continuo una mica el discurs iniciat. Per qué hi ha més homes que
dones...? Jo no sé com funciona el moén, jo sé com ha anat la meva car-
rerai, bé,jo noséels perquesdeles coses...Jo, en aquest cas dels quatre
dramaturgs de la sala gran —no ens posarem a dir noms i cognoms
concrets—, crec que sén gent que van fer obres que estaven molt bé i
que han considerat que poden anar a unasala gran d'un TNC. Segura-
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ment, hi haura autores que farien una obra ala Sala Gran del Nacional
i... perojonohosé.Sicrecen el que has dit tu dela camaraderia, aixo
si, el teatre és un mon que funciona molt per amistats i, evidentment,
jo treballaré abans amb algi amb qui he treballat abans i que a sobre
és amic meu, que no pas amb algti que no conec. Es fatal aquesta opi-
nio, no? Pero és el que penso, realment. Amb aixo vull dir que no sé
sirealmentles dones no treballen al TNC perqué algt els fa boicot o...

L. BARBA: No, jo no parlo de boicot, parlo de sensibilitat, que és tota una
altra cosa.

M. BUCHACA: No, no, no! No crec que siguin pitjors. Jo crec que hi
ha menys dones que es dediquen a aix0, no? Pot ser? No ho sé, eh?,
només pregunto...

CARME PORTACELLI: Tu creus que és un atzar? Creus que €s una cosa
hormonal?

M. BUCHACA: No, dona, no! Evidentment que no és hormonal. Fins fa
dos dies, les dones no sortien de casa, aix0 és evident, pero jo el que
et vull dir és que jo no m’he sentit discriminada... Bé, 'inic moment
en qué potser m’he sentit discriminada ha estat quan estudiava tea-
tre. A classe passava el seglient: aquest noi que bé que ho fa, ijoerala
nena mona que fa riure a les escenes. El que de vegades m’han fet sen-
tir també és que moltes vegades, en reunions importants d’aquestes
on es remenen les cireres, si que m’han fet pensar allo tipic de «si jo
fos un paio, no em tractarieu aixi». Aixo si que puc dir que m’ha pas-
sat: sentir que pel fet de ser donaijove, et tracten de manera diferent
de com ho farien si fos un home, aix0 si que ho he comprovat. Pero,
pel que fa a la carrera, per exemple, no ho sé... A veure, a mi em sem-
bla molt fort que no hi hagi directores dirigint aquest any al TNC,
em sembla denunciable, fora de mida i no ho puc entendre, pero,
punyeta, ja sé que potser soc molt ingénua, pero, no ho sé...

C. PORTACELLI: Tens la historia del moén al darrere. Tot esta explicat.
Tens dones que les maten els seus marits perqué els contesten, tens
dones que estan retirades de la feina... I no saps per que és? Més enlla
de la teva experiencia personal, que em sembla molt lloable i que
has tingut molta sort que no t’hagin fet la guitza tan sovint com a les
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altres, més enlla d’aixo, tens tota una explicacié de com va el mén. No
és només la teva experiéncia personal, ja que amb aixo, només, no
arribarem enlloc, m’entens que vull dir?

IMMA COLOMER: Es clar, i a més has dit una cosa amb qué jo no estic
gens d’acord. Has dit que potser hi ha menys gent que s’hi dedica. Si
aixo fos aixi, el moén seria femeni, perque tu vas a qualsevol curset de
la Universitat, a les proves d’aqui a I'Institut, i es presenten tres vega-
des més dones que homes, o sigui que de gent que s’hi dedica hi ha
tres vegades més dones que homes. Per tant, no, hi ha alguna cosa
especial, a més de la dedicacio.

M. BUCHACA: No, no, aixo0 és clar, el que passa és que jo crec ...

I. COLOMER: Només dic que aquest argument no és gaire valid.

C. PORTACELLI: Jo vaig fer una classe magistral I'any passat a la Univer-
sitatialla hi havia dos homes i vint-i-tres dones. Jo vaig entrar i vaig
dir: mira totes les ties que som i qui tindra els carrecs? Doncs, els dos,
paios!

M. BUCHACA: Aix0 segur...

CRISTINA CLEMENTE: Bé, jo estic en part d’acord amb la Marta i en
part tambe penso com la Lurdes. Com la Marta, jo crec que a nosal-
tres no ens ha afectat el tema, de moment, i potser aixo esta bé per-
que vol dir que potser alguna cosa esta canviant; és més, m’atreviria
adir que en algun moment fins i tot m’ha afavorit [el fet de ser donal,
perqué jo, quan van fer oficial la seleccio dels T6, vaig pensar «a mi
m’estan donant la quota femenina»; tal vegada és una qiiesti6 d’auto-
estima, pero vaig pensar que segur que hi havia amics meus que pen-
saven «s’ho mereixen tant o més que jo, pero sé que cal omplir una
quota femenina». En aquest sentit, pero, no crec que els programa-
dors diguin «millor homes», pero alhora si que crec, com la Lurdes,
que el que passa és que, com que els alts carrecs s6n homes, si que hi
haunaatraccié o sensibilitat per un tipus de textos que no sén els que
fem nosaltres i, per tant, ells no congenien tant amb aixo, no creieu?

C. PORTACELLI: No, perdona que t'interrompi un segon, és que ni tan
sols té a veure amb els textos: és un habit social.

M. BUCHACA: Es camaraderia, és el que deia la Lurdes...
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I. COLOMER: Una cosa voldria dir, d’aixo... [diverses veus alhora]

MODERADORA: Una mica d’'ordre, sisplau. Tingueu present que només

C.

hi poden haver dos microfons connectats alhora. Aneu-vos alternant
perque, si no, després no queda enregistrat.

. COLOMER: Jo volia dir que la Cristina Clemente ens acaba de donar

larad aaquelles que pensem diferent, perqué acaba de dir: «quan em
van seleccionar vaig pensar que potser ho feia per la quota femenina».
Aix0, un senyor no ho pensaria mai. Ens estas donant mes la raé: tu
entres i immediatament penses aixo [diverses veus alhora]

. PORTACELLI: Es el mateix que, quan el marit no et vol, perqueé t’has

engreixat: el mateix!

. COLOMER: El que si és veritat és que les coses estan canviant, i elles

formen part d’aquest canvi i, no cal dir-ho, que ens alegra molt aixo,
perque la capacitat evidentment hi és i és bo que hi hagi gent que ho
pugui dir.

. PORTACELLI: Si, pero deixa’m dir-te una cosa, Imma. Tens ra6 que les

coses han canviat, pero jo crec que no tant: ens fan creure que han
canviat molt més del que han canviat. Jo, per exemple, aqui a Cata-
lunya, no veig representacié femenina ni en el govern ni enlloc. I no
és una cosa que digui jo, és que jo que treballo a Madrid sovint i alli
em comenten: «com és que no teniu dones enlloc? Ah, mira... Perque,
sabeu que hi ha una llei d’igualtat que és a la Constituci6 espanyola
i que les comunitats han d’aprovar? Doncs, resulta que a Catalunya
no s’ha aprovat! Bé, no deuria ser tan important com la independeén-
cia, pero ja se sap... Som la meitat de la poblaci6 i no saprova que hi
hagi d’haver cap quota. El problema, en efecte, és que tu penses: dec
ser la quota? I el problema és que ells també pensen que ets la quota...
CLEMENTE: Pero és que, si jo ho penso, és perque ells ho pensen!

MODERADORA: Cristina, continues?

C.

CLEMENTE: Ah, si voleu si... Bé, nosaltres tenim un grup de drama-
turgs amb qui treballem conjuntament i ens ajudem els uns als altres.
De fet, de dones només som la Marta i jo, la resta sén tot homes, per
tant, aquesta camaraderia de que parleu vosaltres, que segur que exis-
teix, en els nostres cercles no la notem. El Jordi Casanovas és un paio
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molt emprenedor, que ha fet quatre o cinc muntatges a la seva sala;
doncs bé, dos sén seus i els altres tres sén de la Blanca Bardagil, de
la Marta [Buchaca] i meu. O sigui, guanyem de golejada les dones en
aquesta sala i, per tant, no sento tant aixo que dieu i, és clar, em costa
una mica de creure-ho... Penso que és un tema més aviat relacionat
amb la sensibilitat. Crec que al TNC, si aquest any han programat
aquests autors joves homes és perqué realment 'any passat van fer
uns muntatges que van anar molt bé, tant pel que fa a la critica com
al public. El que si he sentit moltes vegades, com la Lurdes, és que els
critics no entenen la meva sensibilitat, és a dir, em demanen una cosa
ijo penso: «aixd que m’esteu demanant és una cosa masculinaijo no
la faré perqueé jo no escric aixi i tu no saps veure qué és el que jo t’ex-
plico». I, de vegades, si que he cregut que era una raé de sexe... Potser
m’equivoco i pot ser que em justifiqui perqué el muntatge no ha aca-
bat de funcionar i, per tant, busco explicacions, pero si que és veritat
que ho he pensat.
I. COLOMER: Vejam, tornant al comen¢ament. La pregunta «que us va fer
arribar al teatre?». Doncs, jo suposo que vaig néixer en un moment
—i em sembla que séc la més gran de tota la taula— en qué els rols
home-dona estaven molt definits i bona part de la meva energia, del
meu projecte de vida i de professio ha estat entendre i treure’'m de
sobre aquests rols tan marcats, no? En aquest sentit, he gastat molta
energia i sSuposo que, a mesura que va anar passant el temps, 'educa-
ci6 vaanar canviant i les idees també van anar canviant, i ja no perds
tantaenergia traient-te de sobre tots aquests tics i aquests rols. Jo crec
molt en aquest fet, que a mi també em sorpren: que les dones esti-
guem tan presents a tants llocs de formacié i que, després, no acce-
dim alsllocs de poder... Aixo em fa rumiar molt i al final potser penso
que, més que poder (i no m’agrada parlar de poder, siné de capacitat
de decisio), dins de la sensibilitat femenina potser no hi ha aquesta
estructura piramidal de poder on un mana i els altres... Aixo potser
deu pertanyer més a la sensibilitat masculina; nosaltres potser tenim
una manera diferent de gestionar les coses. Tal vegada, si incidim en
aixo podriem canviar una mica el funcionament d’aquesta societat.
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Potser tenim ganes de treballar més grupalment. No ho sé, de tant
en tant, m’ho pregunto... Tant de temps veient tantes dones assistint
a classes, a conferéncies, a grups de formacio, i després veure que no
arriben a dalt... Pel que fa a la pregunta aquesta de poder i divisme, a
mi m’ha fet molta gracia perqué jo crec que aixo és un pecat capital
huma: només cal veure el Mourinho! I, és clar, aixo ho he vist tant en
homes com en dones en el teatre, vull dir que no és un tret exclusiu
femeni Quant al futur, jo crec que elles sén una mica el nostre futur.
Aquesta nova generacié ens dona molta esperanca, sobretot, a partir
de l'autoria teatral que és la veu femenina i que tenim ganes de sen-
tir i que jo trobo que esta molt bé potenciar-la. Jo veig que hem fet
molta feina a lluitar contra aquesta dualitat home-dona, ja que real-
ment som humanament iguals, amb diferents sensibilitats, i aixo és
com si contemplessis el moén des de dos cims diferents d’'una mateixa
muntanya.

Amb les diferents sensibilitats entre homes i dones, I'efecte de I'emi-
gracio, és a dir, de grups discriminats, tot plegat ens aporta una visio,
una percepcio6, més acurada del nostre moén. Crec, doncs, que tot i la
nostraaparent i progressiva normalitzacié hem de continuar lluitant,
jaque una cosa és el que nosaltres obtinguem i una altra cosa és la rea-
litat d’altres paisos, la situacié dels quals, pel que fa a les dones, no té
res de normal. Per aix0, ens trobem davant d’'una batalla que cal gua-
nyar; cal seguir lluitant, cal seguir reivindicant.

GEMMA JULIA: Respecte de la pregunta «que em va fer arribar al moén del
teatre?», m’he sentit identificada amb la Lurdes pel que fa a la neces-
sitat de transmetre, de poder provocar una opinid, i comparteixo
amb I'Imma la idea de trencar motlles, trencar prejudicis amb una
certa rebellia i fer de cada funci6é una recerca personal per compar-
tir amb el public. Penso que hi ha una mirada femenina en la creacié6
escenica i no sols aixo: des del Projecte Vaca ens hem trobat que hi ha
un prejudici amb la paraula «feminista», i encara que hi ha creado-
res que diuen que no és necessaria aquesta mirada; penso que inde-
pendentment de I'opci6 de cada una, el contingut de génere és impor-
tant, pero ho és més la manera, menys piramidal que la que s’efectua
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desdel punt de vista patriarcal, més transversal, en definitiva, tal com
intentem transmetre des del Projecte Vaca: penso que aquesta «igual-
tat» entre dones sorgeix de manera més espontania. Quant al poder i
al divisme, a vegades el més important no és tant la manca de poder,
sin6 de mitjans: nosaltres mateixes, amb catorze anys, no hem acon-
seguit mai tenir un local, malgrat que el Projecte Vaca aglutini mol-
tes persones i generi molts productes de creacié que es poden conver-
tir en espectacles: som més un lloc de trobada que de produccid i tot
i que generem espectacles, com dic, no hem aconseguit mai un local.
En demanar-lo, a vegades ens hem trobat amb excuses molt pobres,
tot i la realitat de catorze anys d’existéncia i dels dos festivals anuals
que duem a terme. Respecte del poder, m’ha agradat la Margarida
Troguet quan ha dit que no tendim a voler fer-nos la foto ni a posar-
nos les medalles a ’hora de la gesti6 cultural, i jo no sé si aquest fet
és per una qiiestio historica de manca de tradici6 o que realment no
ambicionem tant els carrecs. Es una pregunta que em plantejo sovint,
pero que no ho acabo de veure del tot clar. El que si que constato és
que, tot i ser més dones en el sector, tenim clar que volem més els mit-
jans per tirar endavant els projectes que no pas dirigir-los, i tant com
aactriu com en la produccié i la creacio, percebo que tenim més difi-
cultats, i... llarga vida al teatre femeni i al de la dona!

. PORTACELLI: Respecte de les preguntes «qué em va dur al moén del
teatre?» i «per que em vaig dedicar a dirigir?», he de dir que des de
petita ja somniava fer aix0, i dedicar-me a la direcci6 va ser una deci-
si6 gairebé immediata: després d’un quart d’hora actuant, vaig veure
que allo no era el meu camp. Sempre he pensat en un escenari com
una caixa de somnis on reflectir la realitat d’'una manera poética,
criticar-la, donar-li la volta, divertir-me; passar-m’ho bé d’aquesta
manera, aixo és la meva vida. La Lurdes diu que jo eraI'inica que diri-
gia, pero no és ben bé aixi, n’hi havia d’altres, pero el cert és que jo era
I"inica que aguantava. Que aguantava? He «aguantat» invisibilitat,
he aguantat que els meus errors hagin pesat més que els dels altres
i molt més que els meus encerts. Aquests encerts han estat valorats,
pero no representaven de cap manera les passions masturbatories de
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certs critics quan valoren positivament la feina d’'un director /home,
que gairebé els fa parar bojos. Aixo no ens ha passat mai a les dones.
Deiem amb la Magda Puyo i la Lurdes que a les dones no ens posaran
mai de moda. Em declaro una feminista absolutament convencuda
perque com deia 'Emma Thomson «quina dona hi ha al mén que no
necessiti reivindicar els seus drets per existir i per ser ella mateixa?».
Em declaro feminista en sentit estricte.

Siel masclisme o la societat patriarcal, dit aixi perque quedi menys
lleig, ha comportat sempre I'exclusio, el feminisme avui crec que ha
de ser integraci6: jo mateix treballo amb coincidéncia plena dins del
meu equip amb moltissims homes com ara Paco Azorin o Dani Nello,
iviatgem tots junts en aquesta mateixa carrera de somnis en totes les
decisions i accions. Jo crec que si, que hi ha una mirada femenina i
us en posaré dos exemples: recordo el film Antonia’s Line, on es mos-
travalavida d’'una dona que s’integrava amb la seva filla dins delavida
d’un poble. El film mostrava la gran llicé de tolerancia des del punt de
vista d’aquesta dona; el seu acolliment constant que feia que, ala taula
de casa seva, sempre hi hagués moltissims convidats i on hi havia un
sistema de valors obert. Aixo no lleva que hi hagi dones igual de mas-
clistes, com ara certes dones de PP, tot i que un amic em deia que elles
son pitjors que els homes del partit, i jo li feia notar que queia en el
mateix prejudici, que en tot cas s6n iguals, pero no pitjors. Recordo
també el film O est ce qu’on va, on és brutal veure com les dones
van canviant de religi6 per acontentar els idiotes dels seus marits per
tal que no es barallin. Hi ha una visi6é femenina, doncs. Coincideixo
també en la manera de treballar més igualitaria i no piramidal, tal
com diu I'Imma. Acostuma a haver-hi una manera de treballar més
patriarcal i masculina en l'escena, plena de crits, i aixi ho veig com
a directora: tots ens necessitem i la feina és de tothom, aquesta és la
manera moderna de treballar; la cridoria i el divisme no tenen sentit.
Diem, d’altra banda, que estem millor com a dones perqué ara mateix
votem i abans no, perd, compte!, en aquest pais, en un any, hem pas-
satdel quart al vint-i-sise lloc del mén quant al ranquing d’igualtat, i
la crisi haaccentuat la situacié perqué les dones hem de cuidar de tot-
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hom: dels fills, pares, sogres, etcetera, i cada vegada resulta més com-
plicat treballar per ales dones. Recordo que Virginia Woolf a Lhabita-
ci6é propia, amb gran ironia, afirma que I'inic génere possible perala
dona éslanovella, ja que es pot escriure a la sala o al menjador perque,
mentre escrius novella, pots estar pendent dels fills i de la casa, cosa
que no es pot fer amb un assaig que necessita concentracio, etcétera.
Jocrec quela mancade respecte durant segles i segles envers les dones
és d’'una immensa brutalitat. Zapatero, quan va aprovar la llei del
matrimoni homosexual, va afirmar que «un pais decente no puede
tener el lujo de tener una parte de su poblaciéon oprimida». I aquesta
frase, que em va emocionar, es pot aplicar al cinquanta per cent de
la poblaci6é que conformem les dones, una part que no es pot sen-
tir menystinguda ni maltractada de cap de les maneres. Digueu-me,
quantes dones hi ha dirigint museus, centres d’art esceniques, etce-
tera? Ben poques. Som idiotes? Un dia, al CDN, vaig anar a una reunio
ivaigveure que amb mi hi havia el director de 'INAEM, eldel CDN, ial
costat les figures importants com el Juan Mayorga, el José Luis Gomez,
etcétera. Tot homes, i jo vaig descobrir que, si m’hi havien posat, era
perlaquota, per dir que aquest any teniem dones a la direcci6. Aquest
fet el vaig percebre com a folkloric i sense cap ni peus. El cert, pero,
és que a Catalunya no s’ha aprovat la Llei d’Igualtat i en parlar de cer-
clesde poder hi ha poques dones, ja que practicament tots son homes.
Quant al divisme, crec que és un mal patriarcal ridicul que hem here-
tat tots: és intitil en una professié com la nostra, tan canviant, i només
serveix per tenir una mica més d’oportunitats, pero 'important és
treballar molt i deixar-s’hi el fetge. Quant al futur de les dones, jo
crec que hem de fer la guerra, perque no ens regalaran res: els cri-
tics sempre ens atacaran... La Lurdes diu que li han dit «aplicada»; a
mi m’han dit coses molt bones, pero m’han insultat molt durament
quan he fet una cosa que no els agradava. I estic segura que, si hagués
tingut «allo», no s’haurien atrevit a insultar-me d’aquesta manera.
GLORIA ROGNONTI: Respecte al que em va fer arribar al mon del teatre,
va ser unamor a primera vista, un flechazo. Jo séc d’'origen italia i ens
convidaven a la Casa d’Italia, i alla vaig anar a veure la comedia de Liz-
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zani, unaobra de la Comedia de I'Art. Allo em va captivar i em vaig dir
que era allo el que volia fer i vaig anar a Els Joglars, que ja funciona-
ven, on vaig fer un curset. Com sabeu Els Joglars va ser la meva escola,
itambé ha estat gran part de la meva trajectoria i escola de teatre. Que
passava en aquests grups com Els Joglars, que s'uneixen sense diferén-
ciaentre homesidones en el treball escénic? Doncs, francament, no
hi havia gaires diferéncies: ens barallavem com tots els grups, pero
sense aquest masclisme habitual. Tots i totes teniem la mateixa edat
i hi havia tres dones: 'exdona del Boadella, la Marta Catala, que tenia
molta forca, la Montserrat Torras i jo. Quasi acovardiem en Boadella,
que ens deia que formavem un matriarcat. Ell anava al gra i nosaltres
érem les que matisavem, les que posavem la sensibilitat; ens sentiem
diferents, perque, com a dones, aportavem una mirada propia, sem-
blava que manavem i ens sentiem satisfetes: per tant, ladiferénciaila
desigualtat son fets obvis. En aquells temps, la gent del carrer se sor-
prenia quan les dones carregavem i descarregavem camionetes com
passava habitualment. La gent deia «ya llega el Carnaval». Aix0 ens
omplia d’orgull ala Montserrat Torras i a mi, i posa de relleu altre cop
I'obvietat de la diferéncia. Quant als critics, vull explicar una expe-
riéncia: després de 'accident i de sortir d’Els Joglars vaig fer un mono-
leg amb la Teresa Calafell (de Claca) i el vam presentar al Festival de
Tarrega. All3, el Bienve Moya em va dir que li va agradar molt, pero
que tindria unes critiques molt dolentes, perqué els critics sén uns
misogins. En efecte,a’Herman Bonnin, que té molta sensibilitat, li va
agradar moltissim i lavam dur al Romea. I, efectivament, les critiques
van ser demolidores i misogines fins a 'extrem d’emetre frases com:
«es pensa que com que és de Joglars ha de fer una cosa esplendida.
Que té veure una cosa amb una altra? Qué passava amb aquesta obra?
Doncs, que sense pretendre ser feminista oferiem una visié nova en
que parlavem amb molt d’afecte, pero molt desacomplexadament de
coses de dones; parlavem de la regla, per exemple, i agradava molt a
les dones i a certs homes, pero és cert que a alguns homes ho van con-
siderar una bajanada. Recordo que hi havia una historia d’'una dona
que vivia sola i lliure i, per tant, era rara; criticada pels veins, la con-
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sideraven boja, i ella explicava les seves experiéncies: una d’aquestes
és que s’havia quedat embarassada de joveneta, va tenir un fill que va
morir als sis mesos i li sabia greu no haver-li ofert prou afecte quan
era petit. Dient aix0, duia una combinacié i duia un pollastre a la
ma i se’l posava com si fos un nen. Deia: «quan vaig quedar embaras-
sada era fantastic», i es posava el pollastre sota la combinaci6 i feia
tot un joc d’equivocs amb molt d’afecte: li sortia el caparroé del pollas-
tre i deia: «Mira, un home!». Aix0 va indignar un cert sector masculi,
aixi com bromes que féiem amb una compresa, que déiem que amb
el vermell es feia una obra d’art, una corbata, etcétera. En definitiva,
'obra va ser molt maltractada, pero va tenir molt d’éxit en un festi-
val de <Mujeres en escena», a Gijon. Alla vam veure pintades com ara
«Las mujeres ala cocina». Com és possible que els critics s’'indignessin
tant? Per qué de critiques, dones, no h’hi ha?

C. PORTACELLI: N’hi ha, pero el masclisme sencomana també a les cri-
tiques.

G. ROGNONT: Potser si. Pel que fa a les altres preguntes formulades, bé,
insisteixo que, en els grups, les oportunitats eren les mateixes perqué
es tractava de creaci6 collectiva. Ara porto un grup de nois i noies dis-
capacitats mentals que fan teatre i, a vegades, algu diu que és millor
que mani una dona, com si aixd comportés un plus de més respecte o
delicadesa que no pas d’autoritat, d’aquesta que hem anomenat pira-
midal. Quant al divisme, és tan ridicul que no en vull ni parlar. Quant
al futur, el futur pot ser nostre. Mireu les orquestres o els cors: mireu
que gairebé tot séon dones i que cada vegada, encara que no dirigim,
tenim més pes en el camp artistic. Aixd em sap greu pels homes, que
semblen apartar-se d’aquest ambit i dedicar-se al futbol, i crec que tot
plegat ha de fer un tomb. Em sembla que, si no ens tornem Thatchers
o Esperanzas Aguirres, no serem, per dir-ho aixi, ni tan dures ni tan
fredes. Iacabo aqui.

ANGELS NOGUE: Us agraim a totes les vostres aportacions i, sens dubte,
el tema debatut, contra allo que molts i moltes puguin arribar a pen-
sar, és més obert i candent que mai.
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LA FIGURA FEMENINA A ELS JOGLARS:
CONVERSA AMB GLORIA ROGNONI

ANNA CORRAL FULLA
Universitat Autonoma de Barcelona

Gloria Rognoni és una dona de teatre amb majuascules, de vocacié indub-
table. Amb una extensa trajectoria de treball que abraca des dels seus ini-
cisal’edat de 18 anys fins a 'actualitat, Rognoni ha abordat el teatre des

de vessants forca diversos: com a amateur just al comencament, després

va passar per un llarg periode en el mén escénic professional i ja fa més

de quinze anys que dirigeix un grup de teatre social, relacionat amb I'en-
titat Femarec,amb actors i actrius amb malalties mentals o discapacitats

psiquiques. La seva vinculaci6é amb el teatre va comengar I'any 1963 a la

companyia Els Joglars, en que va deixar la seva empremta al llarg de gai-
rebé vint-i-cinc anys, primer com a actriu i més tard com a ajudant de

direccid, en més de dotze espectacles. Entremig, cal fer esment de la seva

participacié actoral i coHaboraci6 en la direccié i muntatge de la pro-
ducci6é Mori el Merma amb el teatre La Claca, una obra creada a partir de

la peca d’Alfred Jarry Ubti rei, que va gaudir d’un gran éxit i internacio-
nalitat perla seva qualitat artistica, tant des del punt de vista teatral com

perla contribuci6 de Joan Mir6 en I'elaboraci6 de vestuari i decorats. En

aquesta entrevista ens interessa aprofundir en el llarg periode de la seva

carrera consagrat a Els Joglars. Volem que Gloria Rognoni ens parli de la

figura femenina en aquesta peculiar troupe de teatre i que alhora traci

quins han estat el seu recorregut i el seu paper i aportacions, com adona

i professional de I'art escénic, en el cor d’aquesta companyia. En defini-
tiva, ens encurioseix saber com va ser aquell «viatge iniciatic», i dilatat

en el temps, que la va dur a la «utopia» en la seva travessia pels Joglars.!

1. Goria Rognoni, «Viaje iniciatico a la utopia», Cuadernos el Piiblico 21 (1987): 14-23.
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ANNA CORRAL: Vas entrar a Els Joglars 'any 1963, quan la companyia
era encara amateut, i vas comengar essent un dels «mims de rodalia».?
A partir de quin moment vas passar a ocupar un primer pla?

GLORIA ROGNONI: En aquesta época encara no érem professionals.
Assajavem als vespres i els caps de setmana feiem actuacions per Cata-
lunya. Era fantastic. Era I'época d’«aguantar els cartells».* Pero, de fet,
era anar aprenent l'ofici. A mi m’agradava el teatre i vaig fer un curs
durant tot un any per entrar a Els Joglars. Era molt timida, pero de
seguida m’hi vaig trobar molt bé. I, quan hi vaig entrar, vaig sentir
una gran responsabilitat; admirava moltissim aquella companyia,
n’era una fan. Per sort, de primer intervenies fent poques coses. Ales-
hores, vaarribar un punt que Albert Boadella vavoler treballar d’'una
manera més professional i va fer una tria entre tots els actors. Jo vaig
ser una de les escollides i vaig comencar a tenir un paper més relle-
vant en la companyia. Per a mi, va ser un gran moment.

En I'época dels «mims de rodalia», recordo els dos primers papers
que em van donar. El primer el feia en un esquetx que es deia El camp
de concentracio. Tot era mim; hi havia un soldat que anava desfilant,
ijo hi interpretava el paper d’'una noia que agafava una flor i I'ensu-
mava. Aixi vaig passar d’«aguantar el cartell» a fer una cosa amb més
caraiulls. Pero va ser gradual. El segon paper que vaig representar va
ser en un altre esquetx que es deia La mort i la vida. Griselda Barcelo
interpretava una noia embarassada que es trobava enmig d’'una pluja
de bombes que li provocaven en certa manera el part. Finalment, per
causes que no recordo, ella no el va poder fer i em van dir de substi-
tuir-la. Recordo el panic que em va venir perque jo veia que allo era
massa per a mi, una gran responsabilitat. Encara no m’hi sentia pre-
parada. Potser aquest va ser el moment en queé vaig passar a tenir un
paper de responsabilitat gran. Ara bé, el canvi va venir quan es va pro-

2. Qualificaci6 que Els Joglars atribuien als membres de la companyia que exercien
un paper secundari.

3. Fareferéncia a l'etapa inicial amateur de la companyia en qué Gloria Rognoni aca-
bava d’ingressar al grup i només tenia el paper d’aguantar els cartells en els espectacles
produits en I'¢poca anterior al muntatge d’El Diari, 'any 1968.
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fessionalitzar la companyia, a partir del muntatge d’El Diari. Dels 14 0
15 actors que érem, en vam quedar 6 dels mes joves i el mateix Albert
com a director i actor. A partir d’aquell moment, tot va canviar, per-
queé, abans d’esdevenir professionals, la direcci6 del grup la portaven
Albert Boadella i, essencialment, Anton Font.

A.c.: I Carlota Soldevila?

G.R.: Carlota Soldevila no dirigia; era qui tenia cura de tot, qui procu-
rava que les coses anessin com havien d’anar, la que tenia seny. Bé,
Anton Font també en tenia, de seny, pero Carlota Soldevila hi apor-
tava la serenitat. I Boadella era qui feia bogeries, i també dirigia
alguns esquetxos que ja comengaven a tenir un altre aire, un aire més
modern, amb una visi6é nova. Anton Font dirigia més els nimeros
segons l'estil del mim de Marcel Marceau, més classic. Es veia que
Albert Boadella ja anava experimentant, innovant, i jo em sentia més
atreta per aquesta nova perspectiva i el nou estil que hi introduia. En
I'época d’Anton Font, eren sobretot ell i Boadella els qui donaven les
directrius. Un cop la direcci6 va passar a mans de I'Albert, el tema de
la primera obra que va proposar muntar va ser El Diari; aleshores
tots els actors ja teniem el mateix estatus: improvisavem sobre una
idea i tots hi participavem amb les nostres aportacions. A partir d’El
Diari, va comencar la creacio6 collectiva. A més, tots 7 teniem més o
menys la mateixa edat, vint i pocs anys, i per tant no sentiem «la pres-
si6 de la veu de I'experiéncia», tots érem iguals. Ens ho vam agafar
amb un gran entusiasme, sense cap dubte. Va ser un canvi radical.
També teniem tots personalitats diferents, i aleshores cadascu veia
les coses d’'una manera, les aportava, hi havia molts ulls que miraven,
molts punts de vista, una gamma amplia, i el que és evident és que I'Al-
bert tenia la virtut de saber triar entre tot allo.

A.C.: Guillermo Ayesa, en el seu llibre Joglars: una historia,* aborda i exa-
mina la primera época d’Els Joglars i subratlla el paper central que hi
ocupaves i el pes de les teves observacions. Quin era el rol que hi exercies
o0 que t’havien assignat en el grup?

4. Guillermo Ayesa, Joglars: una historia (Barcelona: La Gaya Ciencia, 1978).
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G.R.: Jono sento que hi tingués un rol especial; era com tothom. Durant
una época em vaig encarregar de tot el que eren les actuacions i de
la part de les relacions publiques, i potser per aixo podia fer aquesta
sensacio. Si que sempre deia el que em semblava, pero aquesta era la
tonica general del grup. Tots ens hi implicavem. Després, evident-
ment, hi ha diferents maneres de fer i uns es fan notar més que d’al-
tres. El que puc dir és que jo m’hi entregava totalment i amb tota la
forca. Pero tots érem creatius i cadascu a la seva manera.

A.C.: Montserrat Torres, Lluisa Hurtado, Marta Catala, Elisa Crehuet,
Anna Rosa Cisquella, Nuria Nebot, Miriam de Maetzu, Obduilia Peredo
i tu mateixa representeu les actrius de la primera época de la compa-
nyia. Es a dir, des de les primeres produccions fins a 'acabament de La
Torna, un espectacle que marca una ruptura, amb la posterior disso-
lucié del grup i el nou elenc d’actors en la seva reorganitzacié a Franga.
Quins trets en destacaries de cada una?

G.R.: Montserrat Torres era una magnifica actriu, amb una forca brutal,
i crec que en aquells moments tenia molt més pes ella que no pas jo:
per exemple, participava molt en I'escenografia perqué havia estudiat
Belles Arts. Aleshores, ella estava amb el Robert Llimos, que també és
un pintor, i a El Diari van ser tots dos els que van idear-ne tota l'esce-
nografia: una paret que simbolitzava el full d’'un diari amb unes por-
tes que giraven. Tots teniem la sensacié que podies fer el que volies i
cadascd, segons les seves qualitats i formacio, aportava més en unes
coses o altres. A més, la Montserrat tenia també un caracter molt fort,
les idees molt clares i era una actriu excellent i molt creativa.

A.C.: I en quins registres destacava més Montserrat Torres: tragic, comic,
etcétera?

G.R.: B¢, és que tots haviem de tenir tots els registres. Ara, és cert que
alguns membres, com Albert Boadella o Jaume Sorribas, tenien una
faceta molt comica, i Montserrat Torres i jo potser no la teniem tant.
Ella tenia molta preséncia escénica, amb molt bona expressié corpo-
ral i també era excellent dramaticament, pero no era una comica: era
més subtil i ironica. Es molt dificil determinar quin és el punt fort dels
actors en un grup com ara Els Joglars perqué aquest es basa en la crea-
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ci6 collectiva i tothom fa el que li surt. Si improvises sobre una petita
idea, parteixes de tu mateix i dels registres en que et sents més comode.
Més tard, Marta Catala, la dona de I'Albert, es va incorporar com a
actriu a Cruel Ubris interpretant amb una gracia i un salero extraordi-
nari el paper d'una negrita grassa i simpatica que tot cantant cancons
com «Yo soy aquel negrito del Africa tropical» anava netejant i canvi-
ant estris i atrezzo en el pas d’'una escena a I’altra. Pero la Marta va ser
una peca fonamental de la companyia. Ella era qui es relacionava, qui
feia amics i els acollia a la casa que tenien a Pruit on assajavem. Era
la relacions publiques, calida i extravagant, la que donava suport i
empenta a I'Albert. Sense la Marta, ell no hauria estat el mateix, pero
ella no s’acabava de sentir del tot bé en el mon de la interpretacio, li
costava més. Mary d’Ous li va ser molt dificil. Era una obra en qué tot
havia de ser molt exacte, cada actuacio, cada gest estaven millime-
trats, i la Marta era més anarquica. A Mary d’'Ous, Montserrat Torres
ho va deixar i va arribar Lluisa Hurtado, que només va participar en
aquesta obra. La Lluisa era molt bona actriu, pero no va encaixar gaire
en l'estil i I'esperit Joglars, i la prova és que després de Mary d’Ous va
marxar. No vaadaptar-se bé a tota aquella voragine i filosofia del grup.

A.C.: I Elisa Crehuet?

G.R.: UElisa va entrar a Alias Serrallonga.

A.C.: Pero Elisa Crehuet surt a la versié de Cruel Ubris que Els Joglars va
fer per a la televisio.

G.R.: La gravacié per a la televisi6é de Cruel Ubris va ser posterior al Ser-
rallonga, i jo ja no hi era perqueé havia tingut 'accident. Es per aixo
que I’Elisa m’hi va substituir. En el Serrallonga hiva haver canvis d’ac-
tors i actrius. Per diferents motius, Ferran Rané, Andreu Solsona i
Lluisa Hurtado van deixar el grup. Marta Catala va haver de ser subs-
tituida poquissims dies abans de I'estrena perque, assajant, va caure,
es va trencar el turmell i va ser reemplacada per Nuria Nebot. Els
actors que es van incorporar en la creacio6 del Serrallonga van ser Vic-
tor Martinez de la Hidalga, Gabriel Renom, Fermi Reixach com a Ser-
rallonga, el musiciactor Pau Casares, i Elisa Crehuet. LElisa era molt
joveneta, molt bonica, dinamica, espontania i molt creativa. A Serra-
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llonga, hiva fer una gran aportacié i va encaixar molt bé en I'estil d’Els
Joglars. Anna Rosa Cisquella va entrar a reemplacar-me a Serrallonga
arran de l'accident, pero no va continuar en la companyia. Miriam de
Maeztu es va incorporar a La Torna i, per tant, no vaig treballar amb
ella. Pero em consta que també s6n dones amb molt de caracter, i
bones actrius: espléndida la Miriam en la creacié i interpretacié dels
personatges de La Torna. Jo gosaria dir que totes les dones que hem
estata Els Joglars hem estat dones fortes, amb caracter; calia ser forts
ientusiastes i valents —tots: homes i dones— per afrontar les respon-
sabilitats d’'una companyia. En la primera época, 'Albert sempre deia
«aix0 és un matriarcat». Pero no ho era, tots érem igual, i cadasct bus-
cava i omplia el lloc que cobejava, i aportavem el que voliem, en el bon
sentit de la paraula. No hi havia cap limit, ni restriccions, ni regles.
Eraun taranna més anarquic, i entre tots ho feiem tot. Sabiem que ens
haviem d’implicar i collaborar en totes les tasques: un havia de con-
duir la furgoneta, I'altre havia de portar els comptes, i tots muntavem
i descarregavem, etcétera. De les dones, en puc dir que érem fortes,
amb caracter, i potser amb més caracter que alguns dels nois del grup.

A.C.: No éreu «bledes», doncs?

G.R.: No, no, aixo si que no. Més aviat pecavem del contrari.

A.c.: Quines eren les teves principals aportacions en el muntatge de les
obres un cop vas passar d’ «aguantar els cartells» a ser un dels pocs mem-
bres escollits per la companyia en el procés cap a la seva professionalit-
zacié? O dit altrament, jquins constituien els teus punts forts, tant des
del punt de vista teatral i interpretatiu com vivencial en aquesta pri-
mera etapa d’Els Joglars?

G.R.: Des del punt de vista vivencial, per a mi, Els Joglars va ser una escola
devida. Jo venia d’una familia normal de classe mitjana, viviem amb
els avis materns; el meu avi Planas Doria era pintor. Hi havia un inte-
rés per la cultura i la casa era atapeida de quadres per tot arreu. El
meu avi va morir quan jo tenia 11 anys i recordava que m’havia dit,
«no vulguis ser mai una dona vulgar, no vulguis ser una dona normal
icorrent». I anys després, un dia que era dins de la furgoneta amb els
altres actors, vaig pensar: «aixo és el que devia voler dir I’avi». Es clar,
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quan vaig entrar a Els Joglars, allo era una altra cosa, va ser entrar en
una altre mon. Viure i treballar amb ells va significar espavilar-me i
prendre partit en la vida d'una manera agosarada. Ens sentiem tots
al davant del carro. UAlbert era molt bo en les qliestions artistiques,
pero tots aportavem coses. Dir-te quines eren les meves aportacions
és dificil. Si que tenia facilitat per improvisar, pero com tothom. I és
clar que recordo aportacions concretes, pero tampoc no crec que fos-
sin transcendentals perque la creacié era de tots. Les propostes que
I'Albert suggeria per a les improvisacions, sovint petites o senzilles
idees, crec que jo sabia transformar-les i gaudia fent-ho, i els altres
companys també. Quan vaig tornar a incorporar-me a la companyia
I'any 1980, ja era una altra historia, havia anat canviant.

A.c.: Mary d’Ous és una de les obres més innovadores d’aquest periode i
va aconseguir materialitzar escénicament la forma musical del canon.
Comva sorgirla idea de reproduir aquesta repeticié i, alhora, variacié
del canon en l'espai teatral?

G.R.: Laideavaser del'Albert. Ens va dir: «Posarem 'estructura musical
del canon en escena». Era una proposta tan etéria que no sabies ben
bé com afrontar-la, perd recordo una primera improvisacié amb Fer-
ran Rafié, en qué penso que vam trobar un incipient punt de partida
que va ser el desllorigador de com dur-ho a terme. Ho recordo com
una intima, gran satisfaccio.

A.C.: Marta Catala, Lluisa Hurtado i tu donaveu cos a les tres veus feme-
nines en la composicié polifonica del tema de la parella en la primera
part de lespectacle. Si adoptem una terminologia musical, diriem que
tu introduies la primera veu, la proposta o antecedent, i Lluisa Hur-
tado i Marta Catala representaven les altres dues veus en la resposta o
conseqiient. En qué es va fonamentar aquesta distribucié?

G.R.: Bé, a mi m’agradava moltissim fer aquell paper i m’hi sentia molt
bé. Recordo que treballavem els gestos en els assajos i que a mi em
sortien de forma natural, i potser per aix0 jo era la primera que plan-
tejava el motiu i les altres el repetien. A la Marta, li costava una mica
més la interpretaci6. A més, ella tenia un altre estil. I la Lluisa acabava
d’arribar. Aleshores, jo erala que portava una mica més la veu cantant,
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perque era més experimentada i 'estil de 'obra s’adeia molt amb mi;
ho gaudia molt. Era una obra molt reeixida i va tenir molt d’exit, com
ara a la ciutat italiana de Spoletto.

A.C.: JQuines variacions hi aportaveu [Marta Catala, Lluisa Hurtado i
Gloria Rognoni] per la vostra idiosincrasia com a actrius i dones?

G.R.: Aquella primera improvisacié amb en Ferran va donar peu a tota
la primera part de 'obra, que era el tema de la parella. Ja ens haviem
documentat amb Josep Maria Arrizabalaga sobre el canon i la fuga, i
sabiem que era la presentaci6é d’'un tema amb les seves variacions. Per
alaimprovisacio, vaig pensar de fer una cosa ben senzilla que tingués
uns passos, unes accions simples «tu fas/jo faig» que fossin suscepti-
bles de ser treballades segons I'estructura d’un canon. Llavors varem
fer una breu escena que va quedar a Mary d’Ous, en que ell venia per
darrere i em tocava, jo em tombava i me’l mirava, i després ell treia
un ganivet i m’amenacava; jo, espantada, em feia enrere, ell em cla-
vava el ganivet, i jo em posava les mans a la panxa del dolor. De totes
les improvisacions dels actors, 'Albert la va triar com a definitiva per
al'obra. Després, al voltant d’aquest motiu, entre tots, i fruit d’altres
improvisacions, vam anar desenvolupant i enriquint el tema tot mos-
trant-ne diverses, petites, insolites, comiques i tragiques variacions.
Aixi es va fer també amb l'altre tema de 'obra, que vam anomenar
Issimo i Vice: un tema «politic» —aportaci6 de Ferran Rafié; Issimo,
de Generalisimo i Vice, de Franco, segundo de a bordo. Una altra gran
aportaci6 a Mary d’Ous va venir de Iago Pericot: va proposar com a
escenografia l'estructura d’'un cub que feia uns tres metres d’alcada.
Era una imatge preciosa que ens va donar molt joc.

A.C.: Recordes alguna aportacié significativa de Lluisa Hurtado i Marta
Catala a Mary d’Ous?

G.R.: En el tema principal és dificil de dir perque era una obra en qué
les tres dones érem una mica clons. Es clar, jointroduia el temadela
parella i durant tota I'escena elles m’havien d’anar imitant, i aquesta
copia no deixava gaire marge perque poguessin introduir-hi can-
vis significatius. Pero, en les variacions, si. Recordo un motiu que va
venir de la Lluisa. La Lluisa i el Ferran, agafats a unes cintes elasti-
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ques subjectades a les barres verticals del cub, enamorats, intentaven
apropar-se I'un a I'altra amb gran fruicio sense que les cintes que els
subjectaven els permetessin d’aconseguir-ho. Era una escena potent,
creacio de la Lluisa.

A.C.: De quins papers n'estas més satisfeta interpretativament i creativa-
ment parlant, o bé insatisfeta?

G.R.: De Mary d’Ous, jo n’estava satisfeta de tot, perque a més tota I'obra
es movia en un mateix estil, com si interpretessis els diferents estats
d’anim i situacions d’'un mateix personatge. Fins aquell moment, nor-
malment en les obres d’Els Joglars sempre hi havia una mica de tot:
gags o escenes més serioses, d’estils completament diferents. Hi havia
personatges en qué m’hi sentia molt bé i en d’altres no tant. Pero, a
Mary d’Ous, jo m’hi sentia a gust al cent per cent, perqueé tot I'especta-
cle es movia en un mateix registre. A Serrallonga no era igual perque,
de vegades, s’havien de fer intervencions servils. Per exemple, I'obra
necessitava en un moment determinat que apareguessin uns guar-
dies civils, i aleshores t’havies de canviar rapidament per interpre-
tar aquests papers menors i et trobaves en una escena en qué havies
d’apallissar i insultar Serrallonga. Era curiés, perque senties que et
sortia de dintre i et provocava un cert respecte; et feia pensar «doncs,
sort que surt aqui al teatre i no a la vida normal». A Serrallonga hi
havia un paper breu que m’agradava molt interpretar, que era una
dona pagesa en una escena en qué Victor Martinez feia de botxi. Per
simbolitzar la mort del Serrallonga, el botxi agafava un gran pulmoé
de vaca i, en un dels tres espais de I'obra, a la tarima plana, quan al
Serrallongaja el tenien lligat per executar-lo, el Victor agafava aquest
pulmo, el posava a sobre una taula i alla, amb uns cops de destral ter-
ribles, 'anava destrossant mentre en Serrallonga, lligat a dalt de l'es-
cenari, a cada cop de destral xisclava de dolor. La tarima, relativa-
ment petita, estava situada a sobre les butaques, enmig del public,
i els esquitxos de la sang alguna vegada havien arribat al public. Jo
interpretava aquella pagesa famelica i, mentre avancava cap al botxi,
amb por i una rabia continguda, cantava una cancé tradicional cata-
lana que es fonia amb els xiscles d’en Serrallonga. Observava el botxi
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com un carnisser que maltracta un cobejat tros de carn, i, tot d'una,
el Victor, mirant-me amb despit, arrancava un tros d’aquella carn
que llencava a terra per humiliar-me, i jo el collia i el queixalava amb
I'avidesa d’'una dona afamada del poble. Me’n menjava un tros de
debo, el public era tant a prop que no podia fer trampa. De fet, era
un bistec que era alla mig amagat, i que jo em comprava i amania
amb whisky i pebre, per tal de dissimular el gust de cru. Aquest paper
m’agradava especialment perque era molt autentic, ’havies d’inter-
pretar amb molta profunditat. Perqué, per exemple, Cruel Ubris era
més una farsa i tot era més histrionic. També m’agradava, pero en
I'escena de la pagesa en el Serrallonga es tractava d’'una interpretacié
més fonda, que sobrepassava de molt I'estereotip. Era més interior:
fent molt poca cosa, el minim, atenyies una certa transcendéncia. A
Serrallonga, haviem de fer canvis constants de paper i sempre haviem
de fer-ho tot corrents. Era una bogeria. També és una obra de la qual
em sento satisfeta. Era diferent: et movies enmig del public, hi havia
els tres espais repartits per la sala, era una obra potent.

A.C.: Després d’'aquest periode, vas continuar a la companyia com a aju-
dant de direccié fins l'any 1987. D’aquesta época de maduresa son els
espectacles M7 Catalonia, Laetius, Operaci6 Ubd, Olympic Man Move-
ment, Teledeum, Gabinete Libermann i Virtuosos de Fontainebleau
en els quals, excepte a M7 Catalonia, vas participar en lequip de direc-
cié artistica. En aquestes obres es produeix un salt qualitatiu: d’'una
banda, la paraula i la miisica van guanyant terreny com a llenguat-
ges teatrals al mateix nivell que U'expressio corporal i la plasticitat de
la imatge; i, de l'altra, la companyia va iniciar una série de producci-
ons en qué els espectadors quedaven integrats com a part essencial de
la dramatirgia en tant que personatge-public, cosa que inseria I'accié
dins del temps real de la representacio. A qué va ser degut aquest canvi
tan rotund de direccié i en quina mesura en vas ser particip?

G.R.: Apartir d’My Catalonia el grup d’actors s’havia renovat del tot. Jo hi
vaig tornar a Laetius. quan Els Joglars ja era diferent. De primer, I'Al-
bert tenia una idea molt més clara i sabia molt més bé que volia. D’al-
trabanda, Els Joglars ja tenia un nom i no es podia comparar amb els
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inicis, quan tots alhora feiem el gamberro. Els nous actors entraven
amb una admiracié envers la companyia. Si que improvisaven i apor-
taven moltes coses, pero no hi havia lallibertat o la gosadia de trencar
I'esquema que I'Albert portava. No perque 'Albert imposés res, perqué
era una persona ideal per treballar, ell no va canviar, pero els nous
actors tenien una altra relacié amb ell, de molt respecte, i per tant
era més aviat una restriccio6 de llibertat interna dels actors, i ningti
no s’allunyava gaire de la idea inicial de I'Albert. Aleshores va arribar
un moment que ell es va comencar a sentir bé en aquesta nova situa-
ci6 ijo vaig comencar a sentir-me incomoda, perque les meves apor-
tacions eren cada cop menors, valien menys i la meva veu se sentia
cada cop menys. No vull dir que 'Albert no m’escoltés, tampoc no era
aixo, pero la situacio va canviar. A Teledeum recordo que hi havia uns
gags, un en concret que a mi em semblava que no lligavaamb el to de
'obra, que era massa simple, i per a mi havia de ser tot més capcios. Ell
elvoliaincorporar al'obra, pero finalment em va fer cas i no va sortir
al'espectacle. Es a dir, que si que m’escoltava. Perd després, quan un
grup de Belgica va voler muntar el Teledeum perqué els havia agradat
molt, els vam donar el guié i jo vaig anar-hi per fer el seguiment en
tots els assajos. Aleshores, quan ell hi va anar, que ja estava tot muntat,
em va dir: «al final hi he posat aquella escena que tu no volies». Jo ho
trobava una mica estripat i intentava que tot estigués més justificat;
buscava més versemblanga. I 'Albert sempre em deia: «és que tu sem-
pre ho vols justificar tot!». Pero I'Albert i jo érem una mica com ger-
mans: et baralles, estas d’acord o en desacord, pero et comprens i t'ac-
ceptes. I,a més, era normal que no sempre estiguéssim d’acord en tot.
A.C.: Enaquest sentit, em podries parlar de les teves contribucions més sig-
nificatives en el muntatge d’alguna de les obres que acabo d’esmentar?
G.R.: Recordo perfectament que, a Laetius, l'Albert em va dir que tenia
una idea, pero que no sabia ben bé com dur-la a terme. La idea era
que hi havia hagut una hecatombe i que sorgien al planeta uns nous
éssers, pero no sabia com havien de ser ni tenia gaire clar com havia
de representar aquesta nova especie sobre I'escena. Crec que la pro-
posta de I'escenografia amb la sorra sobre la tarima circular va venir
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d’ell. Em sembla que ja havia intentat amb anterioritat muntar-ho,
pero que no acabava de veure com, i ho havia deixat correr. Aleshores,
a mi, quan estava treballant en el muntatge de 'obra Mori el Merma,
Joan Baixas m’havia deixat un llibre que parlava dels insectes, i en fer
el Laetius em va venir la idea de sobte. Vaig tornar a agafar el llibre
per documentar-me millor i vaig veure que alguns insectes tenen un
tipus de convivencia, de manera de tracte, que és insolit. I ens vam
basar en aquest llibre per veure tota I'evoluci6é d’'una nova espécie, els
seus moviments i la manera de relacionar-se. Es clar, els actors també
van aportar moltissim pel que fa als moviments i a tota la gesticula-
cio, pero la base de la qual partien eren els insectes.

Després, a Olympic Man Movement, el muntatge era tot molt de I'Al-
bert. Era una obra en qué I'Albert volia mostrar una ideologia nazi, ila
musica hi jugava un paper molt important: Beethoven i altres. Hi va
haver una mica de polémica, pero I'obra, de fet, no era pro nazi, siné
una critica d’aquest tipus d’ideologia que es vinculava a I'excessiva
addiccié al'esport.

A.c.: Un dels trets que caracteritzen Els Joglars és el paper essencial de la
musica en totes les produccions, la qual cosa, com acabo de comentar, va
comengar a atényer una importancia capital a partir d’M7 Catalonia.
Nombroses citacions d’Albert Boadella deixen constancia del pes indiscu-
tible que hi atorga. A Memorias de un bufén afirma que «he tingut sem-
precomamilloraliada la milsica, més queno pas la literatura».’ En quina
mesura els diferents membres que han integrat Els Joglars i tu mateixa
compartieu aquest proposit? Te n’has sentit particip? Creus que has
contribuit a fer de la miisica un dels pilars sobre els quals reposa la pro-
duccié de la companyia? M’ho podries illustrar amb exemples concrets?

G.R.: A Albert sempre li havia agradat molt, la musica, i a la Marta, la
seva primera dona, també. De la qiiesti6 de la musica en les obres,
era ell qui se n'ocupava. Les aportacions meves o dels altres actors en
aquesta qliesti6 devien ser molt més minses. Per exemple, la idea, a
Virtuosos de Fontainebleau, de muntar una orquestra va venir d’ell.

5. Albert Boadella, Memorias de un buféon (Madrid: Espasa Calpe, 2001), 25.
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A.c.: Operaci6 Ubu (1981) va representar un muntatge que la companyia
va fer en collaboracié amb el Lliure i amb els actors d’aquest teatre,
entre d’altres la gran actriu, recentment desapareguda, Anna Lizaran.
Lexperiéncia prévia que havies tingut en la creacié de Mori el Merma
(1978) sobre el mateix tema et va inspirar en el muntatge d'Operacio
Ubu? Creus que aquest espectacle n’és deutor en certa manera?

G.R.: No gaire, perque, de fet, era molt diferent el que es feia en unaialtra
obra, hi havia un abisme. Jo crec que no hi va influir. A més, recordo
que, al Lliure, I'Albert també portava molt la veu cantant en les esce-
nes i el muntatge. D’altra banda, els actors del Lliure improvisaven
meravellosament bé, dins d’un altre estil, és clar.

A.C.: Anna Lizaran interpretava la dona d’Ubu rei en l'espectacle. Qué des-
tacaries de la seva actuacié en l'obra i quins dels seus atributs, com a
actriuicom a dona, posaries en relleu?

G.R.: Anna Lizaran interpretava la dona d’Ubt i també molts altres per-
sonatges: feia una secretaria de forma fantastica, després era una
dona de fer feines, entre d’altres. Com a dona era fabulosa: sarcas-
tica, divertida, amb humor. Ja s’ha dit molt, tot aix0, pero és que era
la pura veritat. I, com a actriu, era meravellosa, molt subtil, era bonis-
sima, amb uns canvis radicals d’'un personatge a 'altre. Recordo que
interpretava en un moment un personatge que era molt curt, el dela
secretaria: trucaven per teléfon, ella menjava un croissant i contes-
tava; es tractava d’algu que es queixava d’alguna cosa de la Generalitat
i,aleshores, ella deia «encara no li han dit res?», pero ho feia d’aquella
manera, amb aquella sornegueria del funcionari a qui no importa en
absolut el problema de I’altre. No he vist mai cap frase més ben dita. A
meés, canviava de registre fantasticament i era fina interpretant: acon-
seguia fer aquella veu exacta que es requeria, fins i tot per a un paper
de no gran importancia. Era genial.

A.c.: Virtuosos de Fontainebleau (1985) és una obra dissoluta i delirant.
Fent s de l'estereotip més estripat, l'obra no deixa canya dreta: els fran-
cesos, els espanyols i els catalans sén motiu de burla i critica en una
estructura in crescendo que acaba amb un enorme i escandalés bati-
bull. Ens podries explicar com es va gestar l'obra i en quines escenes
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vas deixar el teu ale? Que ens pots dir de les dues actrius de l'espectacle,
Clara del Ruste i Maribel Rocatti: punts forts, inventiva, participacio
en la creacio del guio...?

G.R.: De Virtuosos de Fontainebleau no me’n recordo gaire, perque va ser
el moment que jo comencava a sentir que no m’hi acabava de trobar
del tot bé, ala companyia. Lambient que s’hi respirava no anava amb
mi, no em feia el pes. I, després d’aquesta obra, me’n vaig anar. Per-
que, d’altra banda, cada cop, jo hi podia aportar menys i ja no tenia
gaire sentit continuar-hi. Si que contribuia en coses, i I'Albert m’es-
coltava, pero em faltava poder aportar més creativitat. Pel que faales
actrius de Virtuosos, tant la Clara com la Maribel ja havien estat en
el Teledeum, tenien bagatge. La Clara era molt joveneta i tenia molta
empentaientusiasme, de vegades massa i tot, pero s'entregava i es feia,
amida, molt bé, els seus personatges. La Maribel era més continguda,
més reflexiva, els seus personatges eren molt expressius dintre d’'una
gran subtilitat. Els brodava. Els actors van fer una feina fabulosa per-
quevan rebre classes durant molt de temps per poder interpretar els
musics amb gran versemblanca.

A.c.: Nombroses actrius han actuat en els espectacles d’aquesta segona
etapa de la companyia: Anna Barderi, Carme Periano, Alicia Escur-
riola, Ingrid Riera, Clara del Ruste, Maribel Rocatti, Pepa Lopez i Sara
Molina. Qué han aportat aquestes intérprets a Els Joglars?

G.R.: Eren bones. Per treballar amb Els Joglars havien de ser-ho. Feiem
proves. Havien de passar el filtre de qualitat. Potser no es distingien
gaire per la seva gran creativitat, ja he dit que en aquesta segona eépoca
no hi havia tan marge per a les improvisacions. Per6 van fer molt
bé el que havien de fer. Carme Periano era molt especial, molt ele-
gant; Anna Barderi tenia forca; Clara del Ruste, com ja he comentat,
tenia molta empenta, i Maribel Rocatti, amb la seva subtilitat, tenia
una gran preséncia escénica. Després, Pepa Lopez i Sara Molina van
fer el Gabinete Libermann, i la Pepa va participar també a La Visen-
teta de Favara, pero aquests espectacles no era ben bé d’Els Joglars:
es van fer en coproduccié amb una companyia de Valéncia. La Sara
era menudeta, pero incisiva. La Pepa, en el Gabinete Libermann, feia
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d’una ajudant del psiquiatre, inculta pero intelligent, que ella inter-
pretava amb uns registres exquisits. Totes son actrius que van passar
per Els Joglars en un moment donat. I tant que hi aportaven coses i
que escomprometien, pero no de la mateixa manera que al comenca-
ment de la companyia. Les seves aportacions entraven més dintre del
que I'Albert els demanava. Improvisaven, pero ja tot era més acotat,
inclosos els temes, i 'Albert sabia molt més el que volia. Tenien menys
marge per poder aportar noves idees i creativitat. Era ja un altre estil.

A.C.: Que creus haver aportat en tot aquest periode com a ajudant de direc-
ci6 a la companyia? Quins son els espectacles més aconseguits des del
teu punt devista, en aquesta segona etapa? De quins espectacles n’estas
més satisfeta o quins canvis hi introduiries, a hores d’ara?

G.R.: M’és molt dificil veure’'m des de fora i dir en que he pogut apor-
tar més durant aquest periode. Ara bé, jo no callava i no parava de
dir coses. Pero no sabria que dir-te. Pel que fa a les obres, quan les
estas fent, n’estas enamorat, de totes. Ara, Laetius és una de les meves
preferides: és una obra original, magica i entra en un altre mon. Es
un espectacle molt especial, sobretot plasticament. Teledeum també
estava molt bé, pero ja era més a grosso modo. A Laetius hi ha una gran
sensibilitat que Teledeum no posseia. Després, Olympic Man Move-
ment estava molt bé, pero era més freda i no diria que fos la meva pre-
dilecta. I Virtuosos de Fontainebleau és una obra de la qual he oblidat
moltes coses, potser perque jo ja comencava a pensar a marxar d’Els
Joglars. Ara, és cert que era un espectacle divertit, trencador i tot ple-
gat una gran bogeria. Era de les obres que m’agradaven, i em costa
molt dir aixo, perqué me les estimo totes, pero la posaria al davant de
Teledeum o d’Olympic Man Movement.

A.c.: En el teu article de 'any 1987, dius diverses vegades que Els Joglars
no tenieu una consciéncia o compromis politic reflexivament plantejat.
Parles més aviat d’una certa forma d’anarquia o de rebellia en qué «el
risc venia a ser la motivacio de la propia motivacio». Al risc s’hi afegia
un gust pel «joc», per depassar els limits del que era permissible. Aquest

6. Rognoni, «Utopia», 21.
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gran sentit lidic fins a «l'tiltima conseqiiéncia» era un tret distintiu de
la teva manera de viure i de fer teatre? Ho era per a les altres actrius de
la companyia?

G.R.: Nosaltres anavem sempre a contracorrent, pero I'inic que adop-
tava una postura més politica era Ferran Rafié. Per a mi, aquest amor
pelrisciel gust peljoc, fins a trencar-ho tot, si que era fonamental en
la meva manera d’entendre el teatre i la vida, i crec que per a la majo-
ria de les altres actrius també. Era el risc pel risc, per anar més enlla
de qualsevol cosa, més enlla del limit del que era permissible. I era
veritablement arriscat, s’ha de tenir en compte que en aquella época
existia la censura. Pero aixo era caracteristic de la companyia de la
primera época que s’acaba amb La Torna. Després, amb el trastorn
deles conseqiiéncies d’aquest espectacle i el canvi total dels membres
dela companyia, I'esperit ja era un altre. De tota manera, en la segona
etapa, quan jo era ajudant de direccio, qui arriscava era I'Albert, pero
no tant els actors.

A.C.: Fins a quin punt hauria estat possible aquesta aventura «insurgent»
sense l'impuls vital d’Albert Boadella? Perqué en el teu article afirmes
que «com que és una persona [A. Boadella] que no vigila la coheréncia
de la seva imatge, pot respondre a una situacio no ben bé com ell pensi
en el fons, sind com el joc que esta portant li demani» i, més endavant,
manifestes, generalitzant-ho a la resta de membres d’Els Joglars, que en
aquesta heroicitat insurrecta s’hi amagava «el repte personal de veure
fins on tindrem el valor d’arribar».

G.R.: Tenint en compte que ell decideix professionalitzar la companyia
i que fa una tria entre els actors per dur-ho a terme, considero que
no, que sense ell no hauria estat possible. Perque, si et s6c sincera, jo
no sé amb qui m’hauria associat per fer una cosa d’aquesta mena. Ell
era molt anarquic i, almenys jo, que en aquella época anava uns pas-
sos enrere, en vaig aprendre molt. UAlbert tenia i té molt de talent i li
reconeixiem. Perd val a dir que va tenir molta sort de trobar un equip
com nosaltres, o bé va saber triar-lo. Pero, amb tota sinceritat, haig de

7. Rognoni, «Utopia», 21.
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dir que tots nosaltres, conscientment o inconscientment, vam pujar
al carro i en vam agafar també les regnes. I, si bé s’ha de reconéixer
la gran valua de 'Albert, la nostra entrega, el nostre entusiasme, la
nostra implicacid, la nostra creativitat, també va fer possible que Els
Joglars fossin el que van arribar a ser.

A.C.: A Els Joglars, la vida i el teatre es fonen formant part del mateix joc.
Podries comentar quines actrius de la companyia, dels anys que tu hi
eres, casen millor amb aquesta alegria, ironia, joc i risc en la vida i
el teatre? Quines dones sobresortien pel gust del desafiament i I'ale-
granga? T'hi inclouries?

G.R.: Al comen¢ament, una mica totes; si no, no podies estar al grup per-
que no hi casaves. Pero destacaria Montserrat Torres, Marta Catala i
jo mateixa potser, perqué en vam formar part des del comencament
i és com si n’haguéssim assentat les bases. En la segona epoca, ja era
diferent: evidentment que també s’hi havien de sentir a gust amb
aquest taranna, pero el pes queia més en 'Albert. Perque una cosa és
que aquesta manera de fer la sentis absolutament teva i I'altra, com
va ser després, que ho posis a les mans d’'una persona que saps que
n’és la responsable.

A.C.: Enunarticle del 1986 a El Pais,* la periodista Rosana Torres parlava
de tu com d’'una «musa a l'ombra d’Els Joglars», referint-se aixi a la teva
preséncia «latent» perd no «patent» en 'anima dels espectacles de la
companyia. Em sembla que és en certa manera inevitable que els mem-
bres d'una companyia quedin parcialment entelats rere el gran pro-
tagonisme del nom del collectiu, en primer terme, i del director, en un
segon pla. Has sentit mai que la teva feina a Els Joglars era poc recone-
guda o coneguda des d’algun dels diferents flancs: critica, espectadors,
companys...? Hauries desitjat més visibilitat?

G.R.: No, no en tenia necessitat, perque era el grup el protagonista, sobre-
tot ala primera etapa. A més, quan parlaven d’Els Joglars ja feien refe-
réncia a tu. Lelogi d’Els Joglars era el teu elogi, i a més érem relativa-

8. Rosana Torres, «Gloria Rognoni, musa a la sombra de Els Joglars», El Pais, 25 de
marg, 1986.
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ment pocs. Si estas en un grup, és aixi. I no, no me n’he sentit poc, de
reconeguda. A la segona etapa, si que podriem dir que estava a 'om-
bra, perqué ja no interpretava. I, és clar, si ja no sortia a escena, ja no
pretenia tenir més protagonisme. Jo m’he sentit satisfeta de la meva
feina a Els Joglars; potser el reconeixement no m’importa tant. D’al-
trabanda, si m’haguessin proposat estar en un teatre més estable com
ara el Lliure, per exemple, on si que els actors tenen més reconeixe-
ment, no crec que ho hagués acceptat. Pensava «cada dia, anar-hi i
vinga..». Nosaltres sortiem i estavem de gira; era una altra cosa. No
em veia a mi mateixa en un teatre estable.

A.C.: Ara que dius aixo, en un treball anterior, us vaig comparar amb
ITlustre Théatre de Molieére.

G.R.: Esque eraaixo. Anar d’una ciutat a l'altra, d'un pais a I'altre, teatres,
festivals... Curiosament, en aquelles époques, entre els grups de tea-
tre de I'estat, ens anomenaven «els burgesos del teatre», perqueé nos-
altres anavem a dormir als hotels; no anavem a casa dels amics. Ens
preniem la feina molt seriosament i necessitavem descansar bé per
estar en forma 'endema. També teniem una dieta per menjar que, per
I'época, era prou elevada, perque pensavem que ens haviem de cuidar.
Anavem al restaurant i ho gaudiem. Era també un estil de la compa-
nyia el saber viure i gaudir del menjar, de la visita a un paratge, ciu-
tat o museu interessant que vingués de pas durant la gira, de moltes
coses, de tot, a més del fet de fer teatre.

A.C.: Creus que la condici6 de «musa a 'ombra» es podria relacionar d’al-
guna manera amb una qiiestio de génere? Diries que a Els Joglars la
dona ha mantingut una relacié d’igual amb els homes?

G.R.: Pel que faala primera pregunta, penso que no. Si «<musa a 'ombra»
vol dir una dona que esta a 'ombra de ’home que mana, jo no em
sentia a 'ombra de ningti perqué de manar, manavem una mica tots
i perque admeties de forma voluntaria i natural que les aportacions
no eren per a una projeccié personal, eren per al grup o per a la pro-
jeccié del grup. I, sens dubte, les dones hem tingut una relacio total-
ment d’iguals amb els homes. Perque a Els Joglars tots ho feiem tot:
carregavem, descarregavem, muntavem, desmuntavem. Montserrat

132



LA FIGURA FEMENINA A ELS JOGLARS

Torres i jo pujavem al sostre de la furgoneta, a sobre la baca, a collo-
car els ferros de I'escenografia, la qual cosa, per cert, en molts territo-
ris, pel fet de ser dones, provocava a part d’una gran expectacio, una
gran tanda de floretes. No hi havia cap diferéncia per una qtiestié de
génere en la nostra feina, érem tots iguals. Si de cas, les dones érem
més fortes. En el nostre grup, ladona ha estat en un pla d’igualtat amb
I’home, i penso que en molts altres grups també. I les nostres aporta-
cionsales obresvalien igual. Només faltaria! Cap de nosaltres hauria
permés que aixo no fos aixi.

A.C.: Lany 1987 vas deixar Els Joglars i, pel que has comentat anteriorment,
el motiu va ser que cada cop podies aportar-hi menys i no et senties del
tot a gust amb l'ambient que s’hi respirava. T"ha quedat cap recanca de
la teva etapa a Els Joglars?

G.R.: Des del punt de vista artistic, de recanca no en tinc cap. A més a
més, penso que vaig ser molt honrada amb el que feia, i me’n sento
satisfeta. M’hi vaig lliurar totalment, i, si em vaig equivocar en algun
moment, va ser segurament per voler-ho fer massa bé.

A.C.: Continues pensant a dia d’avui que el teu pas per Els Joglars et va per-
metre d’atényer Uideal irrealitzable de la utopia en la vida i el teatre?

G.R.: Si, rotundament.
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FEMINISMES 1 REPRESENTACIO TEATRAL:
UNA BREU VISIO PANORAMICA

JORDI VILARO BERDUSAN
Universitat Oberta de Catalunya

Men and women are caught in a network of millennial cultural
determinations of a complexity that is practically unanalyzable:
we can no more talk about «<women» than about «man» without
getting caught up in an ideological theatre where the multiplica-
tion of representations, images, reflections, myths, identifications
constantly transforms, deforms, alters each person’s imaginary
order and in advance, renders all conceptualization null and void.

Héléne Cixous

El feminisme, al llarg de la seva historia més recent, ha passat d'una con-
ceptualitzaci6 de clar signe social en els seus origens (lluita pel dret al
sufragi, a 'educacio, a la igualtat d’'oportunitats...) a una clara recerca i
discussié ontologica a’entorn de la mateixa identitat femeninaila seva
posici6 com a objecte-subjecte/emissor-receptor de la mirada que cons-
trueix una identitat diferenciada.

Si partim de la provocativa pregunta de Simone de Beauvoir a la intro-
duccié de Le Deuxiéme Sexe (1949), «Qu’est-ce qu'une femme?», acarem el
problema inicial de la qiiestio: existeix un concepte real de dona no con-
taminat per prejudicis, inercies historiques i al marge de la misoginia i
el sexisme seculars? El fet que el comportament historic de 'home sigui
no-determinat, lliure per construir la seva propia identitat, contrasta
amb la situaci6 de la dona, la qual parteix d’una identitat predetermi-
nada i definida sovint, al llarg de la historia, a través de la mirada mas-
culina. En la significaci6 i el pes d’aquesta mirada se sustenta i es desen-
volupa el concepte i la problematica de genere i les diverses i diferents
opcions que el feminisme ha anat desenvolupant i debatent al llarg de
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la segona meitat del segle xx per combatre o, si res més no, qliestionar,
aquesta mirada predeterminada. En aquest sentit, el pensament femi-
nista ha arribat a dues conclusions possibles: 1) el feminisme s’atorga el
dret exclusiu de definir la dona, ja que el problema rau en la suprema-
cia masculina a I’hora de definir aquest concepte i, per tant, cal incidir i
combatre aquesta supremacia, i 2) el rebuig a la possibilitat que la dona
pugui ser definida com a tal. Les partidaries d’aquesta darrera opcié cre-
uen fermament que tant les teories feministes que defineixen la dona
en termes d’oposicié a 'home com els misogins propiament cauen en
el mateix reaccionarisme politic i en I'errada ontologica. Dit altrament,
la substituci6 de la mestressa de casa per la «<superdona» no és la idea
adequada, ja que aix0 només aconsegueix duplicar les estratégies miso-
gines a 'hora de definir i caracteritzar la dona. Segons les partidaries
d’aquesta darrera tendencia, caldria substituir les politiques de génere
per una pluralitat diferenciadora en que precisament el génere perdi
la seva posici6 significativa. Altrament dit, es posa en qiiestionament la
categoria de dona per mitja de la problematitzaci6 de la subjectivitat o
dela identitat del subjecte.

El feminisme partidari de la primera tendéncia és 'anomenat «femi-
nisme cultural» o «feminisme essencialista», que sorgeix a comenca-
ments de la decada dels setanta i que supera la simple reivindicacio
social que hi havia hagut fins aleshores.! Aquest feminisme cultural par-
teix d’una concepci6 de la naturalesa o I'esséncia femenina per a qui
I'enemic ja no és el sistema social o les institucions economiques, tal
com proclamava la «primera onada» del moviment feminista,? sin6 la
mateixa masculinitat i fins i tot la biologia masculina. En efecte, el que
diferencia la posicié ontologica de I'ésser és el sexe i, per tant, d’aqui
n’afloren tots els atributs: els possibles aliats i els possibles enemics.
Adrianne Rich, per exemple, relaciona la consciéncia femenina amb el

1. Aquest tipus de feminisme coincideix amb 'anomenada «segona onada» (second
wave) feminista. Per a més informacio sobre aquesta classificacio, podeu consultar Char-
lotte Krolokke i Ann Scott Sorensen, Gender Communication Theories and Analyses:
From Silence to Performance (California: Sage Publications, 2006), 1-23.

2. Ibid.
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cos femeni i creu que no es pot rebutjar la importancia biologica feme-
nina només perque el patriarcat acostumi a subjugar-la. Segons Rich, cal
reconnectar i reconeixer els «atributs femenins»: gran capacitat men-
tal, desenvolupament del sentit tactil, dots per a 'observacio, etcétera:

I have come to believe that female biology-the diffuse, intense sensual-
ity radiating out from clitoris, breasts, uterus, vagina; the lunar cycles
of menstruation; the gestation and fruition of life which can take place
in the female body-has far more radical implications than we have yet
come to appreciate. Patriarchal thought has limited female biology to its
own narrow specifications. The feminist vision has recoiled from female
biology for these reasons; it will, I believe, come to view our physicality
asaresource, rather than adestiny ... We must touch the unity and reso-
nance of our physicality, our bond with the natural order, the corporeal
ground of our intelligence.?

Rich creu —i en aixo coincideix, per exemple, amb la militant radical
Mary Daly—* que, a causa de la capacitat per crear la vida, els misogins
rebutgen qualsevol altra forma de creativitat femenina.

Aquest feminisme denigrara la masculinitat més que no pas els rols
o les practiques masculines i, per tant, desenvolupara i preservara una
contracultura femenina; emfasitzara els trets diferencials femenins (per
tant, es potenciaran i no pas es reduiran les diferéncies de genere), els
quals es consideraran innats i no pas formes de construccio social. En
definitiva, el feminisme cultural oferira una resposta essencialista a la
misoginia iel sexisme, i concebra una dona de caracter homogeni i ahis-
toric, és a dir, sense diferéncies de classe, raga o nacié.’

Com aresposta a aquests plantejaments essencialistes, sorgeix durant
la decada dels vuitanta una nova dialéctica —i que encabiriem en el
que ja es consideraria com a tercera onada (third wave) del moviment

3. Adrienne Rich, Of Woman Born (New York: Bantam, 1977), 21.

4. Per amés informacid sobre aquesta autora i la seva teoria, podeu consultar la seva
principal obra de referéncia: Mary Daly, Gyn/Ecology (Boston: Beacon, 1978).

5. Aquests aspectes, precisament (raga, transnacionalitat, classe, etc.), configuren
labase a partir de la qual giren bona part dels debats actuals (estudis culturals) sobre la
identitat i la condici6 femenines. Més endavant, m’hi tornaré a referir.
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feminista®— estretament lligada al corrent de pensament del postes-
tructuralisme, anomenat també «corrent posthumanista» o «postes-
sencialista». Des d’aquest corrent es critica que el feminisme cultural
no abordi el mecanisme basic d’opressié que s'utilitza per perpetuar el
sexisme i que no és altre que la construcci6 del subjecte per mitja d'un
discurs que relaciona coneixement i poder en una estructura coercitiva
que forca I'individu a veure’s a si mateix —i a reconeixer-se—, fet que
l'engavanya inevitablement a la seva propia identitat.” Pensadors com
Foucault, Lacan o Derrida, que encapgalaran el format teoric d’aquest
grup, atacaran i deconstruiran el concepte de «subjecte» i, doncs, de les
identitats essencials que han estat reprimides socialment. El subjecte o
el jo» novindra mai determinat per la biologia, ja que els éssers humans
no venim predeterminats, siné sobredeterminats, és a dir, construits per
un discurs social i/o una practica cultural. Els postestructuralistes no
entenen la societat com un conjunt d’individus, sin6 que els individus
no son res més que meres construccions socials. Com afirma el mateix
Foucault en aquest sentit:

Le corps: surface d’inscription des événements (alors que le langage les
marque et les idées les dissolvent), lieu de dissociation du Moi (auquel
il essaie de préter le chimére d’une unité substantielle), volume en per-
pétuel effritement. La généalogie, comme analyse de la provenance, est
donc a I'articulation du corps et de I'histoire. Elle doit montrer le corps
tout imprimé de I'histoire, et I'<histoire ruinant le corps».?

Sis’aplica aquesta teoria ala dona, els postestructuralistes conclouen
quela categoria «dona» és una ficcié i que, per tant, els esforcos del femi-
nisme haurien d’atansar-se cap al desmantellament d’aquesta ficcié. Aixi,
per a Derrida,’ per exemple, les dones han estat sempre definides com

6. Vegeu nota 1 supra.

7. Teoria que formula Michel Foucault a I'hora d’estudiar la relacié entre la perpe-
tuaci6 del poder i la construccio de la identitat: Michel Foucault, «Why Study Power:
The Question of the Subject», dins Hubert L. Dreyfus i Paul Rabinow, Michel Foucault:
Beyond Structuralism and Hermeneutics (Chicago: University of Chicago Press, 1983).

8. Michel Foucault, Dits et Ecrits, 2 (Paris: Gallimard, 1971), 143.

9. Per a més informacio sobre l'autor i aquesta teoria, podeu consultar: Jacques Der-
rida, Eperons: Les Styles de Nietzsche (Paris: Editions Flammarion, 2010).
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una diferéncia subjugada dins d’un sistema d’oposicié binaria: home/
dona, natura/cultura, analitic/intuitiu..., i on un element de la duali-
tat indefectiblement domina l'altre. Plantejar una diferéncia essencial
de génere com fa el feminisme cultural és reafirmar aquesta estructura
d’oposici6, una oposici6 que, segons Foucault, no és res més que un con-
junt de miralls que simplement recreen i sostenen el discurs del poder.
Per a Foucault i Derrida, un feminisme efectiu només pot ser necessari-
ament negatiu, en desacord amb allo que ja existeix. Una altra seguidora
deles teories postestructuralistes aplicades al feminisme com Julia Kris-
teva afirma en aquest sentit:

A woman cannot be; it is something which does not even belong in the
order of being. It follows that a feminist practice can only be negative,
at odds with what already exists so that we may say «that’s not it» and
«that’s still not it»."

Per al feminisme, els avenc¢os que aporta la critica postestructuralista
son notables: d’'una banda, incrementalallibertat de la dona en assumir
una pluralitat de diferéncies sense 'obstacle de cap identitat de genere
predeterminada (ni pel patriarcat ni per 'essencialisme); i, de Ialtra, va
més enlla del feminisme cultural en teoritzar sobre la construcci6 de
la subjectivitat. Una perspectiva —Ia construccié de la subjectivitat—
que permet conéixer els mecanismes d’opressio sexista i la construccio
de categories especifiques de genere tot relacionant-les amb el discurs
social i la concepci6 del subjecte com a producte cultural. Aixo permet
reconeixer i identificar la transmissi6 ideologica i els mecanismes de
poder que bloquegen el progrés social.

Ara bé, el postestructuralisme també genera dubtes: com tractar la
diferéncia sense caure en 'oposici6? I és més, un art com el teatre garan-
teix l'existéncia d’aquestes polaritats o, tal com sosté Roland Barthes,
esta dissenyat precisament per subvertir-les?"

10. Julia Kristeva, «Woman Can Never Be Defined», dins Elaine Marks i Isabelle de
Courtivron, ed., New French Feminisms (New York: Schocken, 1981), 137.

11. Roland Barthes, Roland Barthes by Roland Barthes, translated by Richard Howard
(New York: Hill and Wang, 1977), 177.
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Si segons Derrida cal revisar (deconstruir) el subjecte construit tradi-
cionalment en relaci6 amb la mirada de I'«altre», ja que ’home ha estat
el posseidor secular d’aquesta mirada dominant i ladona en representa
l'objecte fetitx/desitjat,” fins a quin punt el teatre esta determinat per
aquestes conductes culturals? Fins a quin punt el teatre pot esdevenir
un mitja per reenfocar aquest tema? La qliestio és analitzar el poten-
cial del feminisme i del teatre per reflectir un efecte de canvi, per inse-
rir una diferéncia a ’hora de construir el subjecte i, per tant, marcar la
diferéncia (i no esvair-la) sense caure en I'oposicio (en el sentit darridia
del terme). La tasca del teatre feminista, doncs, no consisteix tant en la
necessitat de negar els limits del llenguatge, el lloc de les imatges, la tira-
niadeles miradesiels rols, sind més aviat té a veure amb la revisio de tots
aquests conceptes. En aquest sentit, resulta interessant la visié que ofe-
reix Jeanie Forte en analitzar les performance femenines que sorgeixen
ales decades dels setanta i vuitanta. Segons Fortie, i ates que el text dra-
matic esta lligat a una tradicié que fixa una determinada mirada sobre la
feminitat, la performance s’hi pot oposar, ja que aquest tipus d’expressio
artistica es caracteritza per una mirada trencadora, transgressora i, per
tant, ben distinta respecte als valors classics del text fixat:

Feminist theory, having discovered in postmodern theory fertile ground
both for critical and ideological strategies [...], discovers a vivid and
active voice in woman’s performance art. In discovering the system of
representation, this performance practice is paradigmatic as a pow-
erful strategy of intervention into dominant culture [...] women’s per-
formance art provides a visible basis for the construction of a feminist
frame of reference, articulating alternatives for power and resistance.”

Un cop analitzat aquest marc teoric plantejat i si s'enfoca la miradaja
cap als nostres dies, més enlla del posit que ha significat la lluita social
i politica, la discussi6 filosofica i antropologica, 'encaix social i poli-

12. Com afirma Héléne Cixous: «One is always a representation, and when a woman is
asked to take place in this representation, she’s, of course, asked to represent man’s de-
sire» («Sorties», New French Feminisms, 96).

13. Jeanie K. Forte, Women’s Performance Art: Feminism and Postmodernism. Theatre
Journal, The Johns Hopkins University Press 40, n° 2 (maig 1988): 217-235.
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tic d’'una nova visié de la feminitat, és a dir, la re-presentacié femenina
(social i performativa), podem parlar encara de la validesa d’aquestes
teories avui dia aplicades al camp de les arts esceniques? Sens dubte que
el debat a I'entorn de la feminitat, la mirada femenina, la identitat, un
cop dins del magma de la postmodernitat s’atomitza i, d’'una banda, en
elcampdelarecercaiel pensament I'aparici6 dels estudis culturals amb
tots els vectors de transversalitat que suposen els estudis de raca, genere
i transculturalitat/transnacionalitat, atorguen visions poliédriques i,
doncs, visions de la dona del tot multiples i variants; d’altra banda, tal
com afirma Angela McRobbie,* la davallada del marxisme i el rol margi-
nal de'intellectual en I'era postmoderna ha produit un progressiu esva-
iment de la dinamica teoricopractica del feminisme en tots els ambits
socials. De fet, els esmentats estudis culturals, per exemple, han engolit
el mateix terme «feminisme», un terme que avui dia ens remet, precisa-
ment, al marc que he anat descrivint i que situem al llarg del segle passat
en les seves diverses i respectives etapes.

Amb tot, potser caldria demanar-se si el rol de la dona en una socie-
tat com la del segle xx1, on I'individualisme, el consum compulsiu i un
igualitarisme sovint epidérmic, no ha dut la mateixa dona envers un
fals entusiasme que li ha fet oblidar una lli¢6 basica del feminisme del
segle passat: que el domini domestic és una area de gestio i reproduccio
de patrons politics i no només una zona de lleure/consum. O dit en ter-
mes teatrals que extrec d’'una obra tan paradigmatica respecte a la dia-
lectica del rol de la dona en relacié amb la transformacié6 individual i/o
social com és Top Girls, de Caryl Churchill, al final Marlene ha guanyat
definitivament la partida a Joyce o podem parlar encara d’'una mirada
femenina que es reconeix en la mesura que segueix resultant transfor-
madora des d’'un punt de vista social i politic?

La preguntaroman oberta i el debat, sens dubte, és encara ben viu. En
tot cas, pero, va forca més enlla del proposit d’aquest article.

14. Angela McRobbie, Postmodernism and Popular Culture (London: Routledge, 1994).
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LA LITERATURA DRAMATICA MALLORQUINA
ESCRITA PER DONES EN ELS SEGLES XIX I XX.
LES REPRESENTACIONS FINS AL 1936

ANTONI NADAL
Grup de Recerca en Arts Escéniques de la UAB

La literatura dramatica mallorquina escrita per dones en el segle x1x
i les primeres décades del segle xx es representa en collegis femenins,
convents, teatres familiars, associacions benefiques, locals socials de
partits politics i escoles de magisteri —al cap i a la fi, la majoria de les
autores s6n mestres—, si bé trobem una excepcié primerenca el desem-
bre del 1846, en qué s'anuncia I'estrena al Teatre de Palma de «la come-
dia nueva en un acto, escrita en verso por una joven poetisa mallorquina,
con el titulo de La novia triforme, obra que, siendo su primer ensayo,
recomienda a la indulgencia de sus paisanos».' Encara és més excepcio-
nal el casdela poc coneguda Angelina Martinez, de Lafuente, escriptora
peninsular que resideix a Palma fins al 1877, que arriba a estrenar al Tea-
tre Romea de Barcelona el febrer del 1865,

Amb tot, la major part del repertori de les representacions femenines
correspon a obres no escrites per autores mallorquines i 'integren peces
populars de tema cristia i de colleccions infantils unisexuals com «Gale-
ria Dramatica Salesiana» i <Teatro de la Nifez». Per exemple, el febrer del
1876 el periodic El Magisterio Balear publica la gasetilla segiient:

NOTA: Aquest treball és una refosa parcial del publicat, amb el titol «La literatura dra-
matica mallorquina escrita per dones en el segle XX», a Estudis sobre el teatre catala del
segle xx (Barcelona: Publicacions de ’Abadia de Montserrat/ UIB, Departament de Filo-
logia Catalana i Lingtistica General, 2005), 143-158.

1. El Genio de la Libertad, 6 de desembre de 1846, 2.
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Algunas directoras de establecimientos privados de esta capital procu-
ran veladas agradables a las alumnas y a sus familias y amigos. Desde
Navidad hasta hace poco, los sencillos y populares pastorells, represen-
tados por nifas de corta edad han hecho las delicias de la concurrencia.
Estos dias, en los colegios de las sefioras Melis y Cursach, se estin dando
escogidas funciones dramaticas y de canto, en que toman parte, tam-
bién exclusivamente, las discipulas de los respectivos establecimientos.

Felicitamos a las maestras que por tan sencillo medio logran educar
e instruir a unas nifas, entretener a otras y apartar de centros de diver-
sion menos inocentes a multitud de personas; y felicitamos igualmente
a la sefioritas a cuya aplicacion y esfuerzos se deben en parte el lucimi-
ento de dichas funciones.?

Avegadesles representacions femenines es traslladen als edificis dedi-
cats al teatre. El 5 maig de 1889 comencen al Teatre de Felanitx una série
de funcions, «que aunque de facil ejecucion seran desempeiadas por
ninas de corta edad, cuya precocidad y soltura admiran sobremanera
sus paisanos».* Poc abans d’acabar el segle, el gener del 1899, els veins
de 'Hostalet d’en Canyelles* poden assistir a les representacions d’'una
companyia composta de nenes de vuit a deu anys que els diumenges ala
nit fan funcions de pastorells al teatre de 'Hostalet, sota la direccio de
la mestra interina Antonia Moya.

El marg del 1911 s’'inaugura el teatre del collegi de la Puresa de Maria
Santissima, al carrer de la Puresa de Palma. La fundadora del collegi,
Gaietana Giménez i Adrover, fa anys que ha estrenat per primera vegada
(cap a 1891). Aleshores, 'any 1911, ja existeix el Centre, dit també Colle-
gi, d’Estudis Practics de les germanes Mateu, les quals durant molts
d’anys hi celebraran vetllades teatrals, a vegades estrenant obres d’An-
tonia Mateu.

2. El Magisterio Balear 9 (26 de febrer, 1876): 5.

3. ElIslefio, 7 de maig de 1889, p. 2.

4. Barri de Palma, al'eixample.

5. El23 de marg de 1896, el periodic El Islefio publica la cronica d’una sessio artistico-
literaria al collegi de la Puresa en la qual es va representar «un juguete comico de autora
anénima».
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El febrer del 1909, les alumnes del collegi Nostra Senyora de I'Espe-
ranca, de Palma, escenifiquen en una sala del collegi les comedies Premio
y castigo, Conchita la ramilletera i Ya somos ricos, i el desembre del 1913
les alumnes del collegi Nostra Senyora del Carme, al carrer de Sant Fran-
cesc de Palma, representen alguns dialegs i les comedies Los monigotes i
Els senyors de Son Miseri, aquesta de Bartomeu Ferra. El dia de Nadal del
1912, les alumnes de I'escola de Son Sunyeret® representen Els pastorells,
de Josep M. Quadrado.

Lany 1915, el Claustre de Professores de 'Escola Normal de Mestres
femenina, creadal'any 1913, acorda d’instituir unes festes d’art i cultura
pel Carnaval. En les festes dels dies 5 i 7 de marg de 1916 s’hi estrena al
patidel’Escolal'entremes Charla femenina, original de dues distingides
professores de 'Escola. el 10 de febrer de 1918 les alumnes de 'Escola hi
estrenen l'obreta comica Fe, esperanza, caridad, de la senyoreta barcelo-
nina Maria de las Mercedes de Ustia Pérez, professora de matematiques
que dirigeix I'Escola, i 'obra en un acte i dos quadres La hora de la ilu-
sion, dela navarresa Carmen Cascante Fernandez, professora de grama-
ticailiteratura de’Escola, i més endavant directora de la mateixa Escola.
Lany 1916 'estampa de n"Amengual i Muntaner, de Palma, imprimeix la
comedieta popular de criades mallorquines Riaies i ploraies, d’'un autor
0 una autora que amaga el seu nom sota el de Margalidaina des Fil (en
el volum 1 d’Autoras en la historia del teatro espafiol (1500-1994) hom
atribueix aquesta peca a Margalida Estelrich). El 19 de gener de 1918 el
notari d’Inca Antoni Rossell6 Gomez i la professora Severa Madariaga de
Ferrer, estrenen el drama historic en quatre actes Quince dias de reinado
al Teatre Principal d’Inca. De fet, fa anys que aquesta professora dirigeix
alumnes seves en funcions benefiques que tenen lloc al Cercle d’Obrers
Catolics d’Inca (el 18 de desembre de 1907 hi posen en escena La murieca
i Escuela de la desgracia, i el 13 de febrer de 1908, La huérfana, La tenta-
cién, La mufieca i La loca, «<obras de irreprochable moralidad»). E1 26 de

6. Barri de Palma, a l'eixample.

7. Vegeu Autoras en la historia del teatro espafiol (1500-1994), 1 (segles XVII-XVIII-
x1x), treball d’investigaci6 dirigit per Juan Antonio Hormigén (Madrid: Publicaciones
de la Asociacion de Directores de Escena de Espaiia, 1996), 135-136.
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febrer de 1919 té lloc al teatre del Cercle d’Obrers Catolics de Palma una
sessio de teatre escrit per mallorquines. Shi representa la peca infantil
Coverbo de sempre, de la professora Margalida Estelrich; Un criat torpe
i doctor, d’Aina Villalonga, i la comeédia en un acte i en vers dAngelina
Martinez, de Lafuente, El cura de Son Rapifia, que havia estat estrenada
al Teatre Principal de Palma el febrer del 1868. El 7 de febrer de 1922 Mar-
galida Estelrich estrena la comédia Pascua florida al teatret de I'asil del
Temple (Palma). El Nadal del 1928 la mateixa autora estrena el sainet Ses
bones festes de nAina Maria al Teatre Cine Victoria de Lloseta. E1 6 de
maig de 1930, Maria Esteve estrena el Cant a Mallorca al Teatre Princi-
pal de Palma. Aixi, doncs, una autora mallorquina hi accedeix en el segle
XX per primera vegada. Al final del 1930 o al comencament del 1931, la
professora Francisca Catany i Mascaro6 dirigeix al Teatre Cine Victoria
de Lloseta les representacions del Cant a Mallorca i del sainet en prosa,
sembla que escrit per una dona, Senyora per poques hores. Lany 1931, la
sollerica i republicana Maria Mayol estrena Margalideta de Sortdeviu.
El desembre del 1931, la Companyia Catina-Estelrich reposa Un dia de
matances al Sal6 Mallorca com a homenatge a 'autora, Manuela de los
Herreros. El 17 de gener de 1934, la mateixa companyia estrena al Sal6
Mallorca la comeédia de costums mallorquins en un acte i en vers Na
Celestina, d’Aina Villalonga. D’enca del 31 de gener de 1932, data de la
inauguraci6 del local social del Cercle Tradicionalista al carrer de Sant
Jaume de Palma, Las Margaritas, associacié benéfica de Dames Tradici-
onalistes, es mostrara molt activa en 'organitzacié de funcions de teatre
escrit per mallorquines. El 3 d’abril 1937 el Grup de Teatre Experimen-
tal Anfistona (o Anfistora),® creat el marc del 1937, estrena I'obra Dua-
lite, <juguete delicioso» i «caricatura superrealista en un acto» de Mar-
gara, nom artistic de 'actriu Margalida Muntaner, al Teatre Principal de
Palma.® Al cap de deu anys, algunes autores mallorquines, com Concep-

8. Aquest nom sembla un manlleu del Club Teatral Anfistora, de Pura Maortua, en el
qual collabora activament Federico Garcia Lorca.

9. Margalida Muntaner fa part de la catedra de declamacié del Teatre Principal de
Palma, creada el febrer de 1923; i del Grup Artistic Majorica al final dels anys quaranta.
Treballa ala Peninsula i a Italia, on estrena la versi6 italiana de la seva obra Catalina de
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ci6 Pou, Margalida Forteza, Catalina Valls Aguil6 de Son Servera i Maria
Antonia Castell de Sala, entre d’altres, aprofitaran la represa comercial
del teatre catala per estrenar als principals teatres de Mallorca.

Tornant als llocs de les representacions d’obres dramatiques, és
segur que l'estudi de les representacions que també s'esdevenen al Cen-
tre Social Educatiu de la Sagrada Familia dels Hostalets, als locals de
la Joventut Antoniana (que tenia catedra femenina), al collegi de les
Franciscanes des Capdella," al convent de les germanes de la Caritat de
Pollenca, al collegi de les germanes terciaries Agustines al carrer de Sant
Miquel de Palma, a I'escola dominical de la Crianca de Palma i als locals
de I'Acci6 Catolica, on se’'n feren de femenines abans del 18 de juliol de
1936, ens aportaria noves informacions sobre el tema objecte d’aquest
treball.”?

Siena, també titulada Catalina de Dios. Sembla que I'addici6 a la cocaina arruinala seva
carrera artistica.

10. Lany 1954, la mestra d’escola Margalida Bordoy i Sans6 (Palma 1903-1993), publi-
cael recull de peces infantils signat Margarita Bordoy de Rossell6 i titulat Guifiol escolar:
Coleccion de cuadros escenificados, Editorial Miguel A. Salvatella (Coleccién Avante 1). En
el volum 1v d’Autoras en la historia del teatro espaiiol (1500-1994), editat 'any 2000, hi
ha una referéncia a I'estrena de La Cenicienta y su hada madrina el 2 d’agost de 1942 al
Teatre Principal de Palma, escrita per Magdalena Palmer i Pablo Sampietro. Ignoram si
es tracta d’'una autora mallorquina. Cf. p. 439.

11. Llogaret del municipi de Calvia.

12. Acino hem fet cap referénciaales funcions de teatre a favor de causes femenines en
queé no constas la representaci6 d’'una obra escrita per una mallorquina, com per exem-
plelavetllada que té lloc al Teatre Balear, de Palma, el 14 de juliol de 1923 en benefici de
les dones vaguistes d’una fabrica de samarretes del barri de Santa Catalina.
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ARRAN DE LA PATUM DE BERGA:
DISCURS DE GENERE
EN LES MANIFESTACIONS
TEATRALS FESTIVES

IOLANDA G. MADARIAGA
Investigadora i critica teatral

Considerem materia teatral qualsevol representacié de I'experiéncia
humana en un espai fisic determinat i en un temps delimitat, davant
d’uns espectadors que la contemplen, de manera que cada representa-
ci6 haura de ser, per forca, una nova representacio. El teatre és I'art de
I'efimer, al moment en qué es basteix un espectacle es fa present el que
succei o el que s'esdevindra, en unes coordenades espaciotemporals que
inclouen els qui s’ho miren.

Convenim que, dins d’'una concepci6é amplia del fet teatral, podem
ubicar aquells espectacles que tenen lloc en el marc d’'una celebracio6
popular més o menys tradicional. Parlem d’aquelles representacions
festives que ocupen els carrers i places i, en ocasions, alguns edificis no
exclusivament teatrals. De totes aquestes manifestacions festives popu-
lars, aquelles que es consideren tradicionals (sigui quina sigui la seva
«tradicié»)! son les que ofereixen un major nombre d’elements de la
nomina teatral en joc. Les festes tradicionals considerades per la Genera-
litat de Catalunya d’interes nacional, més enlla de les seves arrels religi-
oses o del seu significat en aquest sentit, ens ofereixen el gran espectacle
delacomunitat queles celebra: la Festa Major de Sant Félix, de Vilafranca
del Penedés (Alt Penedés); la Processé de Verges (Baix Emporda); el Pide
Centelles (Osona); el Ball del Sant Crist de Salom6 (Tarragoneés); la Festa
dels Traginers de Balsareny (Bages); les Falles d’Isil (Pallars Sobira) o la
Patum de Berga (Bergueda) —per citar-ne algunes de les recollides en el

1. E.J. Bowswam i T. Ranger, Linvent de la tradicié (Vic: Eumo, 1988).
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patrimoni de Catalunya—, en totes i cadascuna d’aquestes comunitats
que celebren la festa, veiem, «any rere any, 'espectacle grandios d’elles
mateixes, un espectacular espill dels seus propis mites i creences, de I'es-
tratificaci6 social que afirma la seva identitat particular».?

Es evident que aquesta posada en escena no pot sostreure’s a reflectir,
ni que sigui de forma subliminal, la consideraci6 social de les dones en
el si de la comunitat celebrant. Tota festa es converteix en un repertori
del'imaginari collectiu dela comunitat que la celebra.* Aixo funciona en
ambdos sentits: al mateix temps que representa de manera simbolica i
particular la idiosincrasia de la comunitat, també I'alimenta, ampliant
aquest imaginari i, fins i tot en ocasions, enriquint la llengua. La festa és
susceptible d’esdevenir un precis «termometre» social per als més obser-
vadors. En conseqiiencia, dins de la festa, podem llegir el determinat dis-
curs de génere que la sustenta.

Si prenem La Patum de Berga com a objecte d’estudi,* aviat ens ado-
narem com, al llarg del temps, s’han anat implementant canvis significa-
tius en la forma de celebrar-la’ Dorothy Noyes, en la seva tesi,® observa
l'escassa participacio en la Patum de la gent que viu en el barri de Santa
Eulalia de Berga (un barri bastit en els anys seixanta per allotjar els
immigrants procedents d’Andalusia, majoritariament). Pocs anys des-
pres, laintegracio6 dels <immigrants» del barri de Santa Eulalia és un fet:

2. Jolanda G. Madariaga, «La Patum: reescriure l'espai per al teatre total», Escena 12
(juny 1994): 54-55.

3. «Entenem la festa com a una configuracio cultural que interpreta 'estructura del
grup i n’expressa la identitat». Josefina Roma i Riu, «La festa com a patrimoni», dins Les

festes de Catalunya (Barcelona: Edicions 62, 1999), 15.

4. LaPatum de Berga ha rebut la consideracié d’Obra Mestra del Patrimoni Oral i Im-
material de la Humanitat per part de la UNESCO, I'any 2005. Es la primera obra a Ca-
talunya a rebre aquesta denominacio i la segona a 'Estat Espanyol i als Paisos Catalans
després del Misteri d’Elx, protegit des de 2001.

5. La Patum ha estat objecte d’estudi de tres tesis doctorals: 'una des de 'ambit de la
sociologia, I'altra des de la perspectiva de I'antropologia politica i la tercera entenent la
festa com a espectacle teatral.

6. Dorothy P. Noyes, The Mule and the Giants: struggling for the body social in a Cata-
lan Corpus Christi Festival (Pensilvania: University of Pensilvania, 1992).
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les dites «segones generacions» participen de la Patum com a bergue-
dansiberguedanes.’

En el mateix ordre que la participaci6é d’aquests berguedans en la
Patum s’ha fet notar, la participaci6 de les dones en la festa és cada cop
meés gran i qualitativament diferent. Durant tot el franquisme, la Patum
va ser desproveida de tot contingut «identitari»,* tot volent-la vincular
estretament al seu contingut religios. En aquest context, la participa-
ci6 deles dones en la festa roman lligada a 'imaginari del nacionalcato-
licisme imperant: el lloc de la dona és el balcé i, com a maxim exemple,
les dones que seuen al balc6 de l'Ajuntament. D’'una banda, les Adminis-
tradores: esposes dels quatre Administradors representants dels quatre
barris (antics) de la ciutat, la funci6 dels quals és la de sufragar les des-
peses de la festa. Les Administradores, vestides de negre rigoros i toca-
des amb pinta i mantellina, surten de la missa solemne acompanyant
els seus marits i seuen, a primera fila, a banda i banda de l'alcalde i la
seva senyora (empolainada «com cal»), que també han assistit a I'ofici.
Un clar exemple de la importancia que donava al matrimoni (catolic)
el regim franquista. Una altra representaci6 femenina privilegiada és la
de les nenes vestides de Primera Comuni6 que seuen al capdamunt de
la graderia del balcé. Les nenes han combregat per primera vegada en
el solemne ofici de Patum (en realitat, les nenes han fet la seva Primera
Comuni6 durant el mes de maig o juny d’aquell any), sén la maxima
representacio6 de la puresa mariana, deslliurades com sén ja de qualse-
vol mena de pecat. Aquesta forma d’ocupacié dels llocs d’honor es manté
encara durant les Patums de Lluiment de dijous i diumenge.

La Patum, entesa com a espectacle teatral, és un drama que es desen-
volupa en dies i espais diferents; té uns recorreguts «processionals»

—Iles Passades— i un espai de representacio privilegiat: la Placa de Sant
Pere, on actuen tots els entremesos seguint un ordre estricte el dijous de

7. «La indiferenciaci6 entre nous i vells catalans que s'observa a La Patum de Berga
o al Corre-Bou de Cardona se situarien en aquesta mateixa direcci6 positiva». Manuel
Delgado Ruiz, La festa a Catalunya avui (Barcelona: Barcanova, 1992), 78.

8. El general Franco va visitar Berga el 1966 i el 10 de gener de 1967 La Patum va ser
declarada «Fiesta de interés turistico» pel Ministeri d’Informaci6 i Turisme.
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Corpus i el diumenge de I'octava, tant al migdia com al vespre (excepte
el salt de Plens que només es fa al vespre). Si analitzem el que té lloc a la
placa, podem distingir tres tipus d’actors: els oficiants (actors protago-
nistes), els «organitzadors» (actors secundaris) i els participants (cor).’
Es ala placa on la distribuci6 de rols per sexes ha anat canviant i conti-
nua fent-ho. En el cor no hi ha cap mena de diferenciacié per raons de
sexe. Sense tenir-ne cap dada que ho corrobori, sospitem que en els dar-
rers anys del franquisme, les noies van comencar a «ocupar» la placa.
Segurament sense proposar-s’ho, feien una reivindicacié del lloc que
volien tenir en la societat com a subjectes actius. Dins de les compar-
ses, les dones participen oficialment en la Patum des del 1986. Progres-
sivament, hem vist un rostre de dona darrere d’alguna de les mascares
de Patum. Si fa quinze anys aproximadament (1994), veiem per primera
vegada una dona com a cap de colla de la comparsa de Turcs i Cavallets,
ara els propis protocols de relleu d’algunes comparses expliquen que
l'elecci6 es fa sense cap mena de discriminaci6. La comparsa que incor-
poraun nombre més gran de dones és el Salt de Plens, per les seves carac-
teristiques i per ser la més nombrosa a la placa. La Patum no pot sostreu-
re’s als canvis socials en el si de la comunitat que la genera: en aquesta
escola de patumaires que és la Patum infantil, celebrada cada Diven-
dres després de Corpus, hi ha un nombre similar de nens i nenes que
participen en els entremesos. Aquesta paritat augura futures Patums
més equitatives.

La festa és un work in process subjecte a tants canvis com la societat
berguedana sigui capac d’experimentar. La incorporacio6 gradual de les
dones en les comparses n’és un magnific exemple. En la mateixa mesura
que la dona ocupa un lloc a la vida publica berguedana, les comparses
de la Patum s’obren a la participacio6 de les dones en l'espectacle, pri-
mer amb el rostre cobert (Plens), després a cara descoberta en les com-

9. <Anomenem “Cor” aquella part de 'audiéncia que participa de manera activaen el
desenvolupament de La Patum [...] Un grup homogeni de dansaires, cantants i/o reci-
tants que actuen collectivament per complementar o amplificar 'accié que desenvolu-
penels oficiants». Iolanda G. Madariaga, Fons ritual i espectacle teatral en la festa tradici-
onalipopula: La Patum de Berga. Tesi Doctoral, Universitat de Barcelona, 2002, 262-263.

152



ARRAN DE LA PATUM DE BERGA

parses hereditaries (Angels i Turcs i Cavallets) i amb absoluta paritat
de sexes en la Patum infantil. espectacle és un clar reflex de la socie-
tatiel fet que les dones apareixien en les comparses esmentades en una
determinada edicié no significa que aquest fet sigui definitiu: la Patum
no entén de discriminacions positives, ni de percentatges politicament
correctes. Lespai que les dones ocupen actualment a la Patum és I'espai
proporcional de I'espai guanyat en la vida politica, laboral i/o social.* Si
aquest espai samplia o entra en retrocés, la Patum se’n fara resso. En tot
cas, continuara essent un reflex de la societat berguedana i complira la
seva funci6 primera d’esdevenir el motor cohesionador de Berga. Men-
tre aixo sigui aixi, I'any bergueda comencara i acabara amb el batec de
«Patum, patum, patum!».

10. Elfeminisme essencialista reclamava que perqué les dones siguin subjectes i no so-
lament objectes de la produccio cultural és necessari que es trobin en una situacié nova
i recrein els seus propis simbols, la seva propia morfologia. En els inicis del feminisme
cultural, el génere es converteix en el gest social —a la manera brechtiana— que repre-
senta una ideologia que circula en les relacions socials. Es el feminisme materialista, el
conflicte entre dues maneres socials competitives. Vegeu Maria José Ragué-Arias, «Teo-
riaicritica del teatre feminista», Assaig de Teatre 10-11 (mar¢-juny, 1998): 125-140.
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Segurament, es corre el risc de fer tard a ’hora de plantejar-se la visibi-
litzaci6 de la dona al teatre catala. Cal tenir present 'encreuament de
discursos, per tal de ser meticulosos quan es procura treure el vel d’'una
invisibilitzacid, i cal no oblidar-se que dins d’'una determinada catego-
ria, en aquest cas «dona», les relacions de poder i les dinamiques exclo-
ents esdevenen sovint una llosa més afegida a un sistema que, ja de per
si, és excloent amb tot allo que sobresurt o no encaixa amb una limitada
«manera de ser adequada».

En observar les dues mascares que introdueixen i representen la
posada en escena de la trobada de cara a la platea del sector académic,
cultural o delasocietat en general, un pot percebre que ambdues no dei-
xen d’estar tocades per certs estereotips. La de I'esquerra, que recorda
els mims, de ben segur que intencionadament per una veu que no s’ha
tingut en compte malgrat la mirada oberta, no deixa de tenir les ungles
pintades, aixi com també els llavis, i unes celles primes. Els ulls dibuixats,
que amb encert tal vegada pretenen illustrar I'espai de la mirada que
s'obre per la dona en els actes convocats —i als quals malauradament
no vaig poder assistir—, han estat tocats també pel rimel i el llapis d’ulls,
i el color clar de la cornia no deixa de ser també un dels aspectes que
entrarien dins del canon de la bellesa femenina en el discurs patriarcal,
diguem-ne europeu —si és que encara es pot parlar en aquests termes—.
Té la mirada fina, fins i tot seductora, i somriu mentre convida a callar
al'observador, que en aquest cas bé podria ser el canon literari, que poc
espai ha donat a les dones, tal com ha succeit a la societat en general.
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Si contemplem l'altra mascara, que, val a dir-ho, també somriu, obli-
dant la tragedia, té uns llavis amples, molsuts i ben rojos, altre cop, pel
toc del pintallavis. Les dues ratlles entre els pomuls i les comissures,
donen un toc també femeni a la duresa de les faccions més marcades,
potser més masculines. La mirada buida amb la qual, d’altra banda, sem-
bla observar la seva, si se’'m permet, companya, es troba sota unes celles
també primes perd punxegudes pels extrems lleugerament elevats. Les
dues somriuen, les dues callen, les dues responen als canons de bellesa
marcats per la industria de la cosmeética.

Un dels atzucacs més grans que ha hagut i encara ha d’afrontar el tea-
tre catala son les conseqiiencies de les dictadures, dels silencis i emmu-
diments, de les persecucions, dels intents de separaci6 i d’annexi6, i una
democracia marcadament centralista després del 23F. D’altra banda, tal
vegada perque la situacié al Principat de Catalunya és molt més comoda
que al Pais Valencia, les Illes Balears, la Franja de Ponent i el Pais Valen-
cia, no s’ha deixat de patir, de la pseudotransici6 enca, la identificacié
del catala com a llengua de poder per aquells sectors socials tal vegada
més marginals. Ha costat molt que globalment es percebés que no era
incompatible parlar catala i ser d’esquerres radicals o preocupar-se i
ocupar-se d’'una transformacio social en aspectes de génere. Aixo fa que
la mal anomenada «subcultura» s’articuli al nostre pais molts cops prin-
cipalment en castella. Si més no, fins fa poc. Les anteriorment esmen-
tades son, és clar, conseqiiencies del taranna politic que ha imperat al
Principat des de llavors, i que sols en lapsus de temps petits no ha estat,
al seu torn, centralista i de dretes. Era molt més facil que les persones
de génere no normativitzat es vinculessin amb altres que compartien
aquestalluita en el marc estatal per tal de fer un front comu iarticular-lo
en la mal anomenada «llengua comuna» que, al capdavall no deixava de
ser una llengua de poder. A vegades no s’és rigords, siné comode, lingii-
isticament parlant, pero cal entendre els procediments que s’han seguit
per a poder fer-hi front.

Des dels estudis de genere, ja des de la década dels setanta, els discur-
sos es van transformant al mateix temps que també articulen una visié
de la realitat. En el moment de plantejar-se el vincle de dona i teatre,
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caldria acollir aquestes «visions» i donar-los també un espai. En tot cas,
més que preguntar si el teatre té sexe, fins a quin punt no caldria inter-
rogar-se sobre quin génere té o quina construcci6 de génere. Cal tenir
present que el pas social no es detura i que cal correr per no resultar bor-
nis en la visibilitzaci6 de la marginacié d’'un génere (construit sobre un
sexe), en un genere (artistic) marginat, en un pais que una vegada i una
altra fa per ressorgir d’'una dinamica estatal i d’autogovern que general-
ment no destaquen pel seu progressisme.

Draltra banda, un altre aspecte a tenir en compte és la transformacio
del mateix teatre; aixi, la performance apareix amb forca i sovint és pre-
cisament adoptada com a forma d’expressi6 dels discursos més allunyats
del status quo. Cal situar-se als marges dels marges per poder desenter-
rar d’arrel les expressions sotmeses al silenci, més que pel seu sexe, pel
geénere de la seva veu.

No és el sexe el que fa que una biodona sigui la dona que és, si és que
finalment s’escriu com a tal; el transgenere és una opcio, de la mateixa
manera que es pot ser dona sense ser femella o convertir-se’n mitjangant
intervencions quirdrgiques. Aixi que cal ser cauts. La paritat de genitals
canonics no respon necessariament a una equitat social. Tampoc el fet
de ser femella no garanteix un feminisme: hi ha hagut i hi ha marginaci-
ons de lesbianes des de certs feminismes, alhora que algunes de les posi-
cions politiques d’aquestes també han pogut marginar tant la bisexua-
litat com la transsexualitat. Tampoc no resulta ni molt menys excloent
ser mascle i feminista radical no sols en discursos, siné també en practi-
ques. Aixi mateix, ser dona i masclista no és cap contradiccid, a tot esti-
rar una paradoxa desafortunada. De fet, a vegades resulta ben normal
veure’s més representat per algi que comparteix una determinada mar-
ginaci6, tot i no tenir el cos sexuat de la mateixa manera. Per aixo, no és
tant estrany que les sigles LGTBQI vagin a vegades juntes i que alhora s’hi
afegeixi I’heterosexualitat no normativitzada.

D’altra banda, es fa necessari explorar també I’heréncia que s’ha anat
teixint a partir de la introducci6 del teatre de 'oprimit d’Augusto Boal
al panorama del teatre catala, perque s6n nombroses les companyies
que, utilitzant aquestes técniques, aquesta manera de fer, obren espais
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al replantejament dels géneres, visibilitzen la marginacio de la «dona»,
com també incideixen activament en la prevencio i tracte de la violén-
cia que rep aquesta categoria que, al capdavall, no deixa de ser fruit de
la fabrica patriarcal. Ser «dona», pero, no és garantia de res, encara que
sembli una obvietat, també la violéncia de biodones a biohomes exis-
teix, com també de biodona a biodona; que existeix misoginia en algun
reducte gai, aixi com també succeeix a la inversa entre algun reducte lés-
bic. Cal fer un pas més enlla en la resposta a una pregunta clara: qué es
vol recuperar trencant el silenci i per qué? O millor encara, que es vol
aconseguir recuperant del silenci algun aspecte que en queda margi-
nat? A més, un altre aspecte important a tenir en compte és que les rela-
cions de poder existeixen en totes, i amb elles la desigualtat. Cal afinar,
doncs, els prismes de la recerca per tal de no caure en el fet de donar veu
areproduccions del mateix discurs dominant fet a través de cossos que,
en principi, s'espera que sonin diferent, pero no ho fan.

Som cos, hi vivim a través seu i ens projectem més enlla de la seva
estructura, o hi juguem per establir una imatge, construir un missatge, o
hicomptem per a construir peces teatrals. Actualment, pero, les posades
en escena dels textos dramatics estan totalment domesticades i les veus
de dones que hi ha no sonen tan diferent d’allo que, de fet, s'espera d’elles.
Que ens fa ser com som? No és sols el cos per si mateix, també com és
llegit des de fora, com ens I'expliquem nosaltres, qué fem a través seu,
qué ens fan per ell, qué fem amb ell, qué ens fan amb ell, la manera com
juguem amb allo que hi projecten i com hi juguen en projectar-s’hi. I, si
podem explicar-ho, evidentment, és perqué podem distanciar-nos-hi,
pero no deixar de ser-ne, d’habitar-lo; per si sol, al capdavall no és tant
important.

Cal tenir present, doncs, en el moment en queé apareix el plantejament
devincular donai teatre, els proposits pels quals es fa, i revisar per veure
si precisament mantenint la dona en I'element vinculat s’arriba a I'arrel
d’allo que es busca, perqueé tal vegada toca replantejar els debats, enca-
rant-los procurant anar més al'arrel dels discursos de génere actuals, en
que «ser dona» a vegades vol dir ben poca cosa, o alhora molta més de la
que tal vegada s’espera en el moment que és perqué una se’n considera
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perod no és reconeguda com a tal pel cos de biohome o mascle, ja sigui en
procés de transformacio o no.

Encara hi som a temps de no fer tard, la tasca no és facil: hi ha un pas-
sat a recuperar, un altre a recordar i ambdos a revisar; tenim uns pre-
sents a acollir, a entendre, a revisar i rescriure, i uns futurs arran de ma.
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COQUESSES DE ESCENARI
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Artista-pedagoga

Menui del dia, de Marilia Samper, un espectacle protagonitzat per dues
cuineres d’'un bar de menus barats, va arribar el 23 de febrer de 2013 al
Teatre de Ponent de Granollers, sota la direcci6 de Joan Negrié. La noti-
cia d’aquesta estrena no m’hauria provocat cap reaccio siné fos perque
coincidia, en tematica i en personatges, amb tants d’altres textos o posa-
des en escena que he pogut veure o llegir en els tiltims anys. M’explicaré.
D’un quant temps enga, la cartellera barcelonina s’ha vist farcida d’es-
pectacles que introdueixen la cuina com a element protagonista, coinci-
dint amb l'auge del fenomen gastronomic actual. Aquest esdeveniment,
inscrit en el discurs de la postmodernitat, ha generat I'existéncia d’'una
nova tendéncia que vam batejar amb el nom de «gastrodramattrgia»’
i que, d’aleshores enca, ha passat a definir tant els espectacles com les
obres que es regeixen per una série de lleis que governen I'estomac.

A fi de fer-la més entenedora, apuntarem que s’hi poden inserir dos
tipus de teatre. D’una part, el teatre culinari o de fogons, que definiria
tots aquells espectacles que incorporen les tres instancies del procés gas-
tronomic: preparar, servir i consumir un menjar real que sera mastegat,
empassat i/o digerit pels espectadors. De l'altra, el teatre gastronomic,
que, connectat directament amb la literatura gastronomica, podriem
definir com tot aquell teatre que es pot classificar «selon la franchise
de leur allusion alimentaire» i, per extensio, «de ce que mangent les

1. Vegeu Eva Saumell, De la cuina a l'escenari: el teatre gastronomic en la postmoder-
nitat. Treball de recerca de doctorat, Universitat Autonoma de Barcelona, 2011. Actual-
ment realitza la tesi doctoral Cuina i teatre als Paisos Catalans: 1975-2011, inscrita al De-
partament de Filologia Catalana de la mateixa universitat.
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personnages»,? 0, si ho preferim, amb la famosa maxima de Brillat Sava-
rin «diga’m qué menges i et diré qui ets». La meva intenci6, pero, no és

pasentrar en disquisicions sobre el perqué d’aquesta realitat, ja que ens

ocuparia un espai excessiu, sind posar de relleu un fet reincident en la

gran majoria d’espectacles als quals fem referéncia: les dones en sén les

protagonistes, convertint-se en coquesses de I'escenari. Paradoxalment,
els fogons de les grans cuines modernes estan governats per homes, de

noms tan arxisabuts que no cal enumerar-los. Breu, doncs, com més cui-
ners apareixen en el mapa de la gastronomia mundial, més «cuineres de

circumstancies» trepitgen I'escenari. I afegiria encara, sense por a gene-
ralitzar, que la gran majoria ho fan de la ma de cuiners-directors i/cui-
ners-autors, reafirmant si cal, la «masculinitat» d’ambdues professions.

D’exemples, en podem trobar molts, pero m’agradaria comentar-ne

alguns de concrets que, presentats per ordre cronologic, posen de

manifest aquesta paradoxa. Kuina Katalana I, de Jordi Casanovas, inau-
gura la mostra. Estrenada en forma de lectura dramatitzada I'any 2005,
aquesta «comedia d’estiu de tematica culinaria», tal com la descriu I'au-
tor idirector, el qual la va reescriure el 2010 amb l'objectiu de «deixar-la
més ben acabada i a I'espera d’algu altre que vulgui tornar-la a fer», és

un clar exponent d’aquesta situacié. D’'una banda, tenim dues dones, la
Sra. Sarda i Frau Miiller, alter egos de Santi Santamaria i Ferran Adria
i simbols respectivament de la confrontacio entre tradicié i moderni-
tat sobre la qual s’articula 'obra. De I'altra, dues alumnes, Marta i Mia,
pupilles de Sarda i Miiller, que competeixen per obtenir la primera posi-
cid en el concurs de cuina que organitza 'Escola d’Hostaleria en la qual
estudien. L'una lluitara amb la cuina de la memoria, feta de paciéncia, i
laltra ho fara amb la cuina tecnoconceptual, sota els auspicis de l'art i
I'espectacle. Dues coquesses i dues deixebles, doncs, a través de les quals
l'espectador pot arribar a entrellucar els «intringulis» dels fogons més
estrellats i adonar-se de finsa quin punt la gastronomia s’ha convertit en
un tema de debat que n’oculta d’altres que hi cohabiten.

2. Roland Barthes, Sade, Fourier, Loyola (Paris: Ed. du Seuil, 1971), 128.
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Sense deixar el mon de I'alta cuina, Jumon Erra, també com autor i
director, va estrenar Un disgust danés 'octubre de 2011 a la Nau Ivanow.
Una amalgama de telons i fogons que ens parla de la relacié de dues
dones que han convertit la seva passi6 per la gastronomia en la seva pro-
fessid, a imatge i semblanga de Babette, la xef francesa que fuig de Paris
per anar a raure a Jutlandia en la pellicula danesa de Gabriel Axel.’ Lau-
tor situa I'acci6 en un restaurant, propietat de les protagonistes, i no ho
fa pas per casualitat, ja que a parer seu «és un lloc public que parado-
xalment incita a realitzar les confessions més intimes». I és en aquest
espai, amb la taula parada, que les dues coquesses comencen a parlar,
després d’'una llarga jornada de treball, mostrant-nos el gust i el disgust
que suposa estimar amb profunditat una amiga, alhora que retrata els
sacrificis de dues vides dedicades en cos i anima al mén de la restaura-
ci6 en majascules. A tall d’anecdota, val a dir que 'espectacle va rebre el
suport de dues padrines de luxe: la Carme Ruscalleda i ’Ada Parellada,
coquesses del Sant Pau i del Semproniana, respectivament.

Dins dels espectacles familiars, trobem Llepafils, de Jordi Palet, diri-
gida perJosep M. Segura i estrenada al Poliorama el desembre de 2012. El
protagonista del'obra és en Lluiset, un nen amb una gran particularitat,
ja que apaivaga aquest impuls fisiologic que és la gana menjant patates
fregides de bossa, uns snacks amb més de cent d’anys d’historia. Es per
aixo que els seus pares contracten I'Olivia i el Llofia, que, com un Pierrot i
un August clownescs, representen respectivament el seny i la rauxa, 'or-
dre i el desconcert. La primera és una coquessa amb infules modernes
que, en substitucié de la mare absent, s’ha d’encarregar de cuinar per en
Lluiset i de vetllar perque mengi altres plats que no siguin aquestes insa-
lubres patates fregides. El seu objectiu, pero, no podra reeixir sense el
Llofia, 'imprescindible marmit6 que, com una comparsa i amb més gra-
cia que traca, 'acompanya en aquesta dificil tasca. Ambdos personatges
viatgen per les cuines del moén o, si ho preferiu, per aquest world food tant
en voga, i amb gran afany tempten de fer delir en Lluiset, presentant-li
un ventall d’exquisideses que a priori haurien de ser d’allo més recognos-

3. El festin de Babette. Nordisk Films/Panorama Film International /DFI, 1987.
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cibles per al public, tan avesat als productes «genuinament auténtics»:
faixetes mexicanes, arros xinés, pasta italiana i, com a colof6, no fos cas
que algua ho trobés a faltar, pa amb tomaquet i botifarra! Potser si que,
en definitiva, 'espectacle és «una recepta perfecta per a pares amb nens
escrupolosos a I’hora de menjar», tal com s’anuncia al web del teatre.

En aquestes tres obres que hem comentat, d’autoria i direccié mas-
culina, les actrius s'encarreguen, grosso modo, de remenar les cassoles i
parar taula, emulant aquelles mares o avies meticuloses que, a través del
seu art, paixien la prole i omplien els plats dels comensals dia rere dia.
Dones que no sabien de presses i amb un instint innat per alimentar, ben
diferent del que regeix la societat actual, comandada per la tirania de la
urgencia, en la qual actes tan primitius com el de manducar, han dei-
xat de tenir valor i s’han vist engolits per les modes del food. La realitat
que se’ns presenta a escena de la ma d’aquestes coquesses, pero, no esta
exempta de contradiccions. D’'una part, sembla voler ressucitar la cuina
tradicional com a llegat familiar i heréncia de les mestresses de casa
d’abans, o potser vetllar per la seva subsisténcia. De I'altra, s'entreveu
una necessitat d’atorgar a elles el lloc que es mereixen dins del moén eli-
tista de l'alta cuina, que des dAuguste Escoffier, a finals del segle x1x, fins
aJoan Roca, per citar un nom d’aquest segle, ha estat ocupat pels homes,
tret de comptades excepcions femenines. Una dualitat, doncs, que ens
convida a discernir, fins i tot més enlla de I'ambit de la gastronomia,
entre recuperar la nostra vida simple o obsedir-nos per una vida d’éxits.

Retornant al moll d’aquesta reflexi6, i ja per acabar, m’agradaria posar
sobre la taula un parell de preguntes que porto al cistell, no fos cas que
se’'m fessin malbé. Realment ha canviat tant el rol de la dona, o encara
podem sentir els ressons d’antany tot pregonant la noblesa de «la dona
catalana, tan preocupada per la felicitat de la llar, que és el seu reialme»*
com si fossim excelléncies? Apareixeran cuineres-autores i/o cuineres/
directores que, amb la complicitat d’aquestes coquesses de I'escenari,
com ha fet Marilia Samper, ens facin valorar la tasca de les dones que
cuinen al foc de la seva llar, o della, fent-ne un ofici?

4. Ignasi Domeénech, La teca (Barcelona: Quintilla i Cardona, 1971), 5-6.
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Ponents

TERESA JULIO Coordinadora del Grau en Traduccié i Interpretaci6 a
la Facultat d’Educacio, Traduccié i Ciéncies Humanes de la Universi-
tatde Vic. Membre del Grup d’Estudis de Geénere de la UVic, ha publicat
diversos treballs sobre I'escena castellana i catalana des del periode clas-
sic fins a lactualitat, entre els quals destaquem, des de la perspectiva de
génere, el seu estudi sobre els personatges femenins en Rojas Zorrilla i
la seva contribucié6 al llibre Catalanes del segle Ix-x1x.

EVA ESPASA BORRAS Professora del Departament de Traduccio, Inter-
pretacio i Llengiies Aplicades (UVic). Coordinadora del grup TRACTE de
la UVic, i membre del Centre d’Estudis Interdisciplinaris de les Dones
d’aquesta universitat. Autora de La traducci6 dalt de I'escenari (2001) i
altres publicacions sobre traducci6 i genere. Amb Francesca Bartrina
va comissariar I'exposicié «Dones de teatre» (2006), arran de la qual van
publicar un llibre cataleg homonim.

FRANCESCA BARTRINA I MARTI Professora del Departament de Tra-
ducci6, Interpretacio i Llengiies Aplicades (UVic) i directora del Centre
d’Estudis Interdisciplinaris de la Dona de la UVic. Es autora del llibre
Caterina Albert/Victor Catala. La voluptuositat de lescriptura (2001) i
editora (amb Carmen Millan) del Routledge Handbook of Translation
Studies (2012), entre moltes altres publicacions dedicades a la traduccio
ials estudis de génere.

RICARD GAZQUEZ Llicenciat en filologia hispanica i postgraduat en
Arts Escéniques, s’ha format com a dramaturg als tallers de dramatur-
gia de Sanchis Sinisterra i també des de I'experiéncia professional amb
distintes companyies. Ha escrit i dirigit diverses obres de teatre i actual-
ment és el director artistic de 'Aula de Teatre de la UAB. Entre les obres
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i muntatges que ha escrit i dirigit destaquem Folie en famille (2007),
Sweet Dreams (2005), coescrita amb Enric Nolla, i Niederlungen (2002),
basat en relats de Herta Miiller, Premi Butaca al millor espectacle de
petit format.

MERCE BALLESPI Fundadora de diverses companyies teatrals i direc-
toradurant set anys de 'Aula Municipal de Teatre de Lleida; actualment,
és professora d’Interpretacioé i Pedagogia teatral a la mateixa Aula Muni-
cipaliesta en fase de redacci6é d’'una tesi doctoral sobre creadores feme-
nines; és membre del GRAE. Recentment ha cofundat una plataforma de
micromecenatge artistic (Impulsa’t).

MARGARIDA TROGUET I TAULL Master en Gesti6é Cultural a la UdL.
Membre de la Junta Directiva de I'Associaci6é de Gestors Culturals de
Catalunya i de la Junta de la Federacion Espafola de Asociaciones
de Gestores Culturales (com a representant de Catalunya). Actualment,
ésla directora del Teatre Municipal de 'Escorxador de Lleida.

MARIA JOSE RAGUE Ha estat professora a la UB d’Historia de les Arts
Escéniques. Critica de teatre a diversos mitjans. Es pionera a casa nostra
dels estudis de genere i contracultura d’enca de la publicaci6 de llibres
com California Trip, Hablan las Women’s Lib, La Liberacién de la Mujer
o de I'edici6 d’obres com Dona i teatre, ara i aqui (1994) Com a histori-
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Dolls al TNC, Les Troianes, Cruilles al Mercat de les Flors; Pallasses Power

166



DONA I TEATRE

al Novembre VACA. Actualment, interpreta al Teatre Poliorama l'obra
Noies de calendari.
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