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Introduccio

La recerca en la que en el seu moment em vaig engrescar era la de marcar
certs trets comuns que s observen en la figura femenina. A partir d aquest
primer plantejament les directrius del treball s han reconduit i acotat en
molts aspectes.

Un cop superada tota la carrega feminista necessaria per entendre
reivindicacions passades i presents i situat el panorama artistic d "on extreure
les diverses figures femenines, apareix un incommensurable material, dispers
i dispar, pero enmig del caos, s hi pot veure cert ordre. Calia trobar les
prioritats , obviar, prescindir i escollir.

El punt de partida han estat tres tipologies femenines a partir de tres grans
classics teatrals: Ofelia, Antigona i Medea. Amb tot, la classificacidé com
“tipologies” ha resultat massa delimitada i en cap moment reflecteix la
realitat, aixi és preferible parlar de figures com a representacio artistica i
veure com a partir d'un tractament objectiu apareixen caracteristiques
femenines encobertes culturalment i social i que es fan visibles en la seva
presentacio escénica.

Durant la recerca s ha anat incidint en certs trets aillats que formen part
d"una composicié global representativa del que s ha vist i el que es veu a
partir del fet teatral. L analisi dels personatges de manera focal permet
descobrir el cumul de particularitats que influencien la identitat femenina
que es representa a l'escena teatral i extreure certes connexions i
aportacions per a les arts esceniques i, evidentment, per a les relacions
socials que es reflecteixen de la realitat més immediata.

Aquesta organitzaci6 ha permeés investigar en tres linies i veure el
desenvolupament, | evolucid i els paral-lelismes de cada una d’elles. La
recerca i aprofundiment de cadascun dels conflictes analitzats ha aportat
troballes psicologiques, culturals i antropologiques més enlla del que en un
principi es pretenia pero que no s’ ha pogut, o sabut, passar per alt. De
manera que a partir de les tres figures teatrals de personatges femenins
classics s ha anat deslligant un entramat de vegades ritual, altres intuitiu i
sempre el més logic i ordenat possible.

El leitmotiv primigeni a partir del qual s ha construit la present recerca son
questions al voltant de:

- L "evolucio que ha sofert la figura femenina.
- Quina dona es reflecteix en | escena contemporania?

Malauradament, potser les respostes impliquen molts més parametres dels
que en un principi s havien plantejat en aquest viatge d investigacié i s ha
hagut de focalitzar en els principals personatges analitzats i prescindir de
molts altres que no farien sin6 enriquir la recerca.



Amb tot, l'objectiu a assolir ha procurat un primer i personal esbos d una
teoria que s’intentara justificar amb exemples concrets de personatges
teatrals vinculats als tres grans classics , aixi com d artistes i dramaturgs
actuals: la figura femenina plasmada en les arts escéniques ha relativitzat el
seu paper i ha desenvolupat una recerca d’ identitat propia, no emmirallada
en la mirada de 'home. S’'ha sofert una progressiva i decadent
desvirtualitzaci6 dels atributs propiament femenins provocant la
asexualitzacio, la no feminitat i, en certa mesura, la potencialitzacio de la
masculinitat de la dona reflectida artisticament. Es el que aquesta recerca
anomena com a dona viril.

Tot plegat, és un intent d aproximacio6 al fet teatral des d 'una vessant que es
vol reivindicar i que, malauradament, ha estat subjugada davant altres
estudis, potser més globals i de més interes, perd0 no per aix0o, menys
significatius.

Encetar aquesta linia d investigacid és un intent per trobar confluencies
reveladores, no només pel fet teatral en si, sind per a la visio del mon que les
arts esceniques sempre intenten copsar i que revelen les inquietuds humanes.



1. La figura d’Ofélia.

Shakespeare va saber representar molt bé quin era el rol femeni. Els
personatges femenins majoritariament son les victimes de les accions i de la
pressa de decisions dels homes.

Tot i que en el context historic que pertanyia a W. Shakespeare hi figura com
a maxim poder la Reina d’Anglaterra, Isabel I, la forta tradicié que ens
perdura és la de la dona en un segon pla, abocada al seu desti feble. Fins i tot
la freda i calculadora Lady Macbeth, simbol de dona perversa i manipuladora
es suicida mig boja de tant de remordiment ; pot ser | excepcio que confirma
la regla.

Tanmateix Shakespeare també va saber reflectir una visé d enginy femeni i
transvestisme (El mercader de Venecia) que proporciona transgressio per al
paper de la dona. En El Rei Lear s hi plantegen trets fonamentals relacionats
amb la violéncia ( per exemple, treure els ulls, motiu ja mitic i que perdura
fins a dramaturgies actuals )i plasmats en la forma de morir de les tres filles:
Goneril , de sang calenta, mort apunyalada; Regania, la freda, amb veri; i
Cordelia, la bona, mort ofegada.

Si ens centrem en | 'obra més emblematica de | autor, a Hamlet, on tots els
personatges hi moren, es pot apreciar com les dos Uniques dones que es
representen no moren gens violentament com la resta de personatges
masculins, ben al contrari: Gertrudis, la Reina de Dinamarca , enmig d una
violenta lluita amb espases, pren un veri i Ofelia, la dolca enamorada es
suicida a les aiglies d "un riu.

La tradicié occidental shakespiriana , fruit de la influéncia humanista, ja ens
va marcar quin model de dona perduraria fins a |"época contemporania.
Shakespeare no es va permetre trencar la tradicio del rol femeni i les seves
dramaturgies no mostren cap violéncia, ni tan sols en el moment de morir, a
escena. Fins i tot el suicidi d Ofélia és narrat, no es representa | "accio en si
mateixa.

Fisicament tots els personatges teatrals vinculats a la figura d’ Oféelia
s assemblen a la donna angelicata, a la verge i innocent nlvia que sucumbeix
en aquell moment liminal del traspas entre la nena i la dona. Son les eternes
adolescents belles. En | oracio catolica de " Angelus es rememora el moment
en que hi ha ["annunciacié del angel a la Verge Maria. La donna angelicatta
sera sempre | eterna verge amb atributs de maternitat.

Fins i tot, dins de la religié catolica, les monges vestides amb els seu habit,
simbolitzen a la dona coberta per el temor profund i inconscient d’ una
sexualitat vital, per la forca desmesurada que de manera innata tenen com a
generadores i arrabassadores de vida. Son una verge/mare potencial que
convé controlar i mesurar per mitja dels mecanismes socials, culturals i
religiosos.



La mort d Ofélia vinculada a la forca de | aigua la colpeix, dins una visid
masculina, com a nimfa asexuada. Nimfa etimologicament significa net, a
banda de ser una part concreta dels organs sexuals femenins. Aixi Ofélia, de
puresa virginal, esdevé una nimfa que retorna a | "aigua d "on prové.

Tots els personatges que rememoren la figura d Ofélia com a representacio
femenina passen per la simbologia comuna del vestit blanc, les flors, el retorn
a l’aigua, la bogeria com a punt critic on no es senten inserides en el grup
social que les envolta i no les acull en tant que no han superat la seva crisis.
Ja no son nenes que depenen de la figura paterna, ni dones que depenen del
seu espos; estan a mig cami i és en aquest moment quan senten que no han
superat la crisis entre un estat a l"altre.

La seva mort, més que suicida, és deixar-se morir ofegades, son dones
tapades, dones pures, verges, innocents que moren com nuvies, com nimfes
ofegades en la seva propia sexualitat vorac encoberta, atrapada, mitigada i
oblidada.

Esdevenen personatges enclaustrats dins de la seva propia simbologia i dins
els parametres que la mirada masculina li han atorgat en tant que fémines.

Pero actualment, ens podem qiiestionar, on resten les Ofélies? Resultaria
creible un suicidi per amor no correspost sense un bri de lluita?

Es pot considerar més versemblant una mort com la d Antigona en tant que
lluita contra el poder, la seva tortura i conseqiient mort resulten una rebel:lié
contra la llei dels homes a la terra, és una mort no violenta, passiva, més
propia dels principis vitals i femenins de la protagonista.

La mort de la figura femenina mitjancant el suicidi, és tot un classic en tots
els ambits artistics: en literatura, el naixement de la novel:la realista ens ve
de la suau i bella ma de Madame Bovary, on Flaubert també ens parla de la
llibertat dins del matrimoni burgés i de com la romantica Emma mai pot
complir els seus desigs amorosos i opta per suicidar-se amb arsenic. Aqui hi ha
una altra mort aparentment tranquil-la, on | autor no es permet la violéncia
fisica sobre una dona.

Molts cops els suicidi femeni es relaciona amb el retorn a | element aquatic,
el fugir del mon terrenal i per retrobar | origen del genere. Amb la mort
d’Ofélia en absolut es mata la “dona/Ofelia” només s arriba a | equilibri
entre | acolliment social i el retorn als origens naturals. En el segiient
apartat, el 1.1, s'analitza aquest aspecte primigeni amb més detall i es
justifica la vinculaci6 de Katia Kavanova, Emma Bovary i Nora sota la
influéncia de la figura d”Ofelia.

Convé citar el paral-lelisme entre sofriment , ja sigui psicologic com fisic,
amb | acte de | escriptura en si. Artaud n’és un clar exemple quan la seva
angoixa psiquica constitueix la seva obra. Escriure -donar forma a la
intel-ligéncia- és una agonia, i és aquesta mateixa agonia la que aporta
"energia per seguir escrivint. En la historia de | escriptura en primera
persona Artaud aporta un registre incansable i detallat de la microestructura



del dolor mental. Per Artaud el extrem dolor mental i fisic que alimenta i
dona autenticitat al acte d escriure queda necessariament falsejat quan la
seva energia es transformada en obra d art, quan ja és acabat i conforma un
producte literari." Les paraules tendeixen a petrificar el pensament viu i
converteixen les sensacions i la mateéria organica en un fet merament verbal.
D "aqui neix certa repressio intel-lectual . En certa mesura el acte d escriure
és la sentencia de mort mental, les paraules seran ganivetades a la vida. En
les trames psicodramatiques que Artaud va escriure hi ha una baralla constant
entre meravelloses dots verbals i literaries i el sentit de paralisis intel:lectual,
fluidesa i impoténcia, vida i mort. Es vincula a un suicidi lent, constant,
premeditat i amb alevosia.

La violenta discontinuitat del seu discurs, el extrem de la seva emocio i la
dolorosa carnalitat dels relats que se n’extreu de la seva vida mental dona
autenticitat i excel-léncia a les seves propostes modernistes. Artaud no podia
unir el seu cos i la seva ment en |"acte de | escriptura pero aixo li permetia
transgredir la distancia autoprotectora entre el lector i l'obra literaria. La
seva lluita interna va constituir una de les fites literaries. La queixa, | insult,
la denlncia és violencia del llenguatge, el seu art esdevé també una reflexid
sobre ’art. L art total com a fusié de totes les formes d”art universalitza el
vincle art i vida, art i mort.

“Los escritos de Artaud sobre el teatro son tramsfmriones de sus
aspiraciones para su propia mente. Desea que d¢fagaomo la mente) sea
liberado de su confinamiento en el lenguaje y tashs. Supone que un teatro
liberado libera. Al desahogar pasiones extremasegaglillas culturales, el

teatro las exorciz¥.

El rebuig a la literatura per part d "un gran literat i dramaturg com Artaud va
fer que el teatre tal i com ell el considerava tenia la funcié de resoldre
[ "escissio entre llenguatge i cos. La seva propia malaltia psiquica tenen a les
reflexions sobre el teatre com una mena de manual psicologic per a unir la
ment i el cos.

“El teatro se convirti6 en su metafora suprema pdaavida autorregulada,
espontanea, carnal e inteligente del espiritu

Al desembre de 1947 es van publicar textos poétics on hi havia frases com
“un home veritable no te sexe”, “aquest cos inutil fet de carn i boig
esperma”. Artaud desitja transcendir el cos caigut, monstruds, oblidar la
sexualitat i convertir-se en un cos pur, privat d organs, de luxuria, i de
genere. Si bé la sexualitat és L activitat corrupta, vencuda del cos; la
literatura és la activitat corrupta i vencuda de les paraules. El seu fastic per
el cos i la repulsa de les paraules son dos formes del mateix sentiment... La
seva visio de | art total te la mateixa forma que la visi6 de la redempcio del

! Resulta ampliament clarificador el parlament deaBuSontag ®ajo el signo de SaturnBarcelona:
Edhasa, 1987. L autora analitza el nexe entrersefit i escriptura en I'obra d”Antonin Artaud. Pdg 3
33.

2 |bid, pag.53.

® |bid, pag 52.



cos. La realitat de Artaud és la lluita entre angels i dimonis, la salvacio i el
pecat , verges i prostitutes.

B

John Everett MillaisOphelia,(1851-1852).

A la contra de tot el que ell mateix deia també assumeix sentencies com “hay
una mente en la carne, una mente rapida como a’rayAixo fa relativitzar els
conceptes i que la confrontacio sigui més sutil del que en aparenca es pot
pretendre. Si hi ha una ment en el cos , també hi ha lloc per haver-hi angels
entre els dimonis, redempcié en el pecat i verges entre les prostitutes. La
zona liminal de certs conceptes s amplia i enriqueix el seu estudi.

Per a Artaud el teatre proporciona a |"home la capacitat de capbussar-se en
les seves arrels més profundes, de retrobar-se a si mateix mitjancant el shock
intens que dona a | "acte dramatic la seva total justificacio:

“Penetrat de la idea que la gent pensa en primec len els sentits i que és

absurd, com passa en el teatre psicologic ordiragrecar-se en primer lloc als
seu enteniment, el Teatre de la Crueltat es propleseecorrer a |I'espctacle de
masses; de cercar en |'agitaci6 de masses impartpatdo abraonades I'una

contra |"altra i convulsionades, una mica d aqueptzesia que hi ha en les
festes i en les multituds els dies, avui massassssaen que el poble es llanca
al carrer. Si el teatre vol tornar a trobar la sewacessitat, cal que ens doni tot

el que hi ha en I"'amor, en el crim, en la guerrarpla follia’>.

* Ibid pag 70.
*ARTAUD, Antonin. El teatre i el seu dobléBarcelona: Anagrama, 1970, pag 82.



Una altra observacié prou interessant és el tractament del conflicte intern
d’Ofélia com un ritual de pas®.

El personatge d Ofélia, com a nuvia, es troba inmersa en el ritual de pas
entre la pubertat i el matrimoni, el seu festeig amb Hamlet no arriba a bon
port. A més, el mateix Hamlet esta davant del ritual de mort del seu propi
pare i enlloc de la seva coronacio ha de veure la coronacié (ritual) del seu
tiet com a rei. Hamlet no troba el seu lloc i entra en confrontacio en el pas
d'un estat a l'altre. El seu moment liminal no afavoreix en absolut les
expectatives de la seva promesa. Ofélia resta en el buit de la nlvia, agreuxat
per la perdua del seu pare assassinat pel seu promés. No li queda res, s ha
perdut en el moment liminal del seu ritual de pas de filla a esposa. Ho era tot
i ja no és res, ni filla ni esposa.

Aquest estudi a partir del model d Ofelia permet fer-hi encabir tots aquells
personatges femenins que es troben també en aquella liminalitat que els fa
marginar-se. El suicidi, la fugida, la mort és la conseqiiencia de no haver
superat el pas d "una condici6 a una altra.

Tot seguit es tracta, dins del mateix apartat de la figura d Ofélia, tres
personatges que tampoc han sabut ser acceptats per la comunitas i no han
pogut incerir-se en la estructura social convencional. Amb tot la manera
denfrontar-se o sucumbir davant els canvis de rols son prou rellevants i prou
diferents per a ser subjectes a ser estudiats amb més detall.

Es per aquest motiu que s ha agafat el personatge de Katia Kavanova , de
Madame Bovary i de Nora, no per sotmetre a cap d elles sota parametres o
tipologies establertes, sino per tal d enriquir amb totes les seves divergencies
el continuum global de la simptomatologia d Ofelia. Tots aquests personatges
femenins lluiten, a la seva manera, per tal d’encabir-se en una societat
estructurada. Malauradament cap d elles s allunya de la mort ni de la fugida,
segurament i, progressivament, | evolucié de la seva identitat recrea una
construcciod social que en els apartats 2 i 3 s alteren i evolucionen.

® Terme emprat per primer cop al 1909 per Arnold Gennep a la seva tediss rites de passage
Posteriorment va ser desenvolupat ampliament petoVTurner seixanta anys després. Per informacié
més detallada cal consultar les obres de referéhom ritos de pasoEd. Taurus, 1986 , aixi com
TURNER, Victor W. El proceso ritual. Estructura y antiestructyraTaurus, 1988.



1.1.El debat de les dones-aigua en Katia Kavanova.

Segons Max Brod, en el seu article “Katia Kavanova”, aquest personatge es
anomenada com la “Madame Bobary russa”. Les fonts les trobem a | 'obra La
Tempesta d’Alexander Ostrovski, autor considerat pels seus contemporanis
com el més gran dramaturg rus. Val a dir que aquesta obra, la més important
de la dramatdrgia d "Ostrovski, es va escriure només en tres mesos (del juliol
a l"octubre de 1859) i va ser estrenada el 16 de novembre al Teatre Maly de
Moscou; el 2 de desembre del mateix any ja es veia a Sant Petersburg i no va
parar de representar-se a tota RUssia, donat el seu exit i renom. L heroina del
drama, Katerina, personifica una nova esperanca: la veu d’una jove es
converteix en una protesta popular contra el poder despotic i arbitrari que
s exerceix sobre el nucli familiar i en general sobre la societat russa. Quan
Leos Janacek va adaptar | obra en una opera en tres actes, també se la va fer
seva, no només en dedicar-li a la seva estimada Kamila Stosslova, sind per
enaltir la figura de la seva protagonista com a simbolAfemem' oprimit per la
societat. Katia Kavanova es va estrenar al Teatre de | 'Opera de Brno al 1921 i
es va mantenir | "accio a la Russia del 1860.

Resulta molt suggerent el tractament de l'aigua que es realitza a Katia
Kavanova. Es dona un paral.lelisme entre la forca de |"aigua amb la forca
politica de la Rissia tsarista davant una feble oposicié com pot ser una débil
dona casada que intenta anar... contra corrent?. El domini absolut a nivell
politic es reflexa amb el personatge de la sogra, Kabanicha, potser la
veritable protagonista de | obra, manipuladora, dictatorial, acusadora... La
vella Kabanicha és el motor de | "acci6 del drama, ella encarna | ideal tsarista
de l"autoritat absoluta i de | obediéncia cega traslladat al nucli doméstic,
produint un desencadenant tan cruel i devastador com la pitjor de les
guerres.

Kabanicha regira el matrimoni del seu fill i de la sensible Katia, és la imatge
més tipica de | odiosa sogra que desfa un matrimoni, malpensa, domina,
acusa i manipula al seu voltant per a que els seus mals pensaments s adiguin
amb la realitat. Per altra banda, Katia es rebel-la i cau en el “parany”
denamorar-se de Boris, el seu alter ego en masculi en tant que un jove
dominat per la figura del seu tiet. Tots dos semblen no poder prendre les
seves propies decisions, no tenen eleccié davant el desti imposat de les seves
vides. Boris, en canvi, no trastocara res, no es prou fort, només Katia
assumeix la seva culpa i desballesta el que | "envolta.

Es la societat opressora davant | individu oprimit, una dona apassionada que
lluita contra els seus propis sentiments i es castiga i es veu culpable davant la
societat. Katia Kavanova confessa el seu adulteri per que no pot amb la culpa
de la seva passio. Aixi, la forca que emet aquesta societat de politica abusiva
implica a lindividu d’una manera tan intrinseca que és ell mateix que
s acusa.

El riu Volga i la seva forca incomparable és present en cadascuna de les sis
escenes de l'obra. Es una pressid6 que sempre es manté. Immutable i
invencible, el riu sempre passa, inexorable. Sembla un oracle que predira la



desgracia, és el presagi, el desti d una Russia oprimida. El riu sempre guanya,
és el triomf de | "ortodoxia tsarista que sempre sobreixis.

També | aigua és | observadora de les escenes d amor més passional, no
només la del darrer acte, la emblematica d amor veritable i gairebé mistic,
sind que resulta també molt interessant | escena 2 del segon Acte on es dona
un fort contrast entre dues parelles: per una banda Katia i Boris, declarant-se
el seu amor heroic en tant que prohibit, un amor etern, immortal. | per
"altra es troba el contrapunt amb el joc que dona la parella formada per
Koudriach i Varvara, molt més popular, d instints més baixos, divertida i a la
fi més propera.

En la posada en escena de | opera presentada dins el marc del Festival de
Salzburg, la del riu Volga és manté en un gran escenari-font emmarcat en el
que seria el celobert d uns pisos. Una font rodona, seca, que tot ho domina,
que tot ho veu, a qui tothom dirigeix des del seu bell mig. La imatge de la
font deixa palesa la tragedia que acondueix, com a espectador és un simbol
del desencadenament de | accio.El que era el Volga ara representat com la
font resulta un simbol eficac en | espectacle. L espectador intueix que
s esdevindra la tragedia. El conflicte de Katia sempre restara abocat al
fracas. En certa mesura la protagonista mort ofegada per la passié al igual
que Ofelia.

En aquest punt del discurs s obre tot un llarg bagatge cultural del que es
podria anomenar com dones-aigua.

La simbologia dels elements en moltes cultures obre la dualitat aigua-terra i
ho equipara amb la dona i l"home, és el Ying i el Yang.

La figura d"Ofélia és una dona-aigua, una dona que sempre és mar i sempre hi
retorna, contraposada a la figura masculina, molt més terrenal, racional. La
dona és relaciona amb els poders de la Wluna i el domini de "aigua amb les
pujades i baixades del seu nivell. Es terreny femeni tot el relacionat amb els
equinoccis, la marea, les fases lunars i com moltes de les causes de la
naturalesa afecten a la vida quotidiana dels homes. Aquest condicionant propi
de la naturalesa sempre s ha intentat dominar i controlar.

A nivell temperamental aquestes dones-aigua estan regides per un “deixar-se
endur” en els seus sentiments vers els altres, sobretot els amorosos. Veiem
els seus punts confluents:

En el cas shakespiria durant tota | obra es deixa palesa la disconformitat de
l"amor que Oféelia professa cap a Hamlet. Tant Laertes, el seu germa, com
Poloni el seu pare, expressen amb claredat que no estan d acord amb la
relacio. Fins i tot a Oféelia se li prohibeix tornar a veure Hamlet. El mateix
Hamlet també li deixa ben clar que seria preferible que ingressés en un
convent abans que ser “mare de fills pecadors”. Amb tot, el personatge
femeni es deixa endur pels seus sentiments i continua enamorada d ell, fins i
tot, seria possible pensar que també esta enamorada quan Hamlet mata al seu
pare. Ofélia no canvia els seus sentiments davant els avisos, les amenaces, ni
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els tragics esdeveniments. La visi6 femenina proposada resulta invariable en
les seves decisions. El amor no s escull i arrossega a la dona que acaba amb la
seva debil vida davant de tanta voluptuositat interna. El model de dona que
en resulta és d unes caracteristiques concretes, molt del prototip de dona
submisa, débil, apassionada i incapac de prendre les seves propies decisions
de manera encertada.

El riu se les emporta ambdues. La dona fragil, enamorada, incapac de vencer
el mén que L envolta , es deixa anar sota les seves aiglies. La recerca de la
mort al fons del Volga com a simbol, en contra de tota rad, s immola per
haver estimat en contra de la seva voluntat.

El debat rau en el conflicte intern de Katia davant de la seva passid
desmesurada, davant del poder de la naturalesa que | atrau i la retorna als
origens: | aigua, el mar . Ella es deixa endur pels sentiments, s allunya del
raciocini, del rol establert com a fidel esposa i sotmesa jove. S ha
d enfrontar al seu contrapunt femeni de Kavanicha, a | opressio del poder
establert pels homes quan ella només desitja deixar-se endur pels seus
sentiments.

La seva bogeria d"amor és fruit de la crisi per la que esta passant en haber
d"adaptar-se a la vida matrimonial i tot el que li comporta.

El referent de la dona-aigua allibera el seu desig incommensurable, allibera el
crit de la passio, el crit contra |"opressio, la forca de " aigua és la que li dona
la vida i li treu.

A partir del concepte de la dona-aigua es donen un seguit de grans grups
llegendaris universals que generen particulars i territorials adaptacions amb
un imaginari comu de la relacié de la dona, | aigua i el poder.

La llegenda de la dona d"aigua simbolitza la por eterna dels homes a la passid
desmesurada de les dones nimfes del llac’. Aquestes figures, de bellesa
extrema i atributs sexuals evidents, es banyen a la llum de la lluna, en aigues
profundes i misterioses i on mai cap mascle pot acostar-s hi, sota perill de
mort.

De vegades pot accedir a relacionar-se amb un home per a tenir
descendéncia, com és el cas de la Melusina francesa, aixo si amb tabus i
condicions. Es conflictiu admetre si el distanciament és de la dona cap al
temor que li pot fer ['"home o bé a l'inrevés; que el distanciament sigui
"efecte del temor dels homes a la sexualitat manifesta, oberta i il-limitada
d"aquestes dones.

A més, a Catalunya la llegenda incorpora el tabu de la paraula®. Sén dones-
aigua a les que se’ls hi nega la paraula si volen relacionar-se amb els homes.

"RENAU, Xavier “Nimfes i Melusines” publicat a lavistalLa Sitja del Llop;° 10, pag. 8.
www.salvaguardamontseny.cat

8 En actuals adaptacions de la llegenda de la soemsaa dona-peix per a public infantil la negadédla
paraula és la moneda de canvi si la protagonidtaeraina noia com la resta.

Els contes de Les tres bessonhesSirenetaBarcelona: Cromosoma, , 2006
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Aix0 suposa una repressio directa a | expressié femenina, tant en | ambit
sexual com social.

L accio eterna de retornar al riu profund, al mar, incorpora la idea del
personatge fabulds de la sirena.

Dins de la tipologia interna de la sirena caldria definir el que ha significat en
la cultura grega i cristiana, aixi com el referent romantic i simbolista que
després es desenvolupa. Tot i que la present recerca no s hi deté amb prou
detall no es pot obviar tota la carrega que se'n despren i com influencia la
projeccidé que es té de la figura femenina en relacié a la dona i a | "aigua.

En el seu origen les nimfes eren les divinitats inferiors que copsaven la forca i
la rauxa de la natura tant als rius com als boscos o a les muntanyes. En ser
divinitats provenien del cel, de l aire, talment com les sirenes greges que,
com ocells femenins divins, tenien mig cos de jove i bella dona i L altra
meitat d ocell. Eren boniques serps voladores, algunes d’elles, fins i tot de
dues cues. El cant de les sirenes, és doncs un cant encisador propi dels ocells i
que atreien als homes.

No va ser fins a | Edat Mitjana que es va difondre com a meitat dona i meitat
peix, convertint-se en la figura mitica de la ondina i la sirena que son el
parany encisador dels mariners.

Tant una com | altra posseeixen | estigma de la paraula. Les dones-aigua no
poden encisar amb cants, ni paraules, als homes.

Aquestes llegendes incorporen un element de control sobre la por davant del
poder de la paraula femenina.
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La projeccié que se’n despren negativitza totalment qualsevol expressid oral
que sorgeixi amb veu de dona.

Katia Kavanova esta en conflicte entre el que s espera d ella i el poder intern
de l'aigua que la crida, en retornar a | aigua, en accedir a | adulteri es
desenvolupa tot un mecanisme de sentiment de culpa que | aboca a la mort.
L element natural de |'aigua ja la predestinava, la seva fogositat amorosa
preveia | escissio entre | opressié cultural i social davant la seva passid
individual.

Tot seguit , i a mode gairebé anecdotic, s’ adjunten dues cartes de Lleb
Tolstoi en referéncia a |"obra d Ostrovski. En la primera, de 1886 Tolstoi li
demana, amigablement i vinculant-hi a Tcheckov, poder publicar els textos
d " Ostrovski donat que son:

“accessibles i comprensibles per a tothom, i naetaen Unicament a un petit
cercle restringit, i tenen un continguta moral dCard amb ["esperit de la
doctrina de Crist”.

Doncs bé, en la segona carta s aprecia el que realment Tolstoi pensava sobre
La Tempesta d’Ostrovski, on clarament diu que considera que | obra, malgrat
ser lamentable sota el seu parer, tindra éxit social, i hi troba la culpabilitat a
els canvis soferts a notre époque.

lasnaia Poliana, 22 mai 1886

Mon cher Alexandre Nikolaievitch [Ostrovski]

Cette lettre te sera remise par mon ami Viadimir Grigoriévitch Tchertkov, qui édite des livres
a bon marché pour le peuple. Tu ne connais peut-étre pas nos publications et notre
programme, dans ce cas, Tchertkov te mettra au courant. Notre objectif est de publier des
choses qui sotent accessibles et compréhensibles a tous et qui ne s'adressent pas uniquement
un petit cercle restreint, qui aient un contenu moral en accord avec l'esprit de la doctrine du
Christ.
De tous les écrivains russes, tu es celui qui répond le mieux a ces exigences, c'est pourquoi nous
te demandons [l'autorisation de publier tes auvres dans notre maison d'édition et d'écrire
quelque chose pour nous, si le ceur t'en dit. Pour tous les détails, si tu acceples (ce que je te
demande instamment et ce dont je suis presque sir), pour les détails donc, vois avec
Tchertkov. Je sais par expérience que les piéces sont lues, sont vues et sont retenues par le
peuple, voila pourquoi j'aimerais contribuer a ce que tu deviennes au plus vile ce que tu es
sans nul doute : un écrvvain populaire au sens le plus large du terme.
Je tembrasse amicalement en te souhaitant la paix de l'dme et la santé.

Léon Tolstoi

lasnaia Poliana, 23 Féorier 1560

Cher Afanassi Afanassiévitch [Fet, poéte et propriétaire terrien]

[...] Selon moi, 1.'Orage d'Ostrovski est lamentable, mais aura du succés. Ce ne sont ni
Ostrovski ni Tourguéniev les coupables, mais notre époque. Du temps passera avant que
naisse celui qui accomplirait dans le domaine de la poésie 'euvre qu'a accomplie
Boulgarine.

Léon Tolstoi
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1.2.El quixotesc adulteri de Madame Bovary.

Quan Madame Bovary va veure la llum en forma d entregues a “La Revue de
Paris” en 1856 (de l'1 d octubre al 15 de desembre) ja va provocar | escandol
donat la conducta de la protagonista lligada en la seva ficticia realitat al
matrimoni i en canvi llibertina en les seves fantasies i accions burgeses.
Resulta gairebé anecdotic que Gustave Flaubert i el seu editor van ser
processats per immoralitat quan el 12 d"abril de 1857 es publicava en format
de llibre. Sortosament un bon advocat va fer una excel-lent defensa en
criteris literaris; va explicar que el narrador de |l obra no es reflectia en la
conducta de la protagonista, només dramatitzava un problema social, i que
les paraules de Emma Bovary eren de ella mateixa, |"autor no hi tenia res a
veure, només les transcrivia.

Aquesta originalitat formal en la literatura els va atorgar | absolucio en el
procés judicial i la notorietat davant els escriptors de narrativa moderna, un
model universal.

Aquest punt de vista permet que els personatges de | obra s expressin per
ells mateixos, un text molt més donat a la pluralitat de veus corals i per tant,
molt més proper a | expressid6 dramatica. Tot i que es parla en termes
purament literaris, Madame Bovary és una mena d’escenari on s’hi
representa la realitat de les costums provincianes, com a obra d’art liteterari
posseeix | autosuficiencia de les arts esceniques, tot queda retractat, tot es
detalla en imatges, els personatges semblen tenir vida propia i el fatal
desenllag esta a l'alcada de qualsevol tragedia grega i shakespiriana. En
aquest cas el pecat vinculat a la religié i als lligams matrimonials acaba per
ser condemnat. L adulteri de la Sra Bovary acaba amb el seu suicidi i la
posterior mort del seu marit. El cercle s ha tancat..... Es la victima del seu
propi amor idealitzat, del seu rol femeni dins una burgesia avorrida, és la
victima de la seva propia culpa, no ho pot suportar i decideix enverinar-se,
una mort molt femenina, gens violenta, molt propia, fins i tot, del seu entorn.

S adjunta el que podria ser un molt bon argument de | obra:

“La accion tiene lugar en una aldea de Leon, leps Paris. Un médico,
Charles Bovary, se casa con una viuda acaudaladapedido de su madre.

Cuando ésta muere, Charles conoce a una bella ceimpeEmma. Se casan y
tiene una hija llamada Berta. Emma se aburre pratecel y se convierte en la
amante de un rico hacendado. Cuando éste la regtizpaa tiene un romance
con un asistente legal. Charles no sabe nada dexgeisturas amorosas, como

tampoco sabe que el derroche y los caprichos de &henhan llevado a la
bancarrota. Emma Bovary llegara al suicidio trasblea intentado en vano
aplacar sus anhelos en la entrega desenfrenadasadtis adulterios que no
hicieron sino acentuar su malestar e incapacitgréaa llevar las riendas de su
vida. Charles queda deshecho por la noticia. Entnaelas cartas de Emma y
muere poco despueés, dejando huérfana a la hija.”

Amb tot, es troba a faltar alguna puntualitzacid molt rellevant per poder
comprendre la psicologia del personatge protagonista per tal de justificar les
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seves accions. En aquest argument no es comenta que la Sra Bovary, abans de
casar-se, havia estar internada en un convent, on per passar les hores llegia i
rellegia, un i altre cop, boniques aventures romantiques, el seu imaginari
respecte al fet amords va distar molt del que li tocaria en casar-se amb un
metge rural, tan fet a les seves costums.

Segons la critica, en una de les cartes de Flaubert a la seva amant Louise
Colet, el propi escriptor, davant la pressido dels mitjans de comunicacié de
l"epoca , va confessar i va deixar aquesta frase memorable:

“ Madame Bovary, ¢ est moi! “

Aquesta afirmacié sembla contradir el que en principi era rellevant per la
critica moderna que enaltia la separacio de | autor del seu text, de | artista
de la seva obra. Flaubert reivindica ser ell Madame Bovary en tant que la
novel.la rellegida, deixant de banda els objectivismes, com si el narrador fos
el portaveu de la consciéncia humana que relata la historia d una dona
adultera. No es pot obviar que Flaubert va escriure Madame Bovary arrel
d’'una nota de premsa que li va proposar la idea del que després va ser
l"emblema de la dona adultera, un fet escandalos per | época pero també
molt comu.

Com a contrapunt a | estudi critic més estés sobre Madame Bovary no es pot
obviar que també hi ha un sector critic que contradiu la sentencia, és el cas
del biograf oficial de | autor, Frederick Brown, qui afirma que Flaubert mai
va ni dir ni escriure tal frase.

Val a dir que si comparem la vida de la protagonista amb la de | autor,
Gustave Flaubert (1821-1880) hi ha certs trets que comparteixen. Sartre va
fer una extensa biografia sobre Flaubert i va optar per titular-la El idiota de
la familia (1972). Aixi es coneix que el seu pare era un ben considerat metge
de Rouen que en morir, Gustave se n va a viure amb la seva mare i la neboda
a la casa familiar de Croisset, on passara la resta de la seva vida. Una bonica
casa, davant el riu Sena i la visid dels vaixells. Diverses visites a Paris amb els
seus amics escriptors, també es coneix que odiava les costums burgeses , per
alguna cosa la seva millor novel-la ha restat com a simbol dels devastadors
efectes de la vida burgesa sobre | individu. La seva relacidé sentimental amb
Louise Colet va durar uns deu anys i va deixar una correspondencia
excepcional entre ambdos, entre altres les vicissituds de | escriptura de
l"obra que ens ocupa entre 1851 i 1855, i la posterior famosa frase de
“Madame Bovary séc jo”Tot i comptar amb una constitucié nerviosa i debil,
"exit que li va proporcionar la novel:-la li va permetre viatjar intensament
amb el seu amic Maxime du Camp a paisos com Egipte i Grecia, per cert, en
una de les seves escapades va contreure la sifilis.

La repercussid que va tenir en Espanya, també diu molt de quina situacié
cultural corresponia a la contemporaneitat de | obra. Es curids que el editor
Gonzalo Losada, va ser condemnat a un mes de preso i el traductor Miguel
Amibilia a sis. Pero aqui no s atura ... en ple segle XX la Congregacio del
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Santo Oficio el va anomenar com “pornografic” i la Sagrada Congregacion el
va ficar a " Index de llibres que contradiuen la doctrina catolica.

Molt rebombori per la narracio dels affaires d una dona, per primer cop
protagonista indiscutible d "una obra mestra de la literatura. Pensem que el
text s ha adaptat quatre cops a la gran pantalla, cada un d’ells amb el seu
propi estil i empremta, pero tots ells conformen una mateixa Madame Bovary
com a referent:

- Jean Renoir la va dirigir al 1933,

- Vicente Minnelli al 1949,

- Claude Chabrol al 1991 i

- la darrera al 2000 per Tim Fywell.

A banda de les adaptacions cinematografiques, el text en si mateix mai ha
deixat de tenir interes literari. La recent dada de 2007 va fer aparéixer a
Madame Bovary en el segon lloc de la llista Time dels 10 millors llibres de tots
el temps.

L adulteri femeni, dins de la convencio del matrimoni benestant, és propi
d"una dona transgressora. En cada cas és transgredeix quelcom de diferent,
pero sempre es dona la ruptura amb | “ordre patriarcal. Vist d aquesta manera
és un atemptat a la propietat privada de | "home.

Emma Bovary és el simbol de la mala esposa, a | igual que Medea, que més
endavant es desenvolupara, per0 Emma sempre estara en un segon pla,
aquest personatge femeni de novel:-la no va atrevir-se a enfrontar-se
directament a | estructura social establerta, en canvi Medea si.

Madame Bovary és una Quixot femenina que sempre anhela l'amor i el
sentiment d enamorament. A diferéencia del Quixot de Cervantes el seu ideal
no té veu propia i la seva recerca la fa ballar entre un o altre amant,
evientment, a banda de la frustacié que sent davant el matrimoni amb el seu
espds. Don Quixot idealitza d "'una manera més formal, fica forma tangible a
la seva Dulcinea, i el seu idealisme no li fa veure |'engany de la seva ment,
justifica amb els encanteris que no pugui reconeixer a la seva estimada. La
gran tragedia de Bovary és que ella si que reconeix les il-lusions i els enganys.
Ella identifica el seu amor i prova a donar-li una forma, malauradament, la
frustracié cada cop és més gran com més intents fallits pateix.

En el darrer capitol de Don Quixot, quan esta prop de la mort, el personatge
s’ expressa aixi:

“ Sefiores, vamonos poco a poco, pues ya en los mid@ntafio no hay pajaros
hogafio. Yo fui loco, y ya soy cuerdo; fui Don Qaijde la Mancha, y soy
ahora, como he dicho, Alonso Quijano el Buend? {...

® CERVANTES, Miguel de El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Manch#arcelona:
Edicomunicacion, 1990. pag.725.
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Aixi el seu “morir cuerdo y vivir loco” que, fins i tot, es recull en el epitafi
s emparenta al personatge de Bovary; ella viu boja a | “igual que Quixot, pero
la seva lucidesa no li arriba en el moment de la mort, la seva lucidesa resulta
molt més cruel perqué sempre hi és present, si que fa bogeries amoroses i
allibera part de la seva sexualitat encoberta, pero no sap adaptar-se al
constructo social.

L “idealisme post-romantic d enamorament de Bovary | emparenta amb el
personatge cervanti. La dolca Dulcinea del Toboso és | ideal amords de Don
Quixot, ell personifica la seva art amorosa en una figura femenina amb cara i
ulls, quan la cara i ulls no sén com s esperava, ho justifica a un encanteri
maléfic, el mon ideal del Quixot te un pes on s aguanta, comicament pero, el
seu ideari. L’idealisme que empeny al caballer també el posseeix Emma
Bovary, pero a la contra ella ha de canviar de personificacio donat que
intenta, per tots els mitjans, trobar cara i ulls al seu ideal amords. L objectiu
és el mateix pero el referent de Bovary s intenta adequar a la realitat, i en
no trobar-se ha de canviar. Aixi, Emma també “viu folla” pero no sap viure
d"una altra manera, ha de morir per a recobrar el senderi. Mort perque no
sap viure sense idealisme.

Es troben diversos exemples de com | adulteri femeni transgredeix | ordre
masculi preeminent. A Espanya va marcar la historia de La Regenta (1844) de
Clarin i potser en menor mesura pero més propera la catalana Pilar Prim
(1903) de Narcis Oller. Totes elles son fruit de la visié de la dona casada en el
mon occidental. Exposar aquest textos com a representacio critica d una
societat determinada i d un context social concret transgredeix i atempta
contra | "estructura, contra el sistema.

Cal entendre tots els condicionants per establir la importancia que tenen
aquestes representacions dins de l|’'imaginari col-lectiu. La visi6 que es
reflecteix de la figura femenina evoluciona, canvia, es transforma ja no és la
dona tan vencuda, tan subordinada, el seu esperit te altres afanys i altres
inquietuds, amb tot, el premi a | adulteri sempre és tragic, s hi implica la
renuncia, el suicidi, la submissio...

Lluny d"esdevenir una eina moralitzant, el tragic final exemplifica la visié6 que
es manté de | adulteri en el panorama decimononic del sexe femeni. Les
heroines enamoradisses, sense experiéncia, amb el cap ple de pardals
influenciades per un idealisme que no es reconegut en el entorn social i
cultural on s incereixen.

Un altre cas descendent d"aquesta sindrome Ofelia es pot trobar darrerament
als escenaris catalans.

Carta a una desconeguda (1927) de Stefan Zweig és una adaptacio on es
narren les vicissituds del amor femeni no correspost. Fins i tot es va fer una
adaptacio per al cinema , dirigida per Max Ophuls Letter from a Unknown
Woman (1948), aixi com una recent pel-licula xinesa sense massa més
transcendencia.
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En la proposta dramatica de Zweig la protagonista, a l’igual que Ofélia,
estima sense ser, en realitat, estimada. Planteja la visi6 de |'amant que
estima sense voler res a canvi. Fins i tot te un fill del seu amor, sense que ell
de debo conegui la seva existencia, ni del fill ni d"ella. Una versié forca més
versemblant per | época actual pero que al seu darrera encara manté tota la
tradicio oberta a Ofélia, i tantes altres dones que estimen fora de les regles
establertes. S evidencia una figura femenina fragil, sotmesa al desig ideal i
coaccionada per les convencions socials. L adaptacié catalana actual, ha
estat produida per Caer i Tanttaka Teatroa, versionada per Manuel Enrique
Orjuela, dirigida per Fernando Bernués i entre els actors i actrius destaquen
Emma Vilarasau, Angels Bassas, Carlota Olcina i Josep M” Doménech entre
altres. Evidentment, el final, també en | "adaptacié contemporania, és tragic.

Una altre cas objecte de ser, almenys citat, es troba en Anna Karenina de
Tolstoi on en la Russia de 1873 es publica aquesta novel:-la realista com una
heroica continuacio al precedent de Flaubert vint anys abans.

Si bé la trama resulta forca semblant a Madame Bovary | accié és molt més
rotunda, per exemple Anna esta embarassada del seu amant i el seu marit no
li concedeix el divorci ni li deixa veure al seu fill. Totes dues heroines,
pertanyen a la classe acomodada, sén abocades al suicidi pero el
desenvolupament del tragic desenllac¢ dista de semblar-se.

En aquest sentit el personatge femeni de Tolstoi no només és adulter sin6 que
també és capa¢ d’abandonar al seu marit i s"hi vol divorciar. Hi ha una
escissio important en el nucli familiar, en el estament de la familia, en la
religiositat. També es toca molt més el tema de la maternitat i la gelosia.

En certa mesura Anna Karenina és una Madame Bovary versus Antigona en tant
que rebel i directa en les seves accions enfront als homes que ostenten el
poder. Fins i tot el seu suicidi és del tot sanguinari: morir a les rodes d un
tren és una mort en extrem violenta per la tipologia de dona-Ofélia, els
parametres son molts semblants, la trama també, pero el rerafons de
Karenina va més enlla, es dona una escissio entre ella i el seu precedent de
Flaubert. La focalitzacio i el context cultural ja sén massa allunyats, ja és una
altra tipologia femenina tot i partint de la mateix acte adulter i de la lluita
entre la llei i el desig femeni.

Lligat amb el que just abans es comentava de | acte d escriure en referencia
a Antonin Artaud en Gustave Flaubert s obté una altra demostracio de la
relacio de l'art i el sofriment. L escriptor vanagloriat arreu per la seva
claredat, precisio, detall i ,en definitiva, [ excel.léncia literaria es
martiritzava davant les paraules i les frases, s hi obsessionava . Com narra
molt bé el seu traductor Joan Sales al castella, a la introduccio s expressa
aixi:

“Para lograr aquellas frases de naturalidad perfactde claridad y precision
sin par, Flaubert corregia sus cuartillas hasta tartura: “dormia con el

Diccionario de la Academia y con la Gramatica”, desaba él mismo a una
amiga en 1862. El examen de sus borradores causarpparecen en efecto
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“campos de batalla” con hecatombes de palabras wcmnes y hasta de
paginas enteras, a veces con la Gnica superviveteiana frasg®

La tortura de | escriptor rau en deixar pales la representacio d una anécdota
real com a argument primigeni i, mitjancant les paraules, crear-ne una
realitat versus imagineria burgesa. L Autor pretén donar total versemblanca
als personatges, a la trama i al relat. Si bé la forma literaria és depurada fins
al l"extrem, el to ironic fa critica al model burges que es retrata, sobretot en
l"ambit femeni, on la inércia encara és més pronunciada.

Es crea un pont, també ironic entre | acte d escriure i les paraules escrites,
la realitat i la representaci6 d’aquesta realitat. L autor es pren molt
seriosament, fins i tot, obsessivament, | acte de plasmar per escrit la critica
al model burges a partir d un fet anecdotic que va llegir a premsa i va ser la
seva creacié imaginativa, i artistica, la que va perfilar els retrats dels
personatges i | argument. Ironia en que resulta el maxim exponent del
naturalisme literari, d "una realitat representada , una proposta que parteix
de la ficcio.

Si bé es diu que molts cops la realitat supera a la ficcio, en aquest cas és la
ficcidé que ha traspassat els limits de la realitat i en aparenca versemblant ha
estat la causa de produir un efecte critic davant de la realitat on s acull.
Sense oblidar que Flaubert era un amant del Quixot es pot extreure la idea
que ell mateix va parodiar un excés de novel:-les romantiques en el caracter
de Emma. La dona esdevé un Quixot femeni a la recerca d un amor ideal
falsejat per la literatura anterior. Emmirallar-se en els precedents romantics
de la dona-quixot significa construir-se com a ideal i deconstruir-se en la
realitat.

L “imaginari versus la realitat en confrontacio.

El recorregut sentimental de la protagonista és una recerca de similituds,
intenta trobar en el seu context els signes que | apropin a aquell amor ideal
plasmat per les paraules escrites. A |“igual que Don Quixot les similituds que
troba sempre resultaran frustrants, de manera que les proves trobades son
transformades en burla i deixen buit el significat dels llibres llegits.

“las similitudes engafian, llevan a la vision y alido (...) Don Quijote a fuerza
de leer libros se habia convertido en un signo met@aen un mundo que no le
reconoce. (...) La ficcion frustrada de las epoggega ha convertido en el poder
representativo del lenguaje, Las palabras se emarerde nuevo en su
naturaleza de signds?

Part del parlament del filosof i psicoleg frances Michel Foucault en la obra
que s ha fet referéncia , rau en la representaci6 de Don Quixot com

1 FLAUBERT, GustaveMadame Bovary . Costumbres provincian@stro i trad de Joan Sales)
Barcelona :Planeta, ,1982, pag. XV de la Introdcci

2 FOUCAULT, Michel Las Palabras y las Cosag§Trad. Elsa Cecilia Frost ),Buenos Aires: Siglo
veintiuno Editores , 2003, pag.54-55.
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l"exemple de la primera obra moderna de similitud distant entre la escriptura
i les coses. També s hi apunta una dicotomia que resulta familiar amb la
figura d " Ofelia que s esta tractant: | enfrontament entre poesia i bogeria.

“ Dentro de la percepcién cultural que se ha tendk loco hasta fines del siglo
XVIII, sélo es el Diferente en la medida en queconoce la Diferencia; por

todas partes ve Unicamente semejanzas y signas slriejanza; para él todos
los signos se asemejan y todas las semejanzas eaiea signos. En el otro
extremo del espacio cultural, pero muy cercano fwisimetria, el poeta es el
que, por debajo de las diferencias nombradas yd@tamente previstas,

reencuentra los parentescos huidizos de las cesassimilitudes dispersa$

Aquest enfrontament que apunta Foucault també ens permet llegir a les
dones-Ofélies des d’'una nova perspectiva desenvolupar-hi la visio del
tractament poétic i de bogeria dels personatges femenins. Madame Bovary de
Flaubert, Katia kavanova d Ostrovski, i fins i tot la Nora d” Ibsen poden ser
observades com a boges o bé com a poetesses.

Per analitzar com identificar-les cal observar el punt de partida, la
focalitzacido de la que parteix | autor per a representar-les. En tots quatre
casos | autor inicia el seu relat artistic des d un context historic, politic i
social molt concret i en fa referencia directa o indirecta d una manera
plausible. En el cas d’'Ofélia, el unic personatge tractat que no és
protagonista, Laertes després d escoltar-la parlar i cantar denomina el seu

desvariegi , diversos cops, com a follia i es pregunta “és possible que el seny

d’una donzella , sigui mortal com la vida d"un Y&lIEl cavaller que | "acompanya ,
a l'inici de l'escena V, també la presenta aixi, pero analitzem el seu
parlament:

“ Parla molt del seu pare, diu que sent

gue el mon és ple d’enganys i es déna cops al pit.
S’enfada per no res, i diu coses ambigies,

Sense gaire sentit. Els seus mots no son res:

Els fa servir sense control i els que I"escolten
s’esforcen a trobar-hi un qué: es queden admirats

i li refan els mots per adequar-los al que ells smm
perque amb el parpelleig i tots els gestos quetelfzosa
realment sembla que tinguin sentit,

un sentit molt incert, i tanmateix molt trist:®

Els parametres per a identificar a Ofélia com a boja passen per la repercussié
que els personatges masculins reben della. Es a dir “els que | escolten” (els
homes) s esforcen a trobar-hi sentit, (els seu sentit) i “li refan els mots per
adequar-los al que ells pensen”. O sigui, qui escolta Ofélia intenta fer-la
encabir en els conceptes de la realitat marcada. Ella parla “sense control” i,
tot i amb el sentit que ella mateixa els hi dona(intern), hom no li reconeix el
significat a les seves paraules (extern).

2 |bid, pas 56.

13 SHAKESPEARE, William (trad, Salvador Olivejamlet Barcelona Ed.Vicens Vives, 1986. Pag. 124.
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En el cas de Madame Bovary enlloc de paraules , lo boig, d"ella, sén els actes
propis de follia, és tota la carrega sentimental que traspua. Les seves accions
(intern) son identificades dins els parametres de bogeria respecte als codis
socials establerts (extern). Es podria reconéixer com a poetessa en tant que
intenta reconéixer en els homes que | envolten a aquell sentiment ideal
d " Amor que se li ha descrit i que la inspira pero que mai troba, és una recerca
constant i infructuosa, parteix de la seva realitat per aconseguir el seu ideal.
Es un Quixot que, foll, reconeix tots els signes de la realitat per tal de recrear
la seva visio del mon irreal. Bovary troba similituds, si pero se n"adona que no
arriben, ni de bon tros, al que ella idealitza.

Ja no es tracta tant de similituds, sind de identitats i diferéncies entre la
realitat dels personatges i la realitat social.. La zona marginal entre la
bogeria i la poesia semblen ser més properes del que en un principi s observa.
La poesia dels quatre personatges femenins passa per la tragedia d intentar
trobar els seus anhels, els seus desigs, en un moéon en el que no es sentien
identificades. La seva diferencia és la seva identitat. La recerca de la qual
sempre és frustrant i acaben abocades a la mort.

Es podrien trobar exemples per a corroborar la idea de dones-Ofelia que
neden en el marge d identificacio i diferenciacio entre la bogeria i la poesia.
Nora i Katia, al " igual que Emma, actuen d una manera impropia per el seu
estat de dona casada, |, tot i estimant el seu marit, i volent-li bé , actuen
fora dels parametres convencionals.

La conducta de la Sra Bovary lliure, o llibertina, com es vulgui entendre,
també la van fer una dona-victima, una dona-ofelia que mort per les
circumstancies d estimar i no ser corresposta, la seva mort és autoinculpada
donat en que el context historic i social ella executa el pitjor castig, sentir-se
culpable, aixi, s'immola, es mata. Emma estava castigada en el mateix
moment que se n'adona que la seva realitat femenina resulta frustrant
respecte als seus pensaments i ideals. La seva intoxicacid6 de novel:les
sentimentals que la van educar va fer que tot el que sonés a poetic, i per
tant, sentimentaloide, ja disposava per se de prestigi i van legitimar i
justificar el seu adulteri.

A nivell tematic la novel-la va obrir una forta critica cap a la vida burgesa, el
seu model educatiu i les seves costums. El rerafons de ' obra descobreix la
vida burgesa de la Franca de la Restauracio, les institucions, les professions
de classe mitjana, els metges, els banquers, els advocats... tots ells jugant a
mantenir |'ordre establert. La ironia de | autor no només es centra en la
figura de la dona casada, per mitja d’ella retracta la facana de
respectabilitat que imperava. Quan la protagonista va a la recerca de | amor
romantic que havia idealitzat i no pot trobar amb el seu marit Charles Bovary,
es deixa endur per dos homes , primer Rodolf i després Lleo, pero cap d ells
pot allunyar-la del seu sentiment de frustracid amorosa i vital. La seva
insatisfaccio, els deutes economics i el descobriment de | adulteri aniran
teixint el tragic final.
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No és destriable cap referencia singular vers el rol de mare de la protagonista.
Quan | autor narra amb el seu estil propi alguna vivéncia relativa al fet de la
maternitat, sembla passar-hi de puntetes. Potser una segona lectura del text,
mirant sobre els microscopi aquest punt de vista podria fer-ne una relacio més
precisa, pero en una lectura objectiva de | obra s aprecia clarament el
desinterés de mostrar la maternitat d 'Emma. No destacar en absolut aquest
rol te un fort significat. L acte de la maternitat també és un acte imposat,
propi de la dona, un acte reproductiu. Tot i estimar a la seva filla Berta,
"amor filial, el lligam mare-filla no atura la tensié de la dona en el acte de
ser dona en si mateixa. Emma no te cap impediment relacionat amb el seu
paper de mare per a que les seves obligacions maternals | allunyin, primer de
les seves fantasies amoroses, segon, evitar | adulteri i tercer, per aturar el
seu enverinament, deixant a la seva filla orfena.

Com a simbol representa | heroina-victima, una dona que va inaugurar una
nou model de dona de ficcié. S'allunya de la dona-vampiresa, la femme
fatale, la dona bruixa, o tota la llarga llista d apelatius per a la figura
femenina que trenca amb | ordre establert en els parametres masculins que li
havien estat adjudicats. Emma Bovary és el simbol de la mala esposa, potser
la mala mare, si, pero és la dolenta burgesa, la compradora compulsiva, la
malgastadora, la que s’allunya més d Hera. La dona casada adultera per
voluntat propia, per desidia, per curiositat, per voler fer propera una
imagineria amorosa en la seva realitat circumdant. Es un nou clixé de maldat
femenina, alguns ho van anomenar “no propia del seu temps”... tots els
models de dona que durant aquest treball de recerca es van descobrint, totes
trenquen, d'una manera o altra, l'ordre establert, si. Arrel de la seva
presencia real, ficticia, cultural o artistica es reflexa una societat en constant
estat de canvi, evolutiva, en crisi continua, com ha de ser per tirar endavant.
Aixi, no es justifica en absolut anomenar “no propia pel seu tempssind que
seria preferible dir-ne “apareguda per al canvi, per a la reflexio”.

La dona d'aquest retrat literari resulta vencuda pel sistema de valors i
creenca burgesa, d origen cristia, que condemna la sexualitat i que quan una
dona s escapa del seu protocol establert és la mateixa societat i la politica
els qui vetllen sobre la seva conducta. Transgredir |'ordre establert es
castigat, el propi individu no pot suportar la pressio i acaba suicidant-se. Hi
ha una confrontacié entre l|’imaginari que |'excés de romanticisme ha
tergiversat i el que la societat espera de | "individu.

Emma i Katia, tot i allunyades en el seu context historico-politico-religios
["una de | altra, estan més properes del que a primer terme pot semblar en
referéncia al seu rol dins del mon que les envolta i no les acull. Son victimes,
(en tant que vencudes per la imagineria) del seu amor ideal enfrontat amb la
seva realitat. La seva determinacié d acabar amb la seva vida les converteix
en Ofélies per decisio propia.
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1.3.Nora, la recerca d’identitat femenina.

La revolucié burgesa femenina no es va aturar a Franca, es pot parlar de
sincronia teatral europea també al nord i al sud del Rhin, | esperit de Madame
Bovary perdura i s assembla a les condicions de la vida familiar que presenta
Ibsen.

Hi ha una llavor de rebel-li6 inherent a qualsevol aspiracio que vulgui establir
una societat més justa. Aixo es troba en | obra ibseniana, a Un enemic del
poble, Brand i s’intueix en Hedda Gabler i Casa de Nines, també se'n
parlara més acuradament en el model de la figura d " Antigona.

En el cas del personatge de Nora a Casa de Nines(1879), Henrik Ibsen també
s'endinsa en aquesta tradici6 que ell va descriure tan magnificament.
Tanmateix Nora no te un tragic final que L aboca a la mort. El final intueix
una altra tragedia, més contemporania segurament: la soledat.

La dona que ha de renunciar a tot el mon on s ha ofegat i ha de renunciar a la
vida social, la familia, als seus fills, etc... Es una altra manera de plasmar la
culpa implicita que comporta esdevenir una dona transgressora davant les
creences heretades.

Nora esta al capdavant d "una nova consideracié estéetica, una nova sensibilitat
on ja no s acusa solament a | adulteri femeni com el atemptat a | ordre
masculi. Amb Nora també es critica | estatut burgés de la dona casada de
forma rotunda i directa pero no cal encabir-la dins de | adulteri femeni. El
procés i el desenvolupament del personatge ibsenia és més subtil, més
contemporani. S esta davant una nova sensibilitat femenina, que pot ser igual
de rotunda i directa, on ja no cal passar per “el pecat” de | adulteri.

El personatge de Nora , tancat en la seva caseta de nines perfectes, criant a
unes altres ninetes que seran perfectes, i estimant al seu espos, seguint els
parametres establerts per la seva condicio social i femenina creara una nova
clau psicologica i estéetica per a la dona contemporania.

Tot i que hi ha elements de total similitud amb la tradici6 que encapcala
Madame Bovary, entre ells és destriable tot |'embolic que comporten les
cartes.

La carta és un objecte-simbol de tota la literatura i el teatre decimononic.
Si la carta funciona com a simbol del suspens dramatic, el conflicte dramatic
per excel:-léncia és la tensid interna del personatge protagonista femeni.

El retrat dramatic que s extreu de Nora la caracteritza com una dona, en
extrem femenina en els seus defectes i virtuts. Molt sovint se la compara amb
un ocell (petit, volatil, fragil) i una nina.

Com a simbol la Nora-nina funciona com a personatge tipus de la dona com a
objecte, una visié molt masculinitzada, infantil... estereotip de dona-nina que
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no te ni veu ni vot, sols aparenca. La seva identitat queda relegada a la visio
que els altres posseeixen d ella.

En una jerarquia masculinitzada la dona-nina esdevé una propietat
indiscutible de |"home, primer del pare i en el cas que no n hi hagués del
germa , després de l'"home i en un tercer estadi , fins i tot, pot ser
considerada propietat dels fills. El simbol de la nina enalteix la bellesa i la
feminitat del prototip de dona que interessa posseir: una nineta en una
caseta, fent el rol de dona, d “esposa i mare, sempre donant suport i rebent el
premi de |"ambit familiar. Es una manera de relegar la vida social femenina a
la familia, i molt puntualment, a un cercle social d "amistats properes.

El problema rau en que el dolce far niente de la classe acomodada és encara
molt més niente en el sexe femeni. Poques son les inquietuds, les diversions i
d’una dona de classe acomodada, simbol de la burgesia tediosa. En aquest
aspecte Emma i Nora sorgeixen del mateix no fer res de la classe social a la
que pertanyen.

La figura masculina adopta el paper de marit i de pare, d’amant i de
professor. També molt sovint Helmer s adreca a la seva muller amb paraules
que denoten que l'ha d’educar. Ell veu el matrimoni com una unio
indissoluble, del que la societat entén d igual a igual en |’ambit que a cada
part li pertoca; ell no s immisceix en directrius tipicament femenines i ella,
evidentment tampoc no pot pretendre sortir dels parametres que li han estat
assignats per la societat i | "estat de dona casada que li pertoquen.

Dins del “decaleg de la dona casada” que Nora hereta resulta especialment
rellevant el seu rol de mare.

En cap altre personatge de les denominades Dones-Ofelia s hi veu tanta
importancia a el paper de la dona en tant que mare. Sén simptomatiques
paraules que s’ extreuen del mateix text dramatic per a poder establir certs
conceptes educatius en el rol de mare que esdevindran un dels motius
implicits en la decisié d "abandonar la llar i el nucli familiar.

En el Primer Acte hi ha una conversa entre Helmer i Nora on es parla de la
vilesa de Krogstrad

“HELMER: Imagina’t fins a quin punt un individu gusgui culpable ha de
mentir, fer |"hipocrita, fingir davant de tothomdur una mascara fins i tot
davant la familia, davant la seva dona i els séli& f aquest contacte amb els
nens, Nora, és el més horroros.

NORA: Per quée?

HELMER: Perque aquesta atmosfera de mentida afaveteontagi i infecta
tota la familia. En una casa aixi, cada alé d aijxee respiren els fills és ple de
germens enverinats.

HELMER: Ah, estimada, és una experiéencia que revsvint fent d"advocat.
Gairebé tots els qui han caigut en la depravacia tiagut una mare que vivia
en la mentida.

NORA: Per qué precisament... una mare?
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HELMER: La majoria de vegades ve de les mares,rargae, naturalment, la
influencia dels pares hi pot haver actuat d"iguamara (...)

(Es fica a la seva cambra i en tanca la porta)

NORA: Oh, no! Aixd no pot ser! Es impossible! Hasdeimpossible!
MAINADERA( a la porta de I"'esquerra): Els nens deerasi poden entrar a
veure la mama.

NORA: No, no, no! Que no em vinguin a veure! Qieaiab ells, Anne-Marie!
MAINADERA: Molt bé. (Tanca la porta)

NORA (livida d"horror): Corrompre els meus fillsnmetzinar casa meva!
Aix0 no és veritat! No pot ser! Mai de la vida!

- Fi del Primer Acte®

En aquesta conversa es demostra el grau de dependencia que te Nora sobre
"opinié del seu marit. En la comparanca amb Krogstrad, Nora s identifica
com una persona que ha de fingir, mentir, aixo la fa sentir culpable i , segons
el seu espos, tal hipocresia repercuteix en | educacio dels fills, ambit que es
denota de patrimoni femeni. Aixi Nora es reflecteix com una mentidera
hipocrita que, en contacte amb els seus fills, els corrompra per a tota la vida.
Gairebé sembla la imatge pecaminosa d Eva on el pecat perdura a tota la
humanitat.

La reaccio de la protagonista davant tal acusacions indirectes la fan sentir en
extrem culpable i en l'acci6 de rebre la visita dels seus fills s hi nega
rotundament (tres nos) i prefereix que restin al carrec de la mainadera. Un
cop sola la reflexio final, caotica i culpable en extrem cap a la seva propia
persona, pot ser | “indici del tragic final de rendncia i soledat.

El precepte masculi ha influenciat tant la consciencia de Nora que actua sota
el rigor de les regles apreses encara que no les segueixi.

La recerca d’identitat del personatge femeni és fruit de | abisme real entre
les normes apreses i que, en teoria, li pertoquen per estat i classe social i la
realitat del seu matrimoni que | anquilosa.

La metafora de | alosa (ocell que habitualment li serveix de sobrenom afectiu
al seu espos) esdevé el seu gran enemic. Nora és un ocell que vol volar lliure,
aprendre per ella mateixa, identificar-se com a esposa, com a mare, com a
companya, com amiga, com a dona... pero en la societat que s inscriu no s hi
reconeix i no pot desenvolupar la seva personalitat en cap dels rols. Ibsen
aporta una visio del mon on no hi ha lloc per a ocells, tota llibertat que
s allunyi, ni que sigui subtilment, de la previsio per al estatus i condicio
femenina és coartada.

Cal recordar que la metafora de |"ocell es vincula amb aquells éssers meitat
ocells i meitat dones que s han esmentat anteriorment en la representacio de

14 IBSEN, Henrik.Casa de ninegsBarcelona: Proa, 2004, pag. 82 i 83.
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la figura d’Ofelia. El vol de Nora, la seva llibertat, seria el seu retorn a
"origen que s ha tractat a Ofélia.

Nora es sent sola davant els impediments que impossibiliten la seva
identificacio. Es rebutja a si mateixa en tant que s emmiralla en el possible
rebuig del seu entorn.

L Unic pecat de Nora havia estat falsificar una signatura per poder demanar
un credit pel bé de la salut del seu espos, en una época on les dones no
podien demanar diners sense el consentiment d’un espos, un pare o un
germa. Aquest fet , retractat meravellosament bé per Ibsen fa més de 100
anys, no s allunya en absolut de la realitat espanyola de fa no massa anys.
Segons la Fundacio Ibsen 2006, tampoc de | actualitat de certs paisos on
intentar no representar Ibsen suposaria admetre directament que el paper de
les dones és d opressio.

Dels personatges femenins treballats en aquesta tipologia de Dona-Ofélia,
Nora ja apunta a ser la més propera a Antigona arrel de la discussié final del
text dramatic. Els conceptes que la impulsen a combatre les lleis dels homes
la fan una Nora versus Antigona: adonar-se del que realment ella li importa a
Helmer li canvia la visidé que té del seu estimat. Nora te el sentiment natural
de protegir tot el que fa referéncia a | ambit femeni, és a dir, els fills, el
pare moribund i el marit malalt, pero les lleis dels homes impedeixen que una
dona vulneri el poder dels homes i la condemnen al seu rol establert, tot i
essent contradictoris al seu sentiment i emocidé natural. Aixi, Nora assumeix la
idea que no és apta per a educar als seus fills en trencar les lleis establertes i
seguir el dictamen de la seva propia consciencia femenina. En transgredir les
lleis en bé dels seus el seu idealisme amb la societat li feia donar per suposat
que el seu espos li reconeixeria el merit, [ acolliria també en els mals
moments. Pero la mala reaccié de Helmer, que només pensa en ell mateix i
en el seu honor per sobre dels éssers estimats, fa tocar a Nora de peus a
terra. El seu idealisme amoros i social xoca amb les seves creences. Com a
idealista és una Madame Bovary i en l accio arrel de la discussid final ja
tendeix al model d Antigona. Pero Nora no esdevindra mai una heroina
perque si bé es decideix a buscar la seva identitat ja lluny de la proteccid
masculina es jutja a ella mateixa amb la llei dels homes que tan | ha
decebut. Nora creu que no pot ser una bona mare ni una bona esposa mai
més. En tant que ja assumeix la seva culpa com a mare és una dona vencuda
en el seu rol femeni. Ha interioritzat tant els conceptes amb que ha estat
educada (pel pare, el marit i les convencions socials) que si bé s’allibera
partint altre cop de zero a la recerca de la seva identitat en solitud, no és
capac d assolir | "educacio de la seva descendencia, s ha cregut que seria una
mala mare perqué ha estat una mala esposa.

En aquest sentit es dona una continuum generacional, i no només de la idea
de pecat femeni que es comentava amb anterioritat, sin6 també de la
repeticido en els rols establerts, tant dels homes com de les dones. La
protagonista ibsiana no es creu capac¢ d "educar als nens, seria un mal model a
seguir. Considera preferible que tinguin cura dels seus fills la Dida que la va
criar a ella i Helmer, que de ben segur els protegira en desmesura a | igual
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que van fer amb ella. Tot i trencant parametres la decisio de Nora fara que es
repeteixi el model establert, al que ella rebutja i s enfronta, per a la seva
descendéncia. Segurament el personatge no és conscient d’aixo pero la
transgressid que realitza Ibsen mitjancant Nora no és una transgressio
generacional, és Unica i exclusiva d un individu en particular. La recerca
didentitat és responsabilitat de cada individu, sigui home o dona.

Malauradament, Nora s’anul:-la com a mare perquée s ha anul-lat com a
esposa. No discrimina ambdoés conceptes. S ha d alliberar del rol de mare i
esposa per comencar la seva recerca personal.

En certa mesura cal deconstruir-se per a poder construir-se de nou, amb una
identitat real, que no sigui el mirall d esposa i mare sota els parametres de
les convencions socials. Partir de | "individu intrinsecament per esdevenir una
nova dona, sense condicionant, en solitud.

Gairebé resulta anecdotic que en la escena final, quan Nora abandona a
Helmer, aquest interpel-la al seu sentit de la moral i del seny:

HELMER: Estas malalta, Nora. Tens febre. Gairebésembla que has perdut
el seny.

NORA: Mai no m”havia sentit tan Iicida i tan segdeami mateixa com aquesta
nit. *°

Cal recordar els comentaris dels personatges masculins davant Ofelia
“enfollida” quan no reconeixien els continguts de les seves paraules. Altre cop
la figura d Ofélia es gliestionada com si hagués perdut el seny, quan el que
fan és trobar-lo pero sota una altra nomenclatura, allunyada de les estrictes
convencions socials creades pels homes.

Resulta significatiu quan en una representacié alemanya de Casa de nines
"actriu protagonista (Hedwing Niemann) es va negar a acceptar el paper de
Nora amb el final que Ll autor havia previst , d aquesta manera a les
representacions de Flensburg i Berlin el mateix Ibsen va haver de fer una
adaptacio molt a disgust seu.

En el final de la nova adaptacié Nora assumeix les obligacions propies de la
dona, i per l"amor als seus fills no abandona la llar familiar.

En el proleg que fa Carles Batlle per | editorial Proa hi ha la seva traduccié
del nou final que Ibsen es va veure obligat a allargar. Val la pena observar els
canvis substancials:

NORA: ...que la nostra convivéncia es convertigrematrimoni. Adéu!
HELMER: Molt bé!, ves! (L"agafa pel brac) Pero abaral que vegis els teus
nens per ultim cop!

NORA: Deixa’m! No els vull veure! No puc!

HELMER (I'empeny cap a la porta de I'esquerra): Eés de veure! (Obre la
porta i diu amb veu baixa) Mira; dormen, ben trailg, sense témer res. Dema
guan es despertaran, cridaran la seva mare, serarfes.

'3 |bid, pag. 136.
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NORA: (tremolant). Orfes...!

HELMER: Com tu ho has estat.

NORA: Orfes! (Ella lluita amb ella mateixa, deixa bossa i diu) Oh! Es un
pecat contra mi mateixa, pero no puc abandonar{B#a mig defalleix davant
la porta.)

HELMER (amb alegria, per6 amb veu baixa): Nora!

Cau el tel6'®

El més rellevant és el canvi conceptual: Nora ja no deixa Helmer, ja no és la
figura del feminisme revolucionari en que | actriu no es volia convertir. En
aquest segon final Nora continuara amb el matrimoni pel bé dels seus fills.
Helmer utilitza el xantatge emocional de veure als fills i li obliga a mirar-los
mentre estan adormits. Les convencions socials han triomfat per mitja de la
maternitat.

Sortosament aquest no és el final escollit, si hagués estat aquesta | opcio
ibseniana segurament no hagués triomfat de la manera que ho va fer. Aquest
segon final no s'adiu amb els conceptes de recerca d’identitat social i
cultural que tenen el seu reflex en les obres d”Ibsen.

A més, cal recordar que Henrik Ibsen tenia molta amistat amb una autora
feminista noruega, Camilla Collet i , fins i tot, a una amiga de la familia,
Laura Kieler, va patir una situacié personal idéntica a la de Nora. Es bo
recordar allo que “la realitat sempre supera la ficciéi que les arts escéniques és
una manera de representacio artistica de la manera com els individus es
relacionen en societat. Segurament les idees renovadores d’lbsen son fruit
d"un seguit d influéncies i conceptes culturals i | "autor el que fa és plasmar-
ho amb cert criteri i de forma artistica.

D aquesta manera el segon final traeix les expectatives de | autor, les seves
concepcions vers la tematica de la recerca d identitat i L allunya de la seva
propia realitat personal i les seves influencies.

Aixi, el que empeny a Nora a quedar-se i tornar a la vida matrimonial, és la
por a deixar als seus fills orfes. | només torna amb Helmer per els seus fills. La
figura femenina es torna a supeditar a | "home pero amb un intent d"aturar el
pecat que | acompanya. El mateix personatge de Nora s havia quedat orfena
de mare i va ser criada per un pare en extrem protector i la Dida. Al llarg del
drama s evidencien moltes similituds entre el pare i | espos. Tots dos homes
veuen a Nora com una nena, una nina, un ocellet del que s ha de tenir cura,
protegir i educar. L abandonament de Nora deixa a les seves filles a assolir,
irremissiblement, el mateix rol que va patir ella mateixa.

El nou final trenca amb la idea de la recerca d’identitat del personatge
femeni i es carrega gran part de la modernitat del drama

A banda d"aquesta nova versié de Casa de Nines | 'obra d’lbsen presenta una
dona que, a l"igual que Madame Bovary és una idealista. El seu idealisme rau

1% |bid, pag 26.
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en un matrimoni ideal, on |"home esta idealitzat i el desenvolupament de la
trama el duu a la tragédia de |"home que no cobreix les expectatives que
Nora havia suposat. A diferencia de Emma Bovary , Nora no s"’emmiralla en
cap prototip apres mitjancant la lectura, com li passa a Bovary i al Quixot.
Nora manté un esperit pur, noble, idealista, innocent que la fa esperar el
prodigi que el seu estimat la consideri com una igual en el seu idil-lic
matrimoni veritable.

En certa manera a Nora ja li esta bé sentir-se una nina, una alosa davant les
figures masculines que | han protegit, pero exclusivament en el sentit d "una
defensa personal davant la quotidiana realitat, tot és aparenca, juga a ser
una nina. Es infantil en el sentit que no ha perdut la puresa, la innocéncia,
"idealisme dels joves, en cap moment s'ha de confondre aixo amb
immaduresa.

Hi ha una confrontacié entre el méon Nora i el mén Helmer. Ell és l"exemple
de responsabilitat, de rigor, en canvi, el mén femeni presentat mitjancant
Nora és prolific a la superficialitat aparent, els capricis, les
irresponsabilitats... En realitat els parametres identificatius canvien de
subjecte i tot el que Nora fa en el temps que és casada respon a la
responsabilitat d estimar per sobre de tot, a ser escrupulosa amb les
despeses, a tenir cura i rigor amb els seus actes, tot per mantenir el seu
secret, el secret que li permet el seu audac idealisme; el que li fa sentir-se,
secretament, una igual dins els seus rols establerts... El mon Nora és dedicar-
se en cos i anima a la cura de | espos i dels fills, la seva evolucié com a dona
anava unida a la humilitat, a la dedicacié absoluta dins el rol de esposa amb
un objectiu amagat: fer aquesta dedicacio i tots els esforcos possibles sota
"aparenca de positivisme i superficialitat, sense preocupar a | espos amb
minlcies economiques. Per a ella era preferible que pensés que tenia capricis
i fos una mica malgastadora amb les compres nadalenques que realment
assabentar-se del seu préstec per al viatge que va millorar la salut de Helmer
La seva idea era que tan bon punt Helmer veiés els seus esforcos constants
per el bé familiar hi veuria en ella molt més que una nena consentida, aixo
si, sense ferir el seu amor propi masculi i com ella mateixa expressa :

“... Seria massa pends, massa humiliant per a alles que em deu alguna
cosa. Aixo trastocaria de dalt a baix la nostraa@b. La nostra llar, tan bonica
i felic, deixaria de ser com és**

| després de la confessio a la Sra. Linde de com arribar als compromisos
economics treballant d amagat i estalviant sense que ningl se n adoni,
davant d "aquesta responsabilitat la seva evolucio personal la fa sentir-se com
un home:

“... Gairebé em feia la impressié de ser un hbthe

7 |bid, pag 62.

'8 |bid, pag 63. La semblanca masculina ve donadagtivitats propies dels homes (treballar) i per la
responsabilitat de guanyar diners i saldar elsedeatondmics en secret. Se sent home quan les seves
activitats son de més envergadura que les hahituals
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Fins i tot en una replica Nora confessa el seu secret.

Malauradament les converses amb ell, cada cop | allunyen més d"aquell home
que ella creia estimar.

Cap dels dos conjugues ha estimat a L altre perqué cap dels dos s ha mostrat
com en realitat era i tots dos han idealitzat a la seva parella. Helmer
necessitava una distraccio a la seva professio, un divertimento; en canvi Nora
necessitava sentir-se d“igual a igual en un veritable matrimoni. Helmer era la
figura millorada del seu pare i | "amor conjugal, que tot ho pot, la consolidaria
com una esposa real en un matrimoni veritable. El procés d ambdos
personatges els ha portat a distanciar-se més del seu ideal per al altre, Nora
comencava el seu personal procés d’aprenentatge i recerca d’identitat
mentre Helmer s abocava a | egoisme més pur, allunyant-se de la imatge
idil-lica d "home bo, generds i noble que en tenia Nora.

En veure que no és dona ni la paritat matrimonial i que el seu espos només
veu en ella la part superficial de la nina en ella decau tot el seu
enamorament. Helmer en el transcurs del drama va caracteritzant-se com un
mesqui egoista on | Unic que realment li importa és la seva reputacio. En el
moment del desenllac final, quan perdona a Nora i vol que ell també ho sigui
ja és massa tard, la seva veritable personalitat i inquietuds vitals ja s han
revelat amb tota la seva cruesa. Ja és massa tard per a Nora, ja no pot veure
en ell l"home que s esperava i tot el mon de la “Casa de nines” s enfonsa.
Ella s "havia sacrificat constantment per a ell i a canvi es troba amb la realitat
d"un amor no correspost en la mateixa mesura, un amor encrostat en la seva
condicio social. El fet de no assumir un veritable rol de mare esta supeditat a
que mai va ssumir un veritable rol d “esposa.

En L estudi de Lou Andreas-Salomé hi esta molt ben retractada la personalitat
del personatge femeni de Nora, i l"autora aporta una idea que resulta del tot
inquietant, no s ha trobat la traduccio ni al catala ni al castella, pero el
significat de la idea s entén a la perfeccio:

“Hay mucho, por lo tanto, para tratar de conquistga,que no es capaz de
aceptar una realidad cotidiana libre de maravilldgy que verla solemnemente
transfigurada y iluminada por una fiesta, como uffloncon su arbol de

Navidad. Toda su emancipacion, todo su anhelo deautonoma realizacion y
fuerza surge de tal aspiracion, si, en el fondogerasélo el deseo de conseguir
el prodigio supremo, consagrarse a poder ser ufi@.ny siempre fue éste
estado de animo del nifio a empujar al hombre #lkerlad y la independencia,
cuando sus mas altos ideales de la vida entrabagoafiicto con la
desalentadora obligacion diaria®

19 ANDREAS-SALOME, Lou.Figure di donnelLe figure femminilli nei sei drammi familiari di Hek
Ibsen Milano: Iperborea, 1997, pag. 50. Traduccié papporiginal diu aixi:

“ Andra dunque a tentarne la conquista, dal momeaite non & capace di accettare una realta quotidian
priva di prodigi: deve vederla solennemente trasfidga e illuminata a festa, come un bambino il suo
albero di Natale. Tutta la sua emancipazione, tiltteuo anelito a un’autonoma realizzazione e forza
scaturivano propi oda tale aspirazione, si, in fombn erano altro che il desiderio di inchinarsivdanti

al supremo prodigio, di consacrarvisi, poter essere bambind”sempre stato questo animo di bambino
a spingere 'uomo alla liberta e all'indipendenzpyando i suoi piu alti ideali di vita entravano in
conflitto con I"avvilente costrizione quotidiana.”

30



Aixi Nora manté | esperit de ser una bambina per mantenir la seva llibertat i
independencia en un context diari d "humiliant limitacié. La referencia al nen
il.lusionat pel miracle i el prodigi del Nadal es pot relacionar amb la mateixa
confrontacio que manté | estat animic de la protagonista amb el seu moment
climatic del ball de la tarantel:-la. Helmer només hi veu | ornament, la
disfressa, la bellesa que és lluir a la seva preciosa esposa, en canvi per a Nora
significa el frenetisme caotic en que es veu submergida, significa tocar amb el
realisme més cruel i humiliant de la seva vida.

En aquest moment del discurs s arriba a la idea de deconstruccié de la dona
en tal que esposa i mare per a comencar a construir-se novament sota una
identitat no reflectida , sin6 en una identitat que escolta des de | interior del
cos femeni.

Ara bé, aixo és un parany... com quelcom pot buscar la seva identitat
profunda ?

Hom ha de relacionar-se amb la resta per tal d establir els seu JO.

La identitat de Nora, i en general de tots els personatges propis de la figura
d’'Oféelia, sempre sera fruit de | alteritat, de com els altres les veuen. En el
moment que un dels dos subjectes, el JO, o bé L'ALTRE canvia la seva
percepcié esdevé un caotic buit existencial. Es produeix la marginacio i/o la
bogeria.

L "educacio és | aprenentatge de rols. Les figures masculines han educat a
Nora sota els parametres d "una societat determinada, | han convertit en una
nina, una titella on s’emmiralla i s identifica com a dona. Amb L escissid
final, caldra que Nora revisi tots els principis i valors adquirits, fins i tot els
religiosos, com apunta al final del seu parlament, per tal de reconstruir-se
altre cop en dona que no és ni filla, ni mare, ni esposa. Fémina per se.

Tan Oféelia, com Katia i Emma estan sotmeses a la seva mascara (personatge)
predeterminada socialment. Elles han canviat, pero la seva identitat producte
de la alteritat no pot canviar fins que no es modifiqui la percepcido que
disposen els altres envers elles. En no saber quin rol els hi és propi, en no
trobar una mascara apropiada al que els altres esperen d’elles esdevenen
personatges interessantissims des del punt de vista dramatic, son conflicte
pur. Aqui apareix la bogeria, la discriminacid, la marginacio, etc... En
escenificar aquestes tragedies s estableix un constructo de la realitat
femenina. Totes les dones que pateixen el “sindrome Ofelia” evoquen a
aquesta primera escissio entre el JO femeni i la construccio artistica de la
realitat.
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2. La figura d”Antigona.
Es la rebel-lid. Es vincula al ritual , a la repulsié , a lo grotesc.

En aquest segon model de figura femenina es pretén fer una reflexid vers
l"art del trencament, una rebel-li6 que fan certes artistes contra el mon i
contra elles mateixes en tant que dones. Hi ha un estret vincle amb tota la
cultura del cos i la seva fragmentacio. Es pot considerar com el fruit de
Womanliness as mascarade (Jain Riviere, 1929). Aquesta feminitat com a
disfressa ens ha deixat tot un seguit de treballs performatius de diverses
disciplines artistiques on la figura femenina empra el seu propi cos com a
critica social, el cos es despersonalitza, es desmembra per a rebel:lar-se
contra | opressio social, majoritariament, la masculina.. Molts cops aquesta
rebel-li6 es barreja amb el discurs feminista radical, pero un cop superat
l"idealisme politic i el lesbianisme, resulta molt gratificant | observacio
artistica del cos femeni com a obra d"art, com objecte artistic en si mateix.

Es per aixd, que resulta forca interessant la trajectoria darts visuals que
transmet Cindy Sherman. La seva recopilacio artistica rebel:la els prototips
femenins que vol criticar, o almenys que vol que siguin observats. En aixo s’
assembla a el que Laurie Anderson, una de les artistes performatives més
consolidades del panorama america actual, també afirma quan al 1991 se li
pregunta si vol canviar el moén; respon que no és la seva feina, que ella sols
intenta mirar:

“I try to look at things well, not to change them. That's nofahy %

Primerament cal situar d’'on parteix la posicio d aquesta segona figura
femenina de l'escena contemporania. | és arrel d'una negacié latent i
perdurable de la identitat del subjecte femeni . Aixi, la Historia demostra
com hi ha hagut la negacio6 d identitat femenina.

La consciencia teatral d’identitat femenina la trobem a Hrotsvitha de
Gandersheim (935 aprox.). Ella fou la primera dona que va escriure teatre en
la Europa medieval i és també la primera dona que va expressar publicament
la seva consciencia d “identitat femenina.

Canonesa de l'abadia de Gandersheim (monja que només fa dos vots
monastics, el de castedat i obediéncia ) en no fer el vot de pobresa podia
disposar de la seva riquesa i mantenir contacte amb | ambient cortesa i laic
Saxod. Les seves obres plantegen enfrontaments, lluites i tensions entre homes
i dones, sobretot, revenja i victoria d elles sobre ells.

Segons el seu estudids, Peter Dronke, |'obra d’ Hrotsvitha desenvolupa el
tema de la identitat femenina, fent-ho visible en el protagonisme que dona en

20 The Speed of Change a Twentieth-Century PerformBReeelerHUXLEY, Michael i WITTS, Noel
The Speed of Change de Twentieth-Century PerforenBeader L.ondon: Routledge, 1996.
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moltes de les seves obres, llegendes i coméedies, a dones debils que triomfen
damunt homes definits com a forts.

Per exemple la trama de la llegenda d’Inés i comedies com La conversio de
Galicano i La resurreccio de Drusina i Calimaco giren entorn al rebuig del
matrimoni i de la sexualitat. En Sapiencia l|a protagonista i les seves tres
filles, (Fe , Esperanca i Caritat) prediquen per a que les dones de Roma del
segle Il facin despreci als seus marits i ni mengin ni dormin amb ells. Es una
subversid radical al context social quan atansa postures religioso-politiques
properes a una Santa Joana dels Escorxadors.

Resulta simptomatic que historiograficament s hagi negat la identitat d"una
dona metge i escriptora. Es el cas de Trotula, autora De mulierum
passionibus, un tractat medic sobre el cos de la dona. Aquesta autora porta
destorbant diversos segles. Erudits i historiadors, sortosament només alguns,
han negat repetidament la seva identitat. Ningl va dubtar que durant els
segles XIIl, XIV i XV hi havia | existéncia d un tractat en medicina fet per
|"experta Trota o Trotula®', i que aquesta era una dona.

Pero a partir del segle XVI el control de la ciéncia i les relacions socials van
enaltir la figura masculina i fins en s. XX s"ha donat la resistencia entre els
cientifics i metges a admetre que els cultes universitaris i metges en
ginecologia aprenguessin arran de | "aportacié d "una dona a la ciencia medica.
Durant els darrers tres o quatres segles de | Edat Mitjana es va negar que De
mulierum passionibus fos escrit per una dona. Aquest fet te a veure en que
durant aquest lapsus de reconeixement femeni es va donar una escissié en la
magia.

Es va separar la magia natural, forma premoderna de Ciencia , propia del
genere masculi de la magia negra, subterrania i perseguida i lligada al génere
femeni.

La primera va ser enaltida, estudiada i reconeguda i la segona va estar
severament perseguida sota la forma de bruixeria. Aixi es va establir un ordre
masculi per a l'exclusi6 de la dona en ambits cientifics, culturals i
professionals.

Vist aquest panorama en | Europa feudal s’entén que masculinitzar la
identitat d una autora cientifica no era més que un gest politic. Son les lleis
dels homes

Referent al tema del cos femeni representat historicament amb veu de dona
també és un bon punt de partida la filosofa Hildegarda de Bingen (1098-1179).

%1 per a més informacié sobre les hipotesis i conghssisobre el nom i la identitat de "autora cal
consultar I"apartat de “ La identidad y el sexdldetula en la historiografia”, RIVERA GARRETAS, M2
Milagros Textos y espacios de mujerBarcelona: Icaria, 1990. Pag 106.
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De la seva obra Liber causae et curae extraiem un paragraf per a classificar
els cossos de dona, lligant la seva fisiologia amb la seva personalitat. El
prototip de melangia seria aixi:

“Pero hay otras mujeres que tienen la carne flaceepas gruesas y huesos de
tamafio moderado; su sangre tiene un color mas plongue la de las
sanguineas y su color es, en cierta manera, melectis y negro. Son volubles
y dispersas en su pensamiento, y se abandonangsesaente a la afliccion;
tienen, pues, escaso poder de resistencia, de mayuer a veces las destroza la
melancolia. Sufren gran pérdida de sangre duramatemenstruacion, y son
estériles porque tienen un vientre débil y fraDk& modo que no pueden alojar o
retener o calentar la semilla de un hombre; y plbo son también mas sanas,
mas fuertes y mas felices sin maridos que con, edkyzecialmente porque si se
acuestan con sus maridos, tenderan a sentirse efeldlespués. Pero los
hombres se alejan de ellas y las dejan, porque atdam a los hombres con
afecto y les aman solamente un poct..”

Aquesta caracteritzacio fisica i de caracter del cos femeni també es trobara al
llarg del desenvolupament de la figura d"Antigona. El fet que, de vegades les
destrossi la melangia és propi de la visi6 romantica de | Europa de
Baudelaire, Poe i Sade.

La dona com a objecte d"amor i mort. En el apartat 4 de la recerca sera
analitzat en detall, pero resulta simptomatic que ja es relacioni amb el
conflicte dramatic d " Antigona.

22 DRONKE, PetetWomen writers of the Middle AgeSambridge: Cambridge University Press, 1984.
Pag. 180-181.
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2.1.La rebel.li6 d"Antigona.

Cal detenir-se en aquesta puntualitzacio sobre | observacio que podem fer del
mon que ens envolta. L Antigona de Sofocles ha passat a la Historia merces a
la seva rebel-lio, pero cal aturar-se per observar com es rebel-la, en cap
moment s  exerceix violéncia directa pero | obra narra continuament els actes
violents.

Aquest personatge femeni es converteix en el simbol de la martir per
excel-léncia, és la victima del Poder Opressor (Creont) davant | individu.
Creont perd tota credibilitat com a governant davant el poble de Tebes que
s alia amb Antigona. La decisié de continuar amb la Llei dels homes per sobre
de la Llei de Déu i de les creences que pertanyen al mén femeni d "honorar als
morts esdevenen la seva caiguda en el Poder que s havia guanyat. Fins i tot la
seva familia en surt perdent, i amb la seva propia vida. Matar Antigona va ser
matar al seu fill, a la seva muller, i perdre la lleialtat de tot el poble de
Tebes. Aixi la mort de la martir és la forma en que es produeix la rebel-li6.
Antigona guanya en el moment que ja no hi és. La seva vida ha estat el preu
per desbaratar el Poder, per aconseguir uns canvis que van més enlla de la
seva vida. Pero el personatge d’Antigona va aconseguir molt més del que en
un principi s havia plantejat, no oblidem que el seu objectiu primer, que era
només el poder enterrar al seu germa. En castigar-la es confronten diversos
plans de la condici6 humana i acaba guanyant el més feble, el que en un
primer terme perd. Canviar la Llei a canvi de la propia vida. En el cas que la
decisio no hagués estat deixar-la morir segurament no es parlaria d Antigona
de Sofocles ni de totes les seves deixebles que han estat tan ben retractades.
Destaquem la martir femenina més arquetipica de Joana d"Arc, és | heroina
francesa més rellevant portada a la gran pantalla per Carl Theodor Dreyer ja
al 1928. El film La passion de Jeanne d "Arc.

Val a dir que la confrontacido dramatica dels personatges es plasma en més
d’un pla dramatic.

Vectors divergents que fan la concatenacio d enfrontaments:
- Confrontacié home i dona.
- Diferéncia generacional.

- La llei humana confrontada amb la llei divina.

Si agafem la sentencia de Hegel al respecte. En la seva Antigona es plasma
que “La loi humaine est la loi de I'hnomme. La loi divest la loi de la femnie

Quan Steiner en fa un profund analisis tradueix les paraules de Hegel de la
seguent manera, molt suggeridor per al tema que ens ocupa:

“La ley humana es la ley del dia porque es conagmiblica, visible, universal:

ella regula, no la familia, sino el Estado, el geftio, la guerra; esta hecha por
el hombre. La ley humana es la ley del vardn. yadigina es la ley de la mujer,
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es la ley que se oculta, que no se ofrece a esatalmanifestacion que produec

el hombre. La ley divina es nocturna.?®

Amb [ analisi que fa Steiner de | Antigona de Sofocles a partir de la obra
hegelina de Fenomenologia del espiritu (1806) s’ extreu, entre altres, el
concepte de la dualitat existencial de | "home i la societat; la llei dels vius en
confrontacié amb la dels morts.

El sexe masculi sempre s adiu amb el dia, la vida i lo terrenal; en canvi, la
nit, lo obscur i la mort son ambits del sexe femeni.

L argument de la tragedia, datada |’any 441 aC ,val la pena situar-lo també
amb els antecedents politics i familiars que | acompanyen:

Desterrat Edip, governant legal de Tebes i vidu de la seva esposa i mare
locasta, els seus fills barons, Etéocles i Polinices, decideixen governar
alternativament la ciutat. Etéeocles no cedeix el torn quan li toca i Polinices
s exilia per tornar, al cap de poc, amb un exercit d’argius per tal de
reconquerir el govern de la ciutat. En la batalla els germans es donen mort
muUtuament. Creont, oncle matern dels germans, assumeix el govern i emet un
dictat segons el qual Etéocles, que ha mort defensant la ciutat, rebra
sepultura i els ritus funeraris que corresponen als morts il-lustres; pel que fa
al seu germa, Polinices, que s ha aixecat contra la ciutat dels seus pares,
decreta que no se li tributin els darrers honors, que ningl no el plori i que el
seu cos “resti insepult i sigui pastura d'ocells i gossama vergonya per a qui el
vegi”. Antigona , per a qui els vincles de la sang i la forca de |"amor que no
sap de decrets valen més que totes les lleis humanes, decideix tributar al seu
germa els ritus funeraris que exigeix Hades, el déu dels morts.

Respecte a les lleis a que Antigona s enfronta és bo detenir-se en la gliestio
de com es produeix aquest enfrontament. Si bé continua la idea de la no-
violéncia en | accio fisica pero si molt més en el rerafons, en les imatges que
els textos teatrals ens suggereixen hi ha una agressivitat implicita que no es
pot obviar.

La protagonista no ignora pas la llei que infringeix perdo ella discrimina
clarament el que és legal i el que és just. La diferencia entre el que se li
prohibeix i el que ha de fer. Ella considera violent i injust el manament de
Creont, ha d acceptar-lo doncs?

Creont representa un nou tipus d'ordre, de justicia, de caracter
juridicopolitic; el conflicte, inevitable, resulta d "una paradoxa tragica:

Obeir Themis (la justicia divina) obliga a desobeir Diké (la justicia humana).

En certa mesura per ser just cal ser injust.

23 STEINER, GeorgéAntigonas.Una poética y una filosofia de la lecturBarcelona: Gedisa, 1987,
pag.37.
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Aqui s equiparen els papers dels protagonistes, doncs tant Antigona com
Creont transgredeixen la llei, ell la divina i ella la dels homes, ell les no
escrites i ella la dels decrets de la ciutat. La transgressio és doble.

Hi ha una mena de dualitat en la justicia, la divina i la humana.

La consciéncia ética d Antigona és pura perque és solidaria amb | acceptacio
del sacrifici.

Com es rebel-la la Dona-Antigona?
Desobeint.

L ordre era no fer i Antigona fa amb totes les conseqiiencies que aixo li
comporta.

L actitud i l'accié d'Antigona harmonitza amb el que s’anomena la
desobediencia civil. Si bé no ho simbolitza plenament, almenys com s’ entén
en | actualitat, si que hi ha certes analogies que val la pena puntualitzar i
que amplien la visio del personatge femeni.

Cal establir certes precisions sobre els punts a favor de la postura d”Antigona
sota els parametres de la desobediéncia civil: | acci6 desobedient no és
violenta, hi ha un desafiament conscient a un ordre que es considera injust o
mancat de legitimitat, la referencia a unes lleis superiors (divines) que no
depenen de la voluntat del governant i, finalment, la disposiciéo a admetre el
castig corresponent a la desobediéncia, ni que sigui la propia vida.

A la contra hi ha parametres que no s’'adiuen amb la denominada
desobediencia civil, com és el cas de que la seva determinacio és individual i
no és publicament concertada amb altres, tampoc | agravant de nocturnitat i
el caracter ocult i secret amb el que es realitza | accié, en nomenclatura
legal, seria més una desobediencia criminal, gairebé. Ara bé, el segon cop que
intenta enterrar al seu germa si que ho fa a plena llum del dia (quan la agafen
els soldats).

Antigona, tot i reconeixer | autoritat de Creont i no voler modificar el decret
que ell ha dictaminat es determina a seguir només | autoritat moral que ella
considera.

Sofocles ve a dir que cap governant no té dret a exigir actes que van contra
les normes dictades pels déus. La seva obra, representada en la figura
femenina encarna l'ideal d’una justicia que s identifica amb una pietat
fundada sobre un ordre etern i immutable, sagrat.

Hom deu estar probablement d acord que Antigona actua amb justicia en
desobeir Creont i atorgar les honres funebres al seu germa. La seva accio esta
justificada. Ara bé, no tots els actes desobedients estan justificats o son
justificables, com tampoc tots els actes justificats ho son de desobediencia
civil.
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“ Ha de sotmetre el ciutada la seva consciéncidegjislador un sol instant,
encara que sigui en una mesura minima? Aleshomrsgpe té cada home la
seva consciencia? Jo crec que hauriem de ser hprimaer i ciutadans després.
El que és desitjable vertaderament no és cultivaegpecte per la llei siné per
la justicia. L Unica obligacié que tinc dret a assu és la de fer en cada
moment el que sigui just. La llei no ha fet mailesnes meés justos i , a causa
del respecte que els infon, fins i tot els benicitamats es converteixen
diariament en agents de la injusticia.”

Henry- David Thoreau

Del deure de desobediencia civil

Aquesta cita de Thoreau resum perfectament bé [ escissio entre legalitat i
justicia d Antigona. En aquest aspecte ella, com a desobedient, acata la
senténcia que es dicta contra ella, entre altres raons, a l"igual que els
desobedients civils, perqué creu que la desproporcié normal entre la pena i
"acte comes posa en relleu la injusticia, no només de la llei, sind6 també del
castig. Tot plegat convida a la reflexi6 profunda de la llei, i dels seus
executors. Aqui rau la transgressio.

Una persona pot cometre accions contraries a la llei per motius totalment
correctes, de manera que pot dur a terme actes il-legals per motius legitims.
La llei sagrada, divina i femenina legitima | accio d Antigona i mou la gliestio
de la llei dictada per Creont, la dels homes.

El que empeny Antigona a rebel-lar-se és la veu de la consciéncia individual,
la qual permet | escissio entre justicia i legalitat.

Vinculat al tema del paper revolucionari de la consciéncia és molt acurat
|"assaig guanyador del Premi Josep Vallverdu [ any 2000 que compila amb
aquests mots el que ja Gandhi va dir:

“L"Unic tira que accepto en aquest mon és la vetraaquil.la que parla dins
de mi mateix”.

Quan la consciéncia és capac d empenyer un individu cap a la mort, quan la
fermesa de les propies conviccions etiques és inexpugnable davant la
conveniencia i |"amenaca, ;que hi pot fer el poder amb la seva exterioritat?
;Qué hi poden fer les normes si no casen amb la moralitat? Fer el que en
consciencia creu que ha de fer és el més lluny que un individu pot anar quan
pretén complir amb un deure moral. ;Es concebible alguna cosa pel damunt
de la consciéncia individual? %

24 per a més referéncies i exemples de politica adars contemporanis CAMATS, Ramé&ih llegat
d”Antigona El principi de desobediencia civiBarcelona: Edicions 62, 2001. La cita de Gantdine el
capitol 1V sobre la conciencia individual. Pag 1675.
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El poder de dir no esdevindra el motor central en diverses adaptacions
modernes del mite. En aquest sentit la rebel-li6 mitjancant el no fa que
Antigona perdi tot el que estava destinada a tenir. En certa mesura perd el rol
d esposa i mare. Ella era la promesa d Hemon, el fill de Creont, per tant
heretava un futur com a dona, mare i esposa que esta resolta a deixar perdre
amb el seu no. La seva rebel:li6 personal pertoca al mon femeni. Sacrifica el
que estava destinada a tenir, a criar, a guardar... per una ferma negacio
davant el poder. El seu plantejament no afecta només al poder de Creont com
a tira, sin6 que la rebel-li6 passiva s enfronta al poder del déus, de la guerra i
dels homes. Es una passionaria que lluita amb resolucié i seguretat davant el
futur que se li prometia enfront a la fidelitat amb els seus propis principis i a
la seva consciencia.

Resulta rellevant recordar una altra obra de Sofocles on també apareix el
personatge d’ Antigona. En Edip a Colona (406 aC) s’ escenifica una episodi
anterior a l'obra on n’és la protagonista . En Edip a Colona Antigona
acompanya el seu vell pare cec i exiliat i el guia fins a Colona, on el defensa
del cor de ciutadans que el rebutgen en un principi. Un cop mort Edip, el seu
pare ella perd tot el gust de viure i només pensa en tornar a Tebes per provar
daturar la guerra de successio entre els seus germans Etéocles i Polinices. O
sigui, en aquesta altra tragédia classsica ja s aprecia la importancia que dona
Antigona a la familia. Les virtuts familiars son el que la guien i la situen en el
panorama que es troba a la seva obra emblematica.

La present recerca no s atura en altres obres classiques on també es tracta
d Antigona. Esquil a Els set contra Tebes (467 aC) i Euripides a Les Fenicies
(409 aC) ofereixen altres versions del mite, pero a banda de canviar certs
fets, la idea predominant que se’'n pot extreure és el d una dona que dona
prioritat, per sobre de tot, els valors femenins de la familia, la seva virtut la
relaciona no només amb | estimacio vers els seus germans, sind també amb el
seu pare i la seva mare locasta. Les virtuts familiars predominen en el mite.

Per exemple | Antigona (1944) de Jean Anouilh és una reelaboracio
contemporania del mite, ens presenta una Antigona heroica i emocionant. Es
una noia lletja que no esta segura de ser estimada com a veritable dona pel
seu promes i que estima ardentment la vida que ha de sacrificar. Pero
Antigona es redreca, s endureix i refusa deixar-se salvar pel seu oncle.
Creont, que estaria disposat a perdonar-la. Una Antigona pura i exigent es
rebel-la contra |'astucia de ["home vell. Ella mateixa exigeix ser
condemnada, si bé, mentre espera la seva darrera hora es pregunta a si
mateixa per que, al capdavall, ha de morir.

Quan es va representar | Antigona de Anouilh no es va agafar com una
representacio de la tradicio , sind una nova creacio. En ella es donen certes
diferencies significatives: hi ha un desacralitzacio del mite per mitja de
"absencia del personatge de Tirésies, Creont tampoc apareix com un tira,
sind com un home d’Estat que, en el perill extrem de la seva patria, adopta
una postura politica. En certa manera el personatge que Anouilh retracta
justifica Pétain i el regim de Vichy que es troba al 1944. El conflicte traspua
la seva actualitat. Humanitzar el personatge femeni va fer el més
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transcendent per a la proposta francesa, va enaltir els valors de la resisténcia
politica, el valor de dir no va ser el precedent de | expressido del conflicte
generacional que va marcar posteriorment Europa i América als anys 60.

La seva desobediéncia ferma, reposada, resolta és en certa mesura , com ja
s ha analitzat amb anterioritat ,una desobediéncia civil. En aquest sentit
també s’ hi relaciona | Antigona de Bertolt Brecht que ho adapta a les
ideologies i a la sensibilitat moderna, on el déspota sera un Mein Fihrer.
Aquesta obra va servir de text de partida a Living Theatre , Judith Malina i
Julian Beck on ho van adaptar als moviments de desobediéncia civil. També el
mateix grup en va fer una diferent posada en escena a Paris (1967) per a
simbolitzar el triomf de la revolta davant l'Estat, | enaltiment de | anarquia
on el pol magnéetic de | espectacle és Polinices com a victima i Antigona i
Hemon son els triomfadors.

El mateix autor disposa d’una altra obra que suposa una aproximacio a la
martir des d una altra perspectiva pero que reflecteix | ideari de la Dona-
Antigona.

En el cas de Santa Joana dels Escorxadors (1930)de Bertolt Brecht | autor va
transformar processos historics en matéria teatral i es va servir de | exemplar
historia de Joana Dark per a fer critica als estaments de poder en relacié a la
produccié i comercialitzacio. La protagonista Brechtiana esdevé el simbol de
recerca de justicia religiosa i social amb una imatge de puresa, virginitat i
rebel:-li6 desenvolupat de la Dona-Antigona com a model. En el cas de Joana,
situada en la crisi americana de 1929, ( | autor la va escriure tot just un any
després) a banda de tota la carrega de dendncia social que pot desvetllar,
interessa enormement la representaci6 femenina que es fa en tant que
intenta combatre la intransigencia dels homes. Aquesta dona Unicament
disposa com a arma la seva fe cristiana, la generositat, la solidaritat. Cal
recordar que la religiositat sorgeix a partir del desencadenament de fets
tragics, és un suport emocional que tranquil:-litza als humans davant de tot lo
desconegut i inabastable. Els moments historics de maxim fervor religids son
la continuacio de les maximes tragedies.

A mode de premonicio al final de la segona escena Els Capells Negres
s "adrecen d aquesta manera cap a la insisténcia de Joana:

“Que negre pot ser el teu desti, Joana!

No et portara enlloc embolicar-te en aquesta didid
Qui s"hi embolica deliberadament aviat en sergitdima!
| perduda la puresa, el fred

gue tot ho glaca acaba amb I"escalfor

que al cor guardava.

Qui abandona la llar protectora

aviat perd la bondat,

davalla fins al fons, de grao en grao,

cercant una resposta que mai no arriba.

T enfonsaras al fang!
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| el fang t"'omplira la boca
per fer preguntes sense cap mena de prud&itia.

La premonicio rau en paraules clau com “victima”, “puresa”, “el fred que tot
ho glaca” i “el cor”. Es presenta una dona pura, de cor ences a la que s avisa
que embolicar-se per propia voluntat en la discordia significara perdre la
puresa, | escalfor del seu cor, la bondat. Davallara cap al fang, i ella que
sempre pregunta i sempre vol saber tindra la boca plena de fang. Element del
fang porta certa violacié implicita en |"acte d omplir-li la boca, és un simbol
extern, de lo més terrenal i brut possible, que s introdueix en la boca de la
que en el seu moment va estar pura.

La imatge de la dona venusiana, pura, virginal es contraposa amb una realitat
brutal, misera, plena de fang, fam i de carn propia dels escorxadors que
retrata Brecht. Alli la lluita de classes entre els diferents rangs socials i
comercials és una lluita per la supervivencia on es donen ecos cap a la
espiritualitat, o més ben dit religiositat. Si s agafa com a model la figura
d"Antigona en aquest cas es reprodueixen certs enfrontaments dramatics que
ja s "han desenvolupat amb anterioritat:

- Confrontacié home i dona (Sr. Mauler i Joana).
- La llei humana confrontada amb la llei divina.

El proletariat ha marcat les seves socials i les regles del joc el mercat
internacional. Tot el sistema proletari s enfronta a la llei divina. Davant tant
materialisme, on son tots els principis religiosos. En el cas d Antigona si que
es parla de déus, en les adaptacions més contemporanies de la societat
occidental es parla de tots els valors eclesiastics, religiosos i al capdamunt la
imatge de Déu; oblidada per els homes.

Caldra restablir el ordre social mitjancant uns parametres de més rigidesa
espiritual i religiosa per a combatre el mal dels homes que sén abocats als
seus desigs més baixos.

- Diferencia de classe social. La llei dels rics i la dels pobres.
La classe obrera és | oprimida, al darrer esglaé de la piramide social, son els
pobres que, tot i treballar jornada rera jornada, no poden sortir de la seva
miséria. A qui treballa se li dona menjar. Es la manera de no perdre als
treballador en regim d esclavatge i tenir-los lligat en tots els sentits.

En una de les darreres posades en escena de Santa Joana dels
Escorxadors, coproduit i presentat al Festival de Salzburg, Alex Rigola va
inaugurar el Forum Grec al 2004, i protagonitzada per Pere Arquillué i Aurea
Marquez la critica va considerar que Brecht és un autor totalment actual, i el
que s explica esdevé una denlncia vigent.

Una altra visi6 de la rebel:lio d Antigona també rau en la visio que te
| "espectador d"aquesta heroina. La Terribilita de certes escenes, normalment

% BRECHT, BertoltSanta Joana dels escorxadoBarcelona:Edicions 62, , 1976. El Galliner, 2@
31.
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narrades, infringint tortura i mort a la protagonista de Sofocles. L espectador
es consterna davant la bellesa desafiant de les imatges proposades. Antigona
com a simbol de la pietat femenina també produeix cap a | espectador un
efecte de compassio.

En aquest sentit funciona el valor fonamental de la dona verge, totalment
heroica, que es tenyeix d "un cert cristianisme i el valor de | alteritat que diu
no a la bruticia humana.

D "aqui ve la vigencia i la relacioé entre Santa Joana dels Escorxadors i la figura
d Antigona. Tots dos valors ja eren apuntats per Steiner i Boutang, pero
donen vigéncia al mite d”Antigona.

També resulta clarificador el concepte de la unicitat ontologica de la mort del
germa. Evidentment la mort sempre esdevé un fet tragic, pero dins de la
tragedia cal contemplar que unes morts resulten més tragiques que d’altres,
no pel condicionant, sind per la relacié que s estableix entre la victima.

Amb la intencié de no ferir cap sensibilitat es relacionen diverses perdues
personals per a establir la seva correspondéncia , de la manera més practica
possible :

- Perdre el pare és en certa manera llei de vida , propi del relleu
generacional;

Perdre un marit, dins de la desgracia, no afecta a la relacid
consanguinia, sempre es pot prendre un altre;

En canvi, perdre un germa, com en el cas d Antigona, és
irrecuperable.

En el context d una societat on la mort s ha convertit en tabu i es dona un
rebuig diafan cap a la mort, la gravetat del castig que dictamina el poder
governant, gairebé insult, que constitueix no enterrar un cadaver esdevé el
motor central de la tragedia i el punt de partida del mite. A tot aixo se li
afegeix que el castig que converteix a Antigona en martir i passionaria del seu
germa és | oposicio a |'acte per el qual ha estat castigada. O sigui, ella no
pot enterrar a Polinices i se la castiga enterrant-la viva. A nivell d imatge
resulta horrible i fascinant alhora. Sorgeix una oposicido que impressiona: El
cadaver es queda a cel descobert, dia i nit, per pastura dels animals de
rapinya, esdevenint la imatge més putrefacta de la mort en el cos fisic. A la
dona, perfil de martir davant el seu dret i deure moral de la llei divina,
conseqiient amb el dictamen de la seva consciéncia, justa i legitima en tot
moment, és castigada amb la mort que li vindra lentament, en | obscuritat,
en la nit eterna on s ofegara, Antigona mort en la seva angoixa, en un crit
silencios, oculta als ulls de la societat.

El viu sobre la terra i la viva sota terra.
La relacio amb la terra , amb la pols, el retorn a la nit que no és nit ... La

transcendéncia d 'Antigona també rau en el fet de concebre la seva mort com
un retorn a casa, a la propia familia, a la sang de la seva sang. En morir
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s “equilibra, d"una manera intrinseca, tot el que la societat li ha denegat en
assassinar-la.

El perfil de dona que Unica i exclusiva diu no , esdevé en la seva simplicitat
del retorns al origens la projeccié transcendent de la derrota aparent. En la
seva resolucio i en les seves accions s hi barreja la idea de pietat. Pietat,
primer per a ella, pero un cop morta, pietat per a la figura que ostenta el
poder. La relacio amb la religié cristiana resulta evident, en la seva decisid
s enalteix la martir, que no volia canviar res, només volia fer el que li sembla
just i legitim amb la veu de la seva consciencia. S enfronta a | Estat, a la
societat, als homes, als vius. Ella té el seu moment de gracia, com en la
religio cristiana té Crist o la verge Maria.

El maxim exponent de religiositat i pietat femenina occidental ens trobem a
l"exemple de Maria, Mare de Déu. Ambdues dones son exponents d ‘una dona
integra que segueix la seva intuicio, la seva fe, lluny de la rad dels homes. En
aquest sentit ens allunyen massa una de " altra.

Val la pena recordar la més important de les repliqgues amb que Antigona es
defensa davant Creont:

“Tu odies; jo estimo”
Es confirma el lema de | amor que tot ho pot.

Es suggeridora la relaci6 d Amor i Mort que sorgeix en la situacié i les
circumstancies de la protagonista. Enfront de la Mort, pensa amb " Amor.

L Eros i Tanatos en confrontacio.

| just davant del moment de la mort també es dona un fet de tremenda
modernitat: el dubte, el llencar-se a la mort sense cap garantia. Es un
moment immens i torbador de gran teatralitat i modernitat. Antigona és una
dona captiva que es lliura a la mort generosament i per un instant s arrela
amb tot el seu passat i futur en aquell instant de dubte personal. L estreta
linia del misticisme, de la divinitat, de la religiositat, de la fe es confon amb
la por més terrenal i humana. Un tret de la modernitat implicita en la
inseguretat darrera dels seu acte de fe.

En el rerafons religios d " Antigona s hi emmirallen els actes de fe que arriben
fins a la mort. El seu no ha estat un suicidi premeditat en fer una accio
prohibida, sembla més a una accio religiosa que | aboca a la mort, com al
mateix fill de Déu , simbol de fe cristiana que ha de morir.

Pero aquest rerafons religiés no s atura amb la mort de la protagonista, sind
que comenca en ell i el continua el mateix Creont, on en la Grécia Classica
["acte de penediment i |'estat de gracia s havien de complir en [ ordre
mateix on s ha comeés la falta. De manera que quan Creont, penedit, enterra
Polinices ja fa massa tard per a salvar a Antigona, i per tant, salvar-se a ell
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mateix. La desesperaci6 de Creont, amb la familia morta i el seu poder
estimbat se li cau a sobre amb tota la forca del fat tragic. Esdevé la veritable
imatge de la condemnacio.

Superar la por i la compassido que certes imatges arran del text dramatic és
desenvolupar una atraccio des de lo macabre cap a lo bell. Sofriment i bellesa
s interrelacionen ja als inicis de la tragédia, en | escena del camp de batalla
on davant de cadavers morts, ferits, mutilats, etc... es contraposa la imatge
de dues dones, Antigona i Ismene (el cor i el cervell) que busquen entre el
sofriment.

Mes endavant s estudia com el sofriment es plasma en les arts visuals pero en
aquest plantejament del treball no es pot deixar passar per alt certa
referéncia a la bellesa de lo repulsiu, tot i fora dels parametres morals. En
nombroses posades en escena d 'Antigona, ja sigui la de Séfocles com les mil i
una adaptacions posteriors, |'escena del camp de batalla i de la mort
d Antigona poden arribar a ser sublims, pero la seva sublimitat es dona, de
quina manera?

L "atraccié per lo monstruds, lo repulsiu va més enlla que en la vida real de
debo sigui monstruds. La tolerancia davant la visi6 artistica s amplia en
questions que en la veritable realitat ens resultaria totalment intolerable,
aterridor i monstruos. Aqui rau la magia i | "encant de les arts: transforma els
testimonis de la repulsio en formes estetiques que, fins i tot, s identifiquen
com a belles i sublims.

Tot i que les directrius del present treball de recerca intenten ser el més
clarificadores possible i que la creacid i la revisid son constants no seria un
veritable treball d invetigacio sind s apuntés una paradoxa de la qual s esta
distant a compendre. Amb el parany implicit de ser | excepcido al model
femeni que es mostra.

Durant tot el desenvolupament dins la tipologia de la Dona- Antigona
s'intenta i s’intentara demostrar com en aquest model femeni la
caracteristica del sentiment, de |'emocio, del cor s’enfronta al poder
dominant masculi, racional, del cap.

Amb la imatge del camp de batalla que fa poc es comentava hi son dues les
figures femenines representades: per una banda Antigona a qui se li otorga la
categoria d emocional i per | altra banda la seva antitesi, Ismene, la seva
germana, representada per la Rao.

La Rad gairebé sempre es representada en | escena classica amb els
personatges masculins. Amb tot, en el cas d Antigona hi ha la personificacié
de la Ra6 en una figura femenina; Ismene. Ella, tot i estimar i sofrir pel
descans del germa mort, opta per una decisié en extrem racional; seguir la
llei marcada per Creont i deixar insepult al germa vencut en la batalla.
Antigona i Ismene, dues germanes, en confrontacié com a simbol de sentiment
contra rad, del cor enfrontat al cap.
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La paradoxa sorgeix quan aquesta confrontacioé entre les dues germanes i els
dos conceptes que representen, sembla tenir excepcions. L excepcio la dona
el fet que si Antigona es caracteritza pel sentiment i |'emocio irracional i
personifica els atributs femenins dels rituals funeraris que sempre han estat
territori femeni o mistic. Ara bé, durant |"Antigona de Sofocles , Antigona, la
dona, és qui durant la representacido mostra menys signes d emocio real. El
seu grau de distanciament fa que el personatge no s emocioni directament a
la representacio dramatica. La paradoxa rau en el fet que el personatge
d’Ismene si que plora. Hemon, |'enamorat suicida i Ismene son els més
emotius en la representacio, mostren el seu afecte per mitja de les llagrimes.
La logica emotiva (lo tribal, lo ritual, lo femeni) contraposada a la logica
racional (les lleis humanes, | "Estat, el poder dels homes).

Antigona, en un principi hauria d encabir-se, clarament, en el parametre de
la logica emocional que | arraiga a la terra, a la familia, a l"enterrament del
seu germa pero el fet de no plorar ni un sol cop al llarg dels seus parlaments
denota que no estima tant com en un principi sembla, qui veritablement ho fa
és la seva germana i el seu enamorat.

Antigona, la martir, | heroina, no vessa ni una sola llagrima, no s emociona.
Fa emocionar, aixo si, pero en aquest personatge es dona cert distanciament
emotiu.

Podria ser | "exemple de sentiment versus racionalitat.
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2.2.El sofriment d”Angélica Liddell.

En el cas d"Angelica Gonzalez, | expressio artistica es transmet mitjancant el
cos femeni. En les seves accions i performances tortura i es tortura com una
mena de rebel:li6. Els temes tractats i la manera de donar-li forma s adiuen a
una comprensio del mon i de la figura femenina en concret en tot moment
colpidora, alternativa i del tot interessant per a la recerca.

En la seva faceta artistica agafa el cognom de Alice, la protagonista de Lewis
Carroll com a dramaturga pero signa amb Gonzalez quan actua i dirigeix.
Semblen dues Angéliques pero només en son una.

Com a introduccié dir que aquesta autora, actriu i directora catalana
(Figueres, 1966) es llicenciada en Psicologia i Art Dramatic. La seva obra esta
formada tant per narrativa i poesia com performances. De les seva nhombrosa
produccié dramatica tretze textos teatrals seus ja s han estrenat en diversos
paisos i des de 1993 dirigeix i actua amb la companyia Atra Bilis Teatro .

Resulta forca interessant el paral-lelisme entre Antigona que expressa
"escriptor portugues Alberto Augusto Miranda en el seu article “Angélica
Liddell: Antigona en el siglo XXI” recollit a www.webzinemaker.com. Segons
ell, en Lesiones Incompatibles con la Vida (2003), una performance de
consagracié de la tribu per mitja de la veu de la terminal (Angélica), la seva
proposta és extremadament personal sense recorrer a fer explicites les seves
propies experiencies. De la mateixa manera que en la resta de les seves
obres, Liddell renuncia als fets biografics a favor del codi biografic.

L autor en fa comparanca amb una epopeia moderna, segons ell es tracta
d"una epopeia d indagacio, no d una epopeia narrativa. El que es diu, en una
crueltat tragica, angoixada i despullada, és el rebuig cap al que existeix,
social i afectiva, un despietat no, a la manera d organitzacio i a la manca de
pensament amb el que cadascu viu la seva (in)existencia.

Com a epopeia ( a semblanca de les greco-llatines) també posseeix un heroi:
"ésser huma en la seva individualitat, que correspon a una actualitzacio del
nou heroi col-lectiu del segle XVI, inaugurat en la epopeia de Camoes:
Lusiadas. | extreu parts de la performance:

Mi cuerpo es mi protesta.

No quiero aportar nada al mundo, salvo mi profurfdmror por el mundo.
Después de los desastres del siglo XX no puedo s&d que horror. Después
de semejante exhibicion del mal, el hombre ya nedpuredimirse. ¢Quién
puede volver a amar a los hombres? ¢Quién puedewval cantar en honor a
los hombres?

Solo se me ocurre protestar.

Mi cuerpo es mi protesta.

(...) La familia es lo mas importante. Sin familia nadieanza el poder. El
poder y la familia, siempre unidos. Me repugna castrategia de continuidad
del sistema de poder. De los poderes, mejor dicho:

Conmigo termina la tirania de la sangre. No quiemomar una familia
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El matrimoni Palavrakig2000) d’Angélica Liddell. Foto: Jaime Ortin

Once upon a time in Asphixfd001) de Angélica Liddell. Foto: Gumersindo Puche.
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En la seva trilogia Triptico de la Aflicidn, hi ha peces on el paral-lelisme amb
la figura d’ Antigona resulten evidents, per exemple amb el suicidi brutal
d"una dona que es penja , el mateix Augusto Miranda ho narra aixi en els seu
article abans esmentat:

“La obra cuenta el suicidio brutal de una mujer gse ahorca y la decision de
su amante de salir, en una especie de metamorfisis;uerpo muerto de ella
convertido en una mujer muerta, para purgar tododslor utilizando a un
muchacho.

lo referente al suicidio, el sacrificio y la muerdel padre. El tema del cuerpo
enfermo aparece claramente formulado como uno sleegpacios centrales de
la creacién y metafora de la actitud ante la soaigkdel cuerpo como un espacio
limite donde se conjugan fuerzas opuestas en sumaaszoncrecion fisica.
Igualmente se acentla ese estadio de finitud yodgsasicion en el que parecen
acontecer estas relaciones llevadas al extremouwldegradacion, enlazando
con un imaginario barroco:

«El mundo se acaba, el mundo, que no es otra cesan cuerpo enfermo»,

(..)

Las tres piezas se presentan a modo de retabloedeacexpone un fresco de
historias de perversion y tortura, dolor, sufrimiery culpabilidad. Este deseo
de exposicién sefiala uno de sus aspectos fundalesnia enfatizacion de la
mirada del otro, para la que se (re)construyen examente estas acciones
Cada parte de la trilogia esta contada desde unespExtiva distinta. En la
primera, EI matrimonio Palavrakif2000) son los padres los que se recrean en
la horrorosa tragedia de haber matado a su hijoples de siete afios de
perversas relaciones; en la segun@ace upon a time in West Asphi{2001)
son dos nifias las que defienden una actitud radieabdio y violencia; en la
tercera, Hysterica passiq2002) es el hijo el que muestra, ante la mirada del
publico, a sus padres como objetos de un circogyeos”

Aixi, segons el critic es compara continuament el tema central de la infantesa
amb termes escatologics, conformant una tensié en | argument plena de
bruscs contrastos on les convencions socials son durament i severament
castigades, sobretot les referents a les convencions familiars. Es pot extreure
una lectura forca negativa de la familia, del tot boja i monstruosa.

També cal destacar aquesta visi6 del cos; el cos femeni es presenta com un
cos malalt, degradat igual que la societat que | envolta. El cos heroic s ha
vencut. Com ella diu

“el mundo se acaba, el mundo, que no es otra cosanj cuerpo enfermo”

Val a dir que els treballs i en general tota la trajectoria artistica tan personal
i controvertida d"Angeélica Liddell ha estat reconeguda per la critica i pel gran
public arrel del Festival d Escena Contemporania de Madrid del 2003, en la
seccio d "unic autor, on va presentar Lesiones incompatibles con la vida .
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El tema recurrent gira entorn les raons que | "han dut a no tenir descendencia
i on apareix altre cop la realitat degrada reflectida en el seu cos també
malalt. En la seva proposta escénica es pateix una Liddell nua, amb una foto
de familia i amb els peus dins de dos blocs de guix. Es desplaca d "una banda a
l"altra de la paret on es projecten imatges de ciutat: supermercats,
indigents... El seu missatge resulta molt clar:

“No quiero tener hijos. / Es mi manera de protestdi cuerpo es mi protesta. /
Mi cuerpo renuncia a la fertilidad. / Mi cuerpo esi protesta contra la
sociedad, contra la injusticia, contra el linchamie, contra la guerra. / Mi
cuerpo es la critica y el compromiso con el dolamano. / Quiero que mi
cuerpo sea estéril como mi sufrimient®”

En renegar de la possibilitat de procrear es rebel-la contra la societat. El
mitja emprat per a fer aquesta critica i aquesta rebel:li6 és el propi cos.
Estem davant una altra Antigona, en tant que martir de la injusticia, de la
societat, de la guerra. El que es plasma per mitja del seu cos malaltis és el
compromis que pren vers el dolor i tot el que repudia del mén que | envolta.
Fer explicit el fet de no tenir fills és repudiar amb la propia carn el seu dret
de perpetuar-se en el mon. Ella es planta mitjancant el seu cos. A més, la
interrelaci6 amb el public també és una constant, per exemple, acaba
aquesta obra citada fent particip a | espectador incitant-lo a que li escrigui
quelcom al guix.

L "artista construeix una critica politica i social amb una sola eina: el seu cos.

El concepte de rebel:li6 en la infertilitat femenina és fill d una llarga
trajectoria feminista que podria comencar amb el mite de Lilith, dona esteril
que assassina a nadons. El rebuig voluntari a la maternitat és una de les
dimensions de L alliberament femeni.

Cal recordar quina ha estat la trajectoria feminista dels darrers anys:

del dolce far niente burges que ja s ha desenvolupat amb el personatge
d'Emma Bovary es passa a una estética femenina de suprem debilitament
fisic.

Les teories darwinistes van deixar a figura femenina en un segon terme:
l"home posseeix la fortalesa, | energia, la creativitat; la dona, per tant, la
passivitat, | emocio, | infantilisme... evidentment havia de ser protegida pel
sexe fort.

Sarah Ellis, autora de manuals de bona educacié en el seu llibre Women of
England (1839), recrimina:

“Yo no sé si a otros puede afectarles, pero el monde languidas, indolentes e
inertes jovenes damas reclinadas sobre sus sofamumando y quejandose

26 Text deTriptico de la afliccionrecollit a VILLORA, Pedro. “El dolor de ser Angédi”, Acotaciones
(Madrid), nim.12 enero-junio 2004 , pag. 51.
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ante cualquier peticibn que comporte un esfuerzsgml, es para mi, un
espectaculo verdaderamente perié5o

Paral-lelament, a Estats Units, Abba Goold Woolson en el seu article “La
invalidez como objetivo” recollit a Woman in American Society (1873) també
apunta que la dona americana sembla afectada per la debilitat i la malaltia i
que per semblar una veritable dama s’ha de mostrar insubstancialitat,
inanici6 i falta de vida. Ella ja va recriminar aquest objectiu femeni cap a la
invalidesa. La repulsa a aquesta filosofia de vida per a la dona del segle XIX va
fer reeixir la figura de la femme fatale, que va servir de contrapunt.

Fins el 1880 no es permet el dret a les dones a rebre estudis secundaris a
Franca, alhora que a Anglaterra per fi es pot accedir a les Universitats, i
palatinament es van aconseguint objectius basics del feminisme per apropar
"ensenyament i la cultura al génere femeni. Aquest canvi provoca un caos en
estructures religioses i professionals. No és fins prop dels anys 70 que hi ha un
notable descens en la natalitat, provocat per aquesta nova dimensié cultural i
professional de la dona americana i europea. Les campanyes de control de
natalitat s agafen com una rebel-li6 contra la classe medica, |° Esglésiai la
moral.

El moviment feminista va fer sobreeixir una nova dimensié femenina on la
maternitat ja no comporta cap obligacié sind un dret dictil a ser exercit, i la
dona empren noves tasques culturals, creatives i professionals a banda de la
seva maternitat.

Fet aquest incis historico-feminista es repren el que Angélica Liddell, cada
cop més radical, aporta per mitja del seu discurs al present treball de
recerca. Aixi, en retornar al text “poetic” de Lesiones incompatibles con la
vida diu clarament que:

“Mi cuerpo es mi protesta

Mi cuerpo es mi pesimismo. Gracias al pesimismalpugcerme preguntas.
Alguien debe quedar en mitad de los hombres hacgngdreguntas.

(...) La ausencia de hijos me ayuda a ser excreoneatfracasar.

(...) No confio en un futuro mejor. Las familias g@nportan con soberbia,

pensando que su prole va a ser distinta, que oS hunca van a traicionar

como nosotros hemos sido traicionados, que sus hijoca van a dafiar y a ser
dafiads, que los reveses de la vida sin duda vasr anenores y que sus hijos
jamas van a ser culpables de nada.

Mi cuerpo es mi protesta contra las grandes espeaarde los padres, contra
las grandes pretensiones de los padres.”

27 Recollit a BORNAY, Erika Las hijas de Lilith Ezhtedra, Ensayos Arte, Madrid, 2001. Pag 72.

28 LIDDELL, Angélica El triptico de la aflicion ACOTACIONES Rev. Investigacion Teatral RESAD
1990 22 época n°12 enero-junio 2004 Ed. Fundamevidrid, 2004. Pagina 51.
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Si aquesta proposta es lliga amb una d anterior, Frankenstein (1997),
s observa que la seva experimentacié amb teatre d objectes va procurar la
creacio d’un personatge en forma de titella que, sense ser-ho fisicament,
formava part de la propia artista. El titella acariciava a la manipuladora i
creadora; la criatura acariciava a qui li havia donat vida. Amb motiu de
"estrena de Frankenstein Liddell va fer les seglients declaracions:

“(...)Es una época de muerte. Me dejo llevar par #8jo y me veo monstruosa,
me siento horrible, de ahi la identificacion com@nstruo, porque no me siento
a gusto en medio de lo que me rodea. Hay que aoetra, hacer las cosas con
rabia, cultivar la ira, la rabia, alimentarla, ir @ contra de las cosas para que la
reaccion y el choque se haga con fuerza. Hay queegtar. No hay mas

protesta que ldonestidad, mi aspiracién artistica.(..%"

Aquestes declaracions prenen forma constant en les seves propostes
esceniques i radicalitzen el seu discurs.

A Perro muerto en tintoreria: Los fuertes (1999) es presenta una tragedia
contemporania on hi ha un retorn al ritu, a l"angoixa, a la violéncia, al
suicidi... Es simptomatic que els blancs vestits de ndvia que
escenograficament son un simbol... estan penjats i tacats de sang.

Liddell aboca rabia, una rabia desmesurada a la seva visio del mon i de
"espécie humana, els seus textos recorren les relacions personals de manera
que es reflecteixen els aspectes més foscos, més corprenedors i més cruels de
l"anima humana. La seva violéncia esfereidora presenta un recorregut animic
de destruccio perpetua.

A banda de l"argument, el seu teatre aboca idees.

Per exemple, en El afio de Ricardo (2005)que recentment s ha pogut veure al
cicle Radicals del Teatre Lliure, acaba de rebre el Il Premi Valle-Inclan de
teatre, atorgat pel Vicerectorat de Cultura, Esports i Politica Social i la
Facultat de Filologia de la Universitat Complutense de Madrid.

En aquesta darrera aportacio a |'escena contemporania s aprecia una
evolucio de la projeccié de la dona al teatre. En cap moment el personatge
que interpreta | actriu es reconeix com a dona. Sembla ser talment un home
monstruds d’instint animal corromput pel dolor fisic i mental. Partint del
referent de Ricard Ill de Shakespeare actualitza el tema de | ambicio politica
i social des de la visi6 masculina, misogina i aberrant del protagonista. Amb
tot, hi ha certs moments on Liddell ( identificat per | espectador com tot un
mascle) es permet puntualment cert luxes propis del sexe femeni, com ficar-
se crema corporal i colonia en desmesura i pintar-se les ungles dels peus.

El public esta davant d una dramatdrgia i interpretacié femenina amb veu
masculina. S"ha girat la truita i s'entra en la era del que es pot anomenar

29 Ibid, pag. 56. Declaracions fetes en 1997a P¥dlara per a Ajoblanca
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com dona viril o “masculinitzada” un nou marge que més endavant
s analitzara en detall.

La idea que traspua Angeélica Liddell de no tenir fills com a mitja de protesta i
dret a no perpetuar-se en el mén qiiestiona el tema de la repulsio contra el
mon que ens toca viure.

- Quina és aquesta societat en la que la dona atura el seu dret/deure de
procrear?

- Que fa que el mon no sigui un desti viable per a perpetuar | especie?

- Quina és la causa per la qual Liddell rebutja la fertilitat i ho plasma en la
representacio teatral?
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2.3.La repulsié femenina.

En aquest moment es ddéna la conveniencia de desenvolupar el tema de la
repulsio en | apartat de la dona-Antigona. | en el tema, a més, s hi vincula el
com es capta tal repulsio.

Els filosofs grecs ja s enaltien les virtuts del sentit de la vista per a sobre de
tots els altres. El cas és que la vista permet a qui mira un distanciament
objectiu que la resta de sentits no permeten tant. Mirar no requereix cap
esforc i pot deixar de fer-se amb un rapid tancament de parpelles o moviment
de cap. Aixi, l'atencio electiva i | observaciéo visual ja conformen una
comunicacio entre | emissor i el receptor. El criteri de valors que s empri en
"eleccié de mirar i observar quelcom és el resultat del distanciament espaial
i emocional de | "espectador respecte a les imatges proposades.

En tant que la modernitat ha plasmat certes caracteristiques comunes i
generiques als espectadors, no es pot obviar la caracteristica de | "observacio i
experimentacié de la calamitat, lo repulsiu, la desgracia dels altres, les
guerres, les injusticies, la fam, etc.

Pero no és més indecent qui realitza les imatges que no pas el que les mira.
L ull de la camara és també L ull de | espectador i aix0 proporciona un cert
sofriment i empatia que transpira dolor, sofriment, rebuig per | objecte mirat
i en certa mesura per " ull que mira, el nostre.

En aquest segle tecnologic totes les crueltats i victimes dels homes han
transgredit a la premsa, als mitjans, a la televisio d una manera esfereidora.
Es pot veure imatges esgarrifoses dels efectes de la bomba atomica i de la
gana al mon mentre s endrapa un croissant. L espectador/ora pot reaccionar
amb indignacio, compassio, repulsa o fins i tot aprovacio, pero [ ‘espectacle i
la posterior avaluacié no va més enlla de la darrera mossegada de | "apat.

Ernst Jinger, escriptor i filosof alemany que va caure en la fascinacio per les
guerres, en 1930 ja va fer el paral-lelisme entre disparar una camara i
disparar un ésser huma; fer la guerra i fer fotos. Per a ell la técnica ambdods
conceptes és la mateixa, les armes d’aniquilament poden localitzar a
"enemic a l instant i al lloc precis.

Ara bé, si la guerra és captada com a tal per mitja de les imatges que d’ella
se n’ extreuen no es pot obviar que la fotografia bel:lica va ser la primera font
de critica social davant la guerra. O sigui, | "art de fotografiar esdevé el mitja
pel qual es critica, es rebutja , es denuncia la guerra. Durant una bona pila de
segles havia estat el teatre l'art que tenia , i pretenia, aquesta funcié de
critica i denuncia social...

En una época de modernitat tecnologica [’analisi més detallat i microscopic és
possible, els mitjans de comunicacio visual fiquen a | abast dels espectadors
imatges aterradores de crueltat absoluta. Mirar certes imatges denigrants fa
que U’espectador es denigri a si mateix.
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Ara bé, per a que una imatge fotografica pugui denunciar, o alterar una
conducta determinada, ha de causar commocio.

Commocionar a | espectador significa atraure’l a |’observacioé de lo grotesc,
lo cruel, lo lleig, fer que es fascini per allo que no volia mirar pero no pot
deixar de fer-ho. Significa convencer-lo per mirar.

En molta de la iconografia cristiana s ha emprat el sofriment del cos com a
mitja de purgacio del pecat, totes les verges sacrificades, els monjos
fuetejats, les martirs torturades. Normalment el dolor del cos sotmetia als
creients una fe absoluta davant Déu en contra de la crueltat dels homes,
sempre els altres, mai en primera persona.

Pero el fet d’observar tals crueltats ja significa que la commocidé de
"espectador davant l'acte en si ja li permet experimentar-lo. La
representacio del acte de dolor commou, conveng i posiciona.

La imatge de lo repulsiu pot fascinar. Es pot sentir una certa obligaci6 de
mirar imatges que copsen crueltat i miseria, i també s hauria de sentir
"obligaci6 de pensar qué implica mirar-ho, en la capacitat efectiva
d"assimilar el que mostren.

- On hi ha la diferéncia entre curiositat i lascivia? Entre bellesa i pornografia?

Ja en La Republica de Platoé es fa referencia a la lluita entre la rad i el desig
mitjancant el sentit de la vista davant cossos morts. Socrates explica una
historia que li va passar a Leonci, fill d"Aglayon , que va caure rendit davant
una atraccio repugnant:

Subia del Pireo por la parte exterior de la muratlarte cuando advirtio tres
cadaveres que estaban echados por tierra al ladb véedugo. Comenzé
entonces a sentir deseos de verlos, pero al misengpd le repugnaba y se
retaria; y asi estuvo luchando y cubriéndose etrmbkasta que, vencido de su
apetencia, abrié enteramente los ojos y, corriehdgia los muertos, dijo: “
jAhi los tenéis, malditos, saciaos del hermoso&spalo!”

La rad i la consciéncia promou el rebuig de lo repugnant i atroc pero
"atraccié dels sentits de vegades resulta més poderosa i | espectador es
rendeix davant cossos mutilats, cadavers putrefactes, miseries humanes que
rebutja.

En aquest sentit la primera escena d’ Antigona on es descriu el camp de
batalla després d una guerra no pot ser més repugnant i atraient alhora. A
més el cadaver de Polinices és enterrat i novament deixat a la pastura....
Només la idea de tocar o transportar el cos d 'un home mort en batalla ja
resulta esfereidora...

En 1757 " escriptor de Dobli Edmund Burke va dir:
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“estoy convencido de que nos deleitan, en no poedida, los infortunios y

sufrimientos de los demas (...) no hay espectaousrado con mayor avidez

que el de una calamidad rara y pentv®a

Susan Sontag (Nova York,1933-2004)en la seva obra Ante el dolor de los
demds (2003) planteja un seguit de mostres de com L art de la fotografia,
sobretot la bél-lica, ha impulsat la critica social davant la guerra i com les
imatges que arriben a la societat conformen una mena d’imaginari col.lectiu
de la visio de la guerra. Es simptomatic un exemple que cita en la seva obra i
que permet reflexionar i relativitzar amb el tema de la repulsio/ fascinacio
del sofriment huma i com es vincula "amor i el dolor en la consciencia
humana en general. La mateixa Sontag ho narra aixi:

“Uno de los grandes tedricos del erotismo, GeorBasaille, conservaba sobre
su escritorio, donde podia verla a diario, una fytafia realizada en China, en
1910 de un prisionero sometido a la muerte de len cortes (Ya legendaria
desde entonces, se reproduce en el ultimo libro spigoublicd en vida de
Bataille, Las lagrimas de Eros, en 1961.) “Estaofyriafia —escribié Bataille-
tuvo un papel decisivo en mi vida. Esta imagenddédr, a la vez estatica e
intolerable, nunca ha dejado de obsesionarme”. €opilarla, segun Bataille,
es una mortificacion de los sentimientos, y a la wma liberacion del
conocimiento erotico prohibido; una reaccién conleue debe de parecer
dificil de creer para muchas personas. Para la mi@yola imagen es
simplemente intolerable: la victima sacrificial, y&n brazos, de diversos y
atareados cuchillos, en la fase terminal del desolento — una fotografia, no
una pintura; un Marsias real, no uno mitico- est@naviva en la foto, con el
rostro vuelto hacia arriba y una mirada tan extaticomo cualquier San
Sebastidn del Renacimiento italiano. En cuanto j@tob de contemplacion las
imagenes de lo atroz pueden satisfacer algunas sidames distintas.
Fortalecernos contra las flaquezas. Volvernos mé&ensibles. Reconocer la
existencia de lo irremediable.

Bataille no afirma que le parezca placentera laesst de este suplicio. Mas
bien afirma que puede imaginar el sufrimiento exinecomo algo mas que mero
sufrimiento, como una suerte de transfiguracion.visson del sufrimiento, del
dolor de los demas, arraigada en el pensamientigioso, es la que vincula el
dolor al sacrificio, el sacrificio a la exaltaciébruna vision que no podria ser
mas ajena a la sensibilidad moderna, la cual tiahsufrimiento por un error,
un accidente o un crimen. Algo que debe reparakfgo que debe rechazarse.
Algo que nos hace sentir indefenso&.”

Aixi es denota que la visio fotografica, en tant que extreta directament de la
realitat, commou més i acosta més al sofriment. S intueix cert paral-lelisme
entre Eros i Tanatos mitjancant el dolor.

Desvincular la idea de versemblanca visual d una fotografia seria com una
mena de traicié a | espectador. De | imaginari col:-lectiu de les imatges que
han fet Historia, per exemple de la bomba atomica, la Il Guerra Mundial, el

% BURKE, EdmundIndagacion filoséfica sobre el origen de las ide@srca de lo sublime y lo bello,
Ediciones Altaya, 1995.
31 Veure bibliografia consultada. Cita extreta de phg-115.
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retrat de certs dirigents politics o imatges de camps de concentracié
alemanys no sembla licit poder tergiversar-les. Quan es va descobrir que
algunes imatges fotografiques de la “Historia” van ser trucades la societat es
va sentir traida. La concepcio historica, els referents visuals que conformen la
visio del mon es falsegen i es tergiversen.

Aristotil en la seva Poetica ja avisa, en relacié a la tragedia, que “és millor
preferir allo que és impossible pero versemblant, que allo que és possible
pero inversemblant.

(Poetica, 1460 a, 26-27) i si ho traslladem a les arts visuals el precepte
aristotelic continua funcionant.

Una imatge visual disparada en un moment fortuit d una porcio de realitat
viva manté aquella vida, és una representacié el més versemblant possible,
trucar-la és decebre a | espectador i jugar amb la credibilitat de | artista. La
convencié de Ll art fotografic evoluciona pero mai es pot trair el pacte
implicit, la convencio artistica present en un objecte artistic, perque llavors
es trenca la seva eficacia.

Més endavant s analitzara com Cindy Sherman relativitza la convencio i juga
amb els referents dels espectadors, més que parlar de traicio, es preferible
parlar de joc com a mitja de transgressio de la realitat.

Vinculat a la idea religiosa també resulta aberrant pensar amb | exemple de
La cacera infernal de Boccaccio.

Es permissible citar |"anécdota de la repercussié plasmada graficament en les
Tablas de Botticelli a partir del text de El Decameré (1351)de Boccaccio. El
seguit de imatges presenten un bosc mitic, una dona jove voluptuosa nua, una
casera a cavall amb gossos. La visi6 que s ofereix no ataca la nuesa de la
dona, sin6 a |l "home culpable del plaer de mirar-la.

La cacera brutal i subtil alhora és redimida a les darreres imatges de | apat
final, | "aparicié de la dona nua es reprimida. Es castiga a la dona insensible,
indolent; el desig masculi dona lloc a la més cruel de les caceres, pero tot és
envait sota l"alé d un somni... El cercle de crueltat, segons la disposicié de
les Tablas sempre es repetira, la dona sempre sera cacada cruelment.
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Sandro Botticelli, Historia de Nastagio degli Onesti
(panel I, detalle “La caza infernal”), 1482-1483.
Temple sobre tabla

Sr Bottlcelli, ]
Historia de Nastagio degli Onegpanel 1), 1482-1483. Temple sobre tabla
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Sandro Botticelli,
Historia de Nastagio degli Onegpanel IIl), 1482-1483. Temple sobre tabla

En aquesta anecdota es va donar una instrumentalitzacio moral de la visié de
l"horror. Aixi aquestes imatges de Botticelli van ser el colofé a un apat on el
jove Nastagio va convidar, entre altres comensals, a la dona que estimava
pero que no el corresponia i va explicar la historia de les Tablas de Botticelli.
Georges Didi-Huberman en Ouvrir Venus. Nudité, réve, cruanté(1999)ho cita
en el seu estudi de la segiient manera:

“ La implacable muchacha que amaba Nastagio fuelate personas mas
aterrorizadas por la escena. Lo habi oido y visidot con total claridad. Al
recapacitar sobre la crueldad que siempre le halllamostrado a su
enamorado, se daba cuenta de que la escena lagdaceas que a ningun otro
espectador. Le parecia ya huir de la furia Nastagicreia sentir a los mastines
lanz'ndose sobre sus costados. Sentia una angisstiggrande que decidio
impedir toda eventualidad. (...) Dio su consentirtie Se encarg6 ella misma de
anunciar su eleccion, fue en busca de sus padies dijo que le haria muy feliz
tomar por marido a Nastagio. También ellos se st muy contentos. (...) La
aterradora vision que he descrito tuvo, por lo dep@tra consecuencia aparte
de esta felicidad. ElI pavor desarmé de tal maneréodas las mujeres de
Ravena, que éstas se mostraron mucho mas dispugstaen el pasado a
acceder a los placeres de los hombrés.”

Va fer decidir a una jove el seu matrimoni amb el pretendent que li va fer tal
regal. Pero la psicologia de la visio del sofriment, d un sofriment superlatiu i
espectacular crea un sentiment moltes vegades contradictori en | espectador.

32 DIDI-HUBERMAN, Georges.Venus rajada(Traduida per Juana Salabert) Madrid: Losada5.200
Pag. 95-97.
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El que podia semblar un regal de molt mal gust, una amenaca que actualment
podria ser denunciada, en el seu moment i context social i religios va
permetre a un enamorat aconseguir un felic matrimoni.

Tanmateix, la idea de poder decorar la cambra nupcial amb aquestes imatges
i que dia rere dia, nit rere nit, La casera infernal envoltés al matrimoni
durant | acte sexual i les hores de descans pot ferir certes sensibilitats.

El canvi d actitut de la noia, i en general de les dones de Ravena pot ser
equiparada , no tan a una amenaca o un maltractament psicologic sin6 una
reaccid humana davant del sofriment. Aquest sofriment sempre hauria de
donar-se amb cert distanciament i que la identificaci6 externa no
s interioritzi en el subjecte femeni. Es pot sofrir la pena externa, la dels
altres, pero costa molt més assimilar la propia. El paper didactic i moralitzant
de La casera infernal de Boccaccio es dona en | impacte visual i conceptual
que provoca un cop entes en el seu context. Fins i tot la figura masculina en
una de les Taules en pren una visid objectiva, com si el cacador, aterrat,
mirés | acci6 violenta dels gossos amb espant. ( en el detall de L heroi
espantat) Aixo no és més que una defensa psicologica davant " assimilacié del
sofriment alié. Es el mateix sadic que no tolera la visio del que esta fent i
necessita una dissociacio dels seus fets, com si d "una altra persona es tractés.

Cal certa distancia emocional davant d imatges colpidores, és un mecanisme
innat de defensa.
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2.4 La subtil transgressio de Cindy Sherman.

Arran de la importancia que actualment tenen les imatges que bombardegen
continuament el nostre entorn, és licit fer una petita acotacié sobre el que
["artista nord-americana proposa amb el seu art fotografic. En absolut aixo
s allunya dels criteris teatrals que esdevenen prioritat per a la recerca en arts
esceniques pero si cal valorar una visié amplia i de conjuncié de disciplines
artistiques en | escena actual. A més, les seves fotografies impliquen un grau
teatral superb - no es pot oblidar que un dels principis basics per a la
interpretacié d’actors és el procés d imitacio, identificacié i transposicio,
procés que | artista copsa a la perfeccio- i sobretot, el que en resulta més
interessant per al tema que ens ocupa: una subtil transgressio de | ordre
establert. A l'igual que Antigona davant el poder de Creont, Sherman es
retrata amb mil i una situacions, amb mil i un rols preestablerts que ja no
solament la retraten a ella sin6 que retracten la manera de mirar que
actualment té la societat.
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Cindy Sherman (New Jersey,1954) és una artista-performer que es vincula
directament amb llard com a mitja de transgressio. L art com a transformacio
de la realitat per a fer rellevant un fotograma concret, una actitud femenina,
una porcio de vida.

Segurament, una de les raons del seu éxit i reconeixement artistic rau en que
en cap moment ha trait la credibilitat de | espectador. Crea unes imatges i
una posada en escena versemblant per a denunciar, observar o jutjar un
aspecte concret de la figura femenina. El seu art ni traeix ni decep. Els seus
fotogrames (Untitled Film Stills) juguen amb | imaginari col-lectiu que es té a
priori d’una circumstancia, d’un personatge, d'una qui i quan.
L Espectador/ora ha de trobar en la seva memoria cultural d on s extreu
aquell referent i extrapolar el que L ull de la Sherman vol transgredir.

Untitled, 1992.

Quan anteriorment s'ha fet referencia a la bellesa de lo moralment
intolerable ja s han donat les pautes per a la qliestié de | atracci6 humana
cap a lo prohibit, el que desconeixem, al mén del somni, el ritual, | obscur, la
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mort. Generalitzant, s esta davant el mon de la Dona-Antigona i el seu
exemple i la seva rebel:li6 i martiri pot sobreviure al llarg dels segles.
Reconduint la idea anteriorment estudiada sobre el sentiment de repulsio cal
admetre que una visio artistica i actual que va més enlla de les arts
esceniques pero que fa xocar de front amb la realitat humana contemporania,
fa qliestionar perqué hom sent atraccio vers les imatges de la Zona Zero
després de | atemptat de L'11-S a Ameérica. Trobar bellesa en les imatges
d"un atemptat terrorista on hi van morir tants innocents és cruel i equipara la
visio de les instantanies, els videoaficionats i les cameres gairebé a la
morbositat dels qui ho van fer.

Es més cruel el que mira o el que fa?

L art com a critica social funciona mitjancant uns mecanismes diversos als
quals el present treball esta molt lluny de descriure, pero si que se’n poden
identificar el de la ironia i el sarcasme artistic.

| es torna a caure en el que anteriorment ja es comentava; en que en aquest
zoom critic cap a la realitat, observant-la en detall, comparant-la i
juxtaposant-la a altres contextos fa adonar a | espectador de coses que d 'una
altra manera passarien desapercebudes. No és ni didactic, ni moral, ni sadic...
és l'art com a eina transgressora i de transformacié. Aqui rau la magia i
l"encant de les arts: transforma els testimonis de la repulsid6 en formes
estetiques que, fins i tot, s identifiquen com a belles i sublims.

Amb anterioritat s ha anomenat el terme del sadisme. La literatura romantica
esta plena d obres que enalteixen una filosofia de vida, d"amor i d’art
vinculada al sadisme i al masoquisme.

La repulsio que en exemples anteriors es qiiestionava sobre el mén que
envolta a artistes com Angelica Liddell o a altres personatges analitzats no és
altra que la repulsié cap al propi cos, a la propia sexualitat, a la propia
essencia femenina en un mirall feridor de la visié masculina que obté | "home.
El sexe masculi, al llarg de tota la historiografia ha jugat amb la dualitat de la
dona prostituta i la dona verge, amb el plaer i la tortura, amb la dona Venus i
la dona Medusa.

Sherman no fa més que heretar aquest bagatge historic i social i plasmar-lo
artisticament amb la subtilesa del mig somriure, amb una transgressioé sense
rebel-li6 aparent, amb L'ull critic d'una camera femenina amb una
focalitzacié masculina. Exemplifica que és la forma de mirar el que suposa
crueltat, passio, repulsio o transgressio i no tant el objecte en si mateix. En el
seu cas | objecte ja ha passat per el ull femeni de | artista i el que xoca és la
forma en que ens ho presenta, fica de relleu aspectes que en un altre context
no tindrien res d”artistics i només serien un reflex.

Aixo permet enriquir la reflexié envers el poder transgressor de qualsevol art
a partir de la identificacio del JO.
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Dins del moviment en que s inscriu hi ha treballs propers que també s adiuen
a aquesta recerca; per exemple en | obra de Martha Wilson de 1974

Martha Wilson.l Make Up the Image of My Perfection/l Make Up tmage of
My Deformity 1974.

Hi ha autors que consideren les obres de Sherman dins el génere del still
fotografic i filmic, i que | evolucio dels seus stills i la seva posada en escena li
han fet improvisar a la manera dels happenings *3

L artista provoca pertorbacions del camp social quotidia. Cal recordar que
s inscriu en un univers artistic on | art conceptual i el happening son objecte
de fortes discussions i on hi ha un buit teoric. Ella aconsegueix un estil de
Happening que no és efimer i que troba certa constancia historica. També
se’| podria anomenar com un teatre-document que documenta a partir del
que reflecteix el seu retrat, la imatge que projecta el seu cos davant L ull de
la camara i de | espectador.

Els seus retrats (posades en escena) troben en la convencié | unié entre el
public potencial i un imaginari col-lectiu. De la mateixa manera que la
fotografia fixa recrea tot un moviment i una accié teatral al seu darrera.

Sartre ja va anunciar que hi ha fets que transformen un “grup en série” en un
“grup en acci6” i conscientment o no, Sherman permet que | espectador
trenqui les barreres individuals i es converteixi en un potencial “espectador

%3 MARTINEZ, Amalia De Andy Warhol a Cindy ShermaRd. Universidad politécnica de Valencia,
Valencia, 2000 . Especialment I"article de Artur@anto Photographie et happening: Les photos de
Cindy Shermarpag. 5-15
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en accio”. Els referents col-lectius i culturals d un mateix context, d una
mateixa imatge el lliguen indissolublement a la resta d “espectadors.

L "objectiu de Sartre envers la fusid en un Unic cos social de la gran massa
transcorre d 'una manera fluida i subtil en l"art experimental i juganer de
Cindy Sherman. Voluntariament o no, els seus posats arrelen a | espectador a
un imaginari comd, | uneixen a la resta d "espectadors que reconeixen.

En un analisi de com es realitza aquesta identificaci6 amb | espectador és
forca revelador el fet que sempre és a partir de la figura femenina. Cindy es
transforma mitjancant el maquillatge, la ubicacio, el vestuari, el context en
cada un dels ambients que vol copsar.

Aixi explica petites histories de dones, retrata personatges femenins en un
lloc i un moment concrets, podria ser una veina, podria ser la famosa d’éxit,
la prostituta del carrer, una dona anonima, | avia que cuinava quan era jove,
la dona invisible que no compta per a ningl,... podria ser una mateixa
copsada en un moment de la vida...

La dona, en L art de Sherman, manté la seva projeccido com a figura, donat
que | espectador la identifica dins del seu rol teatralment ambientat. A més
en cada instantania hi ha una Sherman/objecte, que cobra vida i critica en el
moment que | espectador la reconeix dins del rol establert.

Els simbols i les imatges de la realitat ordinaria permeten establir aquell
dificil vincle amb la humanitat i el seu significat profund. Cindy copsa el
moment concret i | espectador, en veure la série, aglutina la superficialitat
de la imatge amb la profunditat de la existéncia femenina.

Aqui rau la transgressio: en la plasmacio real (foto) de la projeccié6 que hom
té per a la dona (imatge femenina).

L actriu i fotografa esdevé també |'objecte artistic per mitja de les
analogies visuals i culturals. Les metamorfosis de Sherman a partir de
| "apropiacio descarada d "un deteminat fragment de realitat provoquen també
la transformacio de la mirada de | " espectador.

El propi cos femeni com a objecte artistic obre tot un ventall d artistes que
“objectualitzen” el seu propi cos.

Malauradament, la present recerca no s hi detindra tot el que seria
convenient. A titol d exemples ineludibles hi ha totes les performances de
Marina Abramovic, | art radicalment feminista de Judy Chicago, les propostes
de Martha Wilson, la dansa-performance de La Ribot ... , i una pila d artistes
que copsen L art, la sensibilitat, la critica i | expressivitat en veu i cos de
dona.
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2.5.Marta Carrasco.

En la trajectoria artistica de Marta Carrasco s aprecia el tractament del cos
femeni com a mitja expressiu i fita en si mateix. Ens centrem en els 12
darrers anys de la seva aportacio a les arts visuals i escéniques. Els seus
espectacles de dansa-teatre conformen una trajectoria del rol femeni en la
seva vessant escenica.

Ja amb Aiguardent(1995), el seu primer espectacle, la fortalesa de la dona
victima era el fil conductor de |"acci6. Com a model femeni seria un punt de
partida molt semblant a Ofélia en tant certs objectes que recreen una

post -Ofelia:

- Totes les expectatives i signes femenins a partir del vestit de navia
(recurrent en altres espectacles, per exemple a Mira’'m). El vestit
preparat per al pas del matrimoni significa la feminitat en els seu estat
més innocent i més efimer, és la dona verge, la dona jove submisa al
mon dels homes, la dona que somia amb el que la societat espera i
desitja per a ella, allo per el que ha estat preparada fisica i emocional.

Quan seguidament s’analitzara el mite de Medea es fara una
aproximacio a tot el que el vel de nuvia significa. El fet d " ésser tapada
amb un vel per a que el pare faci la donacié de la seva filla al futur
espos és el traspas d "un estat a un altre, és la transformacio de nena a
dona, és la projeccié que tenen els homes vers la dona, és la donacio i
el canvi de propietari. A més, la religio catolica s apropia de la tradicio
heretada del vel i del vestit de nlvia i perdura no només en la tradicio
sind en la realitat dels casaments catolics.

Marta Carrasco, a l'igual que Angélica Liddell, es fa hereva del
significat religids i cultural del vestit de ndvia. Trencar-lo, tacar-lo,
jugar-hi, transformar-lo significa transformar també el significat del
que representa.

- | tota la simbologia de | aigua, ja ampliament analitzat en els casos
d'Ofelia i Katia Kavanova. En la Carrasco pero, es recreen unes imatges
dimpacte que no deixen en absolut freds als espectadors/ores. El
tractament que es fa de l'aigua és com | objecte, el mitja, | estri
teatral i expressiu carregat a més de la simbologia que el precedeix,
pero aigua com a element teatral en si mateix.. La dualitat de | aigua i
|"aiguardent permet un doble joc on Carrasco hi aboca la forca de la
seva rabia reprimida i | "accié coreografica pren forma teatral.

A banda aquestes dues incursions analitzades sota la influencia de la figura
d’Ofelia en el seu primer espectacle en solitari, tota la resta de la seva
produccid artistica es podria definir com una artista-Antigona. Tot seguit es
passa a analitzar com es reflexa la rebel:-lio d Antigona en els postulats
artistics de Marta Carrasco.
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En l"obra Blanc d 'Ombra(1997), dedicada a Camille Claudel, s hi troben trets
confluents també amb una Antigona que es rebel-la i deixa de estar en un
segon lloc i pren el paper protagonista que mereix i que sempre li havia estat
negat.

La metafora de Claudel s'emmiralla en la posicio6 femenina en un mon
masculi. El tractament escultoric del cos Carrasco-Claudel és el retrobar la
identitat i mostrar-la de manera expressionista. Amb la imatge de teles que
cobreixen a la ballarina i que uns dits plens de forca i rabia treuen per a
descobrir la veritable identitat, allo que roman ocult, allo que espera el seu
torn i finalment veu la llum i es mostra amb tota la seva forca. La deformacid
del cos mitjancant les ombres projectades a una tela que serveix per a fons
escenic, talment un quadre pictoric que pren formes i deformacions, simula
les escultures que Rodin i els seus predecessors van plasmar.

L Us de la deformacio és un dels seus trets caracteristics. La deformacié
d“expressid corporal esta jugada en una justa mesura. Tant a nivell individual
com a nivell de grupl. Per exemple en personatges extremament alts , un a
sobre de l'altre amb un sol vestit, per a simular la deformitat o que tenen
quatre mans o quatre cames, caracteritzacions de clown o personatges en
extrem teatrals per els seu vestuari i caracteritzacio. L accio endi al
personatge femeni a formar-se d una altra manera, a extrapolar moviments
propis del mén de la foscor i de lo grotesc. Carrasco es transforma de
ballarina a personatge d acci6 pura. En Mira'm i en Ga-ga es recreen petits
monstres mitjancant els actors/actrius i ballarins/ines. L espai escenic i els
conflictes entre els personatges semblen ser una caricatura de la realitat, son
els petits monstres que afloren.

Aqui s hi insereix la idea de la bellesa de la béstia, | atraccid que es sofreix
cap a la deformitat.

El tractament de la nuesa del cos femeni també resulta un factor clau en les
propostes artistiques de Marta Carrasco. La nuesa femenina en dansa
contemporania esta ampliament estesa i també conforma un dels trets
caracteristics de Carrasco, pero en el seu cas la seva bella nuesa hi ha
moments que es transforma en repel-lent, sense intentar caure en judicis
estetics subjectius, el cos de ballarina pot transformar-se en el cos d’un
monstre, esqueletic, agressiu, fort. El fisic de Marta Carrasco esdevé un
objecte expressiu en si mateix, es juga amb la dicotomia de la Bella i la
Béstia, un Doctor Jeckyll i Mrs Hyde on el doble és ella mateixa simulant una
Altra dins el mateix espai fisic transformat.

També es donen certes reminiscéncies amb | art fotografic de Cindy Sherman,
sobretot en altres peces seves on els trets quotidians prenen una rellevancia
fora del seu ambit. A tall d exemple pot ser | accié de pelar patates, L Us i
fins i tot abUs de les imatges sorgides a partir de nines, la figura de la
titella-Rodin com a escultor que manipula i acaba essent ell mateix manipulat
per la ballarina des del seu interior. Es la transformacié del monstre obscur
que es mostra amb tot el seu poder. Les artistes esdevenen les propies
models, s esborra la linia fronterera entre | artista i la model i es d elles el
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merit i el reconeixement de mostrar-se com a creadores d art amb el seu cos
i la seva imatge com a objecte artistic.

“William Blake estaba presente desde el inicio pwdio de esas velas-linternas
gue provocaban las primeras visiones de los int&tg®. Y de Edward Munch
Carrasco recuperaba las imagenes de las mujerepale largo y cuerpo
desnudo: nifias en transito a la madurez (al pecattapdonnas” amenazantes
para la mirada masculina, mujeres que se poniae ystaban la inquietante
peluca roja”?

Mira’m (2000). La transformacié passa
per un cos femeni i un cos masculi que
satiritzen la simbologia de la nuvia.

34 Trobat a I'article “Marta Carrasco: trayectoria€' dosé A. Sanchez, extret Alges de la escena y de
la accién en Espafia: 1978-2002.
http://artesescenicas.uclm.es/textos/index.php&do+0902200619085@arrera consulta 4/07/08).
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Eterno? Aixo si que n@003). En aquest altre muntatge també s’emmestt blanc.
Es la dona tapada i atrapada amb vel.

Ga-ga ,(2005) Entre la dolcesa d'una nina i la comicttain pallasso es troba un
cabaret excentric amb una estetica molt particlana nina i pallasso transgressora.

68



Jarrrive (2008).

1 -
Jarrrive (2008). Si es compara, amb aquesta
imatge es rememora una de les escenes de deu
anys abans, la foto de la plana segtient.

Es d agrair | aportacio personal de |”artista al contingut del present treball.
La xerrada personal va tenir lloc el 26 de marc de 2008 en el marc del 8¢
Seminari d Escriptura Dramatica i Dramatlrgia escenica organitzat per els
Serveis Culturals de la Universitat de Lleida.

Per a més informacié consultar enllag:
http://www.udl.cat/serveis/oficina/Novetats/2008/seminari_dramaturgia.ht
ml (darrera consulta 04/07/08).
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Blanc d"Ombr§1998)L impactant cos femeni
gue lluita per no ser ofegat, tapat ni callat.
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Com la mateixa Marta Carrasco va apuntar en la seva xerrada en el Seminari
que s ha fet referéncia :

“(...)me n"he adonat de moltes coses, i he ent#emcoses que em passaven a
mi després d haber creat cada espectacle (...)dPoizig fer Aiguardent perque
el meu pare era alcohalic, no sé... sdn coses qus #esprés.”

Aquestes paraules confirmen la idea de la recuperacio de | identitat
mitjancant el retrobament amb altres identitats, re-identificar-se.

En tots els plantejaments de la Dona-Antigona proposats, sense voler-ho,
s arriba a la mateixa conclusi6 de la uni6 entre Eros i Tanatos.

Refilant els personatges sorgits s observa que hi ha unes constants, en uns
més acusats que en altres pero on totes les dones analitzades hi van a parar
en certa mesura.

Cada personatge dins dels seu propi ambit ha desenvolupat cada un dels
seguents conceptes i, a tots ells els equiparen aquestes constants.

A nivell d "oposicions funcionen les relacions com:

Causa triomfant - causa perduda
Dret contra dret

Idea contra idea

Familia contra Estat

Sentiment de culpa - expiacio
Llibertat personal - Desti

L “individu - La societat

Lo vell - lo nou

Els vius - els morts

La dona - | "home

Tots els models proposats mantenen la constant de dir no al mén que les
envolta, a la manera que s organitza | "amor, la familia, el poder. Totes diuen
no a la bruticia humana. La seglient representaciéo de personatge femeni a
"escena artistica no dista de fer-ho. La diferéncia rau en com ho fa. En
aquest moment es dona una escissio en la figura romantica, debil, resolta i
fragil alhora. Medea exemplifica una altra visié i manera d entendre el perfil
femeni dins | "escena teatral, de tremenda modernitat.
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3. La figura de Medea. Es la dona versus home.

"No se nace mujer, se llega a serlo”

Simone de Beauvoir

Resulta forca suggeridor el discurs de Deleuze quan aconsella “Sed la Pantera
Rosa” per tal d iniciar | analisi del darrer dels models femenins que proposa
el present treball de recerca. La seva proposta d animalitzacié implica un
deixar de ser un mateix, confondre’s amb els altres, cosa que significa, en
certa manera, ser una mica, un altre.

El discurs d” Orlan (Saint Etienne,1947) Je suis une homme et un femme ,
amb l’interessant canvi de papers dels articles indefinits, “una home” i “un
dona”, també proporciona els precedents de la justificacié de la idea de la
dona mascla. Juntament amb el concepte de transformacioé constant per tal
d"esdevenir una veritable dona, almenys per a que els altres t "hi considerin.
Una dona que fa art amb el seu cos, el seu nom no és seu; la seva cara no és
la seva i el seu cos tampoc.

S adjunta un enllac que exemplifiquen els mecanismes actuals mitjancant els
quals una artista-performer pot transformar-se i com la cultura de | estetica
femenina pot arribar a cotes inesperades amb la introducci6 dels mass media i
de la tecnologia de la cirurgia estética.
http://www.youtube.com/watch?v=AV1EAjylb7g (darrera consulta 30/06/08)
Es un bon resum de les imatges i certs treballs de la trajectoria d Orlan.

ORLAN : PRE-COLUMBIAN SELF-HYBRIDATION
Cibachrome 116x166, 1998
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Performance amb reminiscencies de la bellesa de la Venus de Botticelli.

Ay
\ h-

Anticlerical, radical, irreverent.

“Mi cuerpo es el espacio donde trabajo, es mi safel
“Con la manipulacion genética la metamorfosisésana realidad”

Orlan

Aquestes dues cites enalteixen el concepte del cos femeni com a subjecte i
objecte artistic alhora. A més les referéncies tecnologiques (software i
manipulaciéo genética) situen | adequacié6 contemporania de l'art en la
realitat de les noves tecnologies. Aquest és una area oberta i favorable a
"experimentacié, amb possibilitats il-limitades que es van regenerant de
forma continua i depen de | evolucié del context cultural i tecnologic de
["artista. L impacte de la performance rau en com, qué i a qui es fa | acte
performatiu. El cas d'Orlan ha exemplificat | abast que la transformacio
fisica d’una dona pot condicionar les imatges que observen milers
d"espectadors (fins i tot els televisius, ha portat el seu art a la llar familiar).
La metamorfosis i la transformacio de Medea és la mateixa, pero per el
context canvia el com i a qui, i la tecnologia emprada només seria una mena
de deux ex machina per a | escena final de Medea.

Si anteriorment es comentava que els dramaturgs no es permetien la violéncia
fisica sobre la figura femenina, aquest no és el cas de Hedda Gabler, la dona
manipuladora i freda que, tot i suicidant-se també dins els seu matrimoni,
resulta molt més violenta. Per fi | autor, en aquest cas Ibsen, permet un
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suicidi violent, a escena una dona es mata per mitja d un objecte tipicament
masculi. També és rellevant que les no accions de Hedda Gabler fan que
altres personatges perdin la vida.

| és ella mateixa qui acaba disparant-se un tret. Tornem al suicidi propi
d Oféelia pero el canvi és radical, és una mort violenta, activa a escena per
part d'una figura femenina. Resulta versemblant en tant Hedda podria
considerar-se una dona/mascle dins els parametres establerts dins del rol
tipic de la avorrida burgesia a la que pertany.

El rol femeni de mare esdevé una caracteristica que actualment sembla no
interessar, el valor afegit de la maternitat queda relegat o bé en un segon
terme o bé com un punyent tema pendent amb la humanitat que pot
rebel-lar-se de forma traumatica.

Els personatges femenins ja no contemplen la seva identitat generadora de
vida.

Idea de matar els propis fills com una rebel:lié contra la humanitat. Seria la
manera violenta i radical d aniquilar la perdurabilitat fisica d un mateix.
Aquest fet realitzat per la propia mare, generadora de vida, resulta gairebé
antinatural. Ara bé, s hauria d "observar si hi ha casos semblants en la propia
natura o en altres especies no humanes.

Es sabut que hi ha ocells femelles que llencen de | arbre a les cries més déebils
o ferides, per el mateix fet de la subsisténcia, la mare prefereix repartir
"aliment només amb cries sanes que puguin sobreviure, és llei de vida. En el
cas de mamifers el vincle maternal que s estableix amb la cria, respon a un
procés hormonal i emocional que fa molt més fort el lligam mare i fill.

Ara bé, en alguna espécie animal la mare mata a totes les seves cries?
El mascle si, la femella no.

Ara bé, la Medea d’Euripides mata els seus propis fills, tot i estimant-los, per
evitar que siguin maltractats per la venjanca contra ella. Prefereix assassinar-
los amb les seves mans abans que unes altres mans, possiblement més cruels,
ho facin. La culpa del seu infanticidi, pero, per a ella recau Unica i exclusiva
en la infidelitat del seu espos, la seva acci6 mortal queda psicologicament
justificada ja abans de realitzar-la, sap que sera desgraciada a partir d "aquell
moment, pero no s atura. Es plenament racional en el seu parlament i d "una
logica sublim. Ella, com a generadora de vida, ha engendrat els seus fills, és a
ella a qui li pertoca acabar amb la vida de la sang de la seva sang. En el cas
que Medea dubtés en suicidar-se, enlloc de dubtar en assassinar els seus fills,
el rerafons té moltes semblances a la resta de models femenins; pots morir
com a victima o com a martir, pero Medea no es suicida, ni es abocada a la
mort, és ella | assassina, victima de la seva propia passio, pero és la victima -
heroina que assassina i no perd la seva vida terrenal. Només es mata en tant
que ja no deixa empremta en la terra que habita. Es una altra manera de
morir, de no perpetuar la propia vida més enlla de la propia mort. Es tallar
d’arrel els vincles amb la perdurabilitat. La renlncia de la feminitat amb
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totes les seves conseqiiencies. Amb tot, a Medea fer aquest salt conceptual li
comporta cert rol d heroina, de semi- deessa. En el seglient apartat es veura
el perque.

Aquesta renlncia de la feminitat, el deixar de ser dona, canvia de
conseqliéncies en tant si | acci6 de la maternitat és anterior o posterior a la
renuncia del model de dona.

Quan Angélica Liddell afirma en la seva performance que no vol tenir fills com
una forma de protestar davant del poder, el domini del seu propi cos és el seu
poder. Ara bé, aquest poder no ho és tant si ja s ha estat mare, llavors els
fills son la mostra del no-domini sobre el cos, el no-dominar que passara amb
la vida que el propi cos ha creat. L accido del domini absolut, com a
raonament final seria | aniquilacio de tot el que el teu cos pot crear o ja ha
creat, o sigui, la mort directa dels fills com a mostra de poder. Es la rendncia
del cos femeni portat als ultims extrems, a la seva conseqiiéncia final. En tant
que es talla amb el poder de perpetuar |’ especie s exerceix un domini molt
més proper a | "home. Es una redefinicié femenina en parametres masculins.

Es el que més endavant s”anomena com la dona viril.

La projecci6é que | "home trasllada cap a la dona la converteix en imatge, en
figura. Una transformacio conscient, voluntaria implica una conseqiient
transformacio de la societat. El canvi, la comunicacio, el valor transformador
de L art pren rad de ser personificat en una nova imatge de la dona/mascle i
una nova manera de veure-la.
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3.1.El mite de Medea.

Endinsar-se en el personatge de Medea significa passar per tota una tradicié
de la part més obscura i violenta del sexe femeni.

Obra teatral d Euripides recull el referent dels antics mites que narren la
gran revenja de Medea. Sofocles i Séneca també hi fiquen cullerada i , a
partir d aqui son innombrables les referéncies literaries, artistiques i teatrals
que el mite fa i desfa fins als nostres dies.

Un dels trets més significatius de Medea és | arquetip de dona destructora,
[ "assassina, la bruixa i com aquests atributs alhora la vinculen a la divinitat.
Un cop aclarit que ella és neta d "Helios, el Sol, i neboda de la maga Circe el
seu veritable lligam divi és aportat en la seva versio teatral, tant la grega com
la romana. El conflicte dramatic rau en un combat intern de la protagonista,
no hi cap desti premeditat, és ella mateixa que s aboca cap a la destruccio,
€s una assassina per voluntat propia, els esdeveniments la fan transformar-se
cap a un deus ex machina en poténcia. En el seu mitic monoleg el debat no es
confronta amb cap rival masculi, ni amb el desti divi ni res semblant, és la seu
propi combat intern el modus operandi de | "accié. Ella no triomfa a la manera
dels herois classics que resulten victoriosos i/0 victimes de la catastrofe,
l"escena final l"enalteix com a dona-deessa triomfant.

Aquest personatge aboca els trets negatius ja en la concepcié del nom.
L estudi d Alain Moreau de la Universitat Paul Valéry de Montpellier*® apropa
les al-literacions que s ofreix el nom de Medea /monstrum, Medea/ malum,
Medea/metus, etc...) amb la contraposicio positiva de Medea/ mater.

Medea és Amor passional per sobre de tot i utilitza la bruixeria i la saviesa
femenina de beuratges i encanteris per ajudar a Jaso en la seva desmesurada
ambicio pel poder.

La traicio de l"amor de Jaso la converteix en furia, desenfrena la seva ira, i
dona peu a L arquetip femeni de dona destructora, castradora i assassina. El
prototip de la mare malévola no és aixi en un origen, s hi va construint durant
el seu procés de revenija.

En cada rol que passa el personatge hi va deixant |'empremta que la
caracteritza:

- El rol de filla no surt gens ben parat. Ella traeix al seu pare per fugir
amb la seva gran passio, Jas6. Abandona i traeix el seu lligam amb la
familia natal en pro de la familia conjugal. La fugida de la seva patria
la converteix en | "eterna estrangera.

- El rol de germana, (tan enaltit amb Antigona) en Medea no té cap
virtut, tot el contrari, assassina i desmembra al seu germa. Fins i tot

% Recollit en I"articleQuelques approches du mythe de médhledeas. Versiones de un mito desde
Grecia hasta hayPag.49-60
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escampa els membres del seu germa al mar per tal de demorar més la
persecucio del seu pare Eetes.

- El rol de dona i el de mare, que en un principi van lligats pero que
acaben per escindir-se. En situar | amor passional com el leitmotiv de
Medea, els actes criminals son el resultat de |"amor desmesurat cap a
Jasd. Aixi, quan ell traeix el seu vincle matrimonial tot |"amor es
converteix en un odi i ira castradora. Les seves accions impedeixen que
Jasd deixi descendéncia i , a més, preconitza la mort de Jaso. La
tragédia es desencadena quan es traeix el rol de dona/esposa.

Es simptomatica la importancia que certs autors han donat al llit nupcial com
a simbol de la identitat de | esposa com a tal.

El referent textual d Euripides la denomina méter o guné , i la seva condicid
de mare i esposa també és destacada amb la insisténcia del terme (échos, per
definir el llit matrimonial que és el simbol que legitima la unié home i dona i
també com a llit on esdevenen els naixements de la descendencia legitima.

La nova nlvia o esposa de Jaso és una numphe, terme que remet al moment
de transicio de | estat de filla i el de mare. Aquest estat entre un rol i "altre
era per a la cultura grega un moment inquietant.

Segurament d aqui sorgeixen tots els rituals femenins, propis de moltes
cultures i religions, tan antigues com actuals; és la crisi de la filla per a
convertir-se en una dona, amb un espos que la legitima com a tal. La
sexualitat i la identificacio de la dona no es completa fins que no es canalitza
per mitja del procés de reproduccio.

Quan Medea cita a la noia ho fa amb el terme numphe, pero altres
personatges de la tragedia s hi refereixen com a guné, per tant | acte
matrimonial ja esta consumat. També el llit matrimonial al que Medea
s'aferra per clamar venjanca és anomenat com llit nupcial (numphidios
[échos) simbolitzant tota la carrega erotica que Medea reclama al seu Llit i al
seu espos. S’allunya del desig moderat de la dona com a mare, que
culturalment mai s hauria de barrejar amb | erotisme i reclama justicia com
a dona per se.

El conflicte de Medea davant la nova esposa crea una escissio en la seva
identitat femenina, la seva condicio de mare s ha de desvincular de la de
dona.

La maternitat de Medea, segons el codi grec, la valida com a esposa; ella
reclama justicia davant la legitimacio dels nous esposos, per a ella és
humiliant la nova condicié adquirida amb el casament del seu espos, aqui rau
la determinacié de Medea i la decisié que pren amb la mort, tan de la nlvia
com dels seus propis fills.

Sembla un intent desorbitadament violent per a recuperar la justicia i
"estatus perdut. La converteix en una barbara infanticida i el propi Jasé
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"acusa que cap dona grega mai hagués matat als seus propis fills per culpa
d un llit i una esposa. Pero en el context social que es presenta el dret del
pare sobre els fills és reiteradament presentat com una derrota de la figura
de la mare.

L “infanticidi de Medea destrossa la maxima expressié de la feminitat alhora
que és la prova contundent que fa recuperar els seus drets com a mare. Sén
seus i és ella qui decideix si viuen o no, amb la mort dels fills recupera els
drets de mare.

També s identifica a Medea com la dona-bruixa, per una banda era la sabia
admirada que coneix els secrets de la magia dels beuratges i filtres, pero els
seu temperament salvatge, comparat amb una lleona, també la converteix en
barbara, una dona que arriba d altres terres llunyanes, estrangeres, molt més
bruna i exotica que la resta. Medea té una bellesa diferent al canon establert
, trets distintius com el seu exotisme, el caracter barbar, el fet de ser
"eterna estrangera que ha perdut a la seva familia natal, la seva patria i tots
els seus bens, la seva edat avancada, la seva sexualitat diferent a | esposa
modelica, fins i tot és susceptible de crear certa por masculina que una dona
tingui una sexualitat desenfrenada també li configuren el seu peculiar
encant.

Al desenllac de la Tragedia les profetiques paraules de la protagonista la
col-loquen en aquell esglad de semidivinitat que Medea sempre ha tingut. No
només per la seva saviesa en la magia i en els remeis d"herbes sind que en el
seu poder profetic i sobrenatural de heroina semideessa. Es recupera aqui
aquella tradicié en la que s enaltia la saviesa, el poder i el coneixement de
les sacerdotesses/prostitutes que tots els homes veneraven . Es la
Medea/métis.

L acomiadament final de Medea, triomfant, amb el carro d "Helios, estirat per
serpents alades, és una manera molt teatral de divinitzar la figura femenina.
Aixi com el fet que en el moment de l’infanticidi en cap cas se | acusa
d"assassinat, per a ella i per la resta de personatges és un “sacrifici”, per tant
la dimensio ritual i religiosa de | "homicidi precedeix al seu triomf final com a
sacerdotessa oficiant , la degradacio de la dona/bruixa és enaltida com a
dona/deessa. Es el deus ex machina.

Una altra dualitat conceptual que resulta interessant és la vinculacio continua
a la terra. La terra té " ambivaléencia de portadora de vida i de mort. La terra
com a metafora d "'una dona que té en el seu receptacle la llavor de | "especie.
Al mateix temps la terra també és la casa de | obscuritat, de |"Hades, de la
mort. El sexe femeni és nocturn, terrenal, dona i pren vida. Hi ha una teoria,
la teoria embriologica que recull aquesta idea i trasllada la figura femenina a
"estat de receptacle provisional per a | estirp de |"home, Unic i exclusiu
engendrador de vida. Segons aquesta teoria |"home atenenc sorgeix de la
mare Gea per després resignar-se a passar de dona en dona (de receptacle en
receptacle) al llarg de les generacions. D aquesta manera la propietat dels
fills mascles sempre és dels homes i la cura de | estirp ho pot fer una o altra
esposa. En aquest sentit també hi ha molt lligam amb |"obra Les suplicants
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d Esquil. | s"entén perque Jasoé substituiria molt a la lleugera una esposa per
una altra, i aquesta darrera hauria de tenir cura dels primers fills.

En un moment de la Tragédia Medea promet a Egeu, que no pot tenir fills,
procurar-li descendencia per mitja de la seva magia. Medea la destructora, la
que mata als fills i castra al seu espos també és la portadora de vida.

Si es compara Medea amb la dona hel:lénica i, en general, |l imaginari que
esdevé de la figura femenina, ella no s avé a les virtuts propies de | esposa
ideal, caracteritzada per el silenci, la passivitat i la neutralitzacio de les
passions. Ella és una rauxa de forca de “virilitat”, d "energia passional. A més
amb la seva actitud davant la descendencia obté un caracter divi en ficar-se
per sobre de l"home en decidir, per ella mateixa, el naixement i la mort dels
fills. A més la decisi6 es pren de manera totalment logica, freda i
intel-ligentment. s allunya de la bogeria colérica, es dona cert logos del
furor, allunyat de |"histerisme femeni o la bogeria per gelosia.

També resulta suggeridor el paper dels fills, i cal aclarir fills mascles, que son
el lligam entre L'home i la seva perdurabilitat. Medea trenca | esglad
immortal de la llavor masculina a la terra.

Cal detenir-se en aquest punt i recordar les paraules de Jaso al respecte:

(...) “ para poder dar a mis hijos una educacioigrth de mi casa y, al procurar
hermanos a los hijos nacidos de ti, colocarlos é@nasion de igualdad y
conseguir mi felicidad con la unién de mi linajeles, ¢ qué necesidad tienes tu
de hijos?”

El public atenenc coneixia perfectament la situacié de desigualtat que
sofririen un fills descendents d "una estrangera. La gelosia de Medea també és
cap als seus fills, en clara situacio de desigualtat respecte als fills legitims
que s’ engendrarien amb el nou matrimoni. Per la civilitzaci6 grega els fills
eren propietat de | "home i qui els “necessita” és el home per tal de perdurar
la seva llavor al moén, en cap cas | ascendéncia materna tenia cap mena
d“importancia. Fins i tot el mateix Jasé es considera destruit en el moment
que li son arrabassats els fills mascles:

(dirigint-se a Medea) “iTu que sobre tus propiogoBite atreviste a lanzar la
espada, a pesar de haberlos engendrado, y, al oegain ellos, me destruiste!”

| Medea ho confirma plenament, recuperara la propietat filial en el moment
que la destruccio sera completa i ella, com sempre, fugira sense cap lligam.

“Ahora, sin embargo, cambio mis palabras y romposefiozos ante la accién
gue he de llevar a cabo a continuacion, pues pienatar a mis hijos; nadie me
los podra arrebatar y, después de haber hundida tadcasa de Jasén, me iré
de esta tierra.”

La mort dels fills mascles que legitimen un matrimoni i fan perdurar la sang

de 'home a la terra esdevé la manera de reorganitzar la identificacio
femenina de Medea. El triomf final enlairada cap al cel amb el carro amb
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serpents (filles directes de la terra) tanca la cosmovisié de | ambivaléncia
terra/cel.

En 'aportaci6 de Seneca en la seva Medea s'hi poden extreure unes
qualitats a la figura femenina que | apropen molt més a la masculina.

En el moment que Medea en la seva exhortacio ha d armar-se de valor per a
portar a terme la venjanca és un clar exemple de la seva caracteritzacio
masculina:

“si quid antiqui tibi
remanet uigoris; pelle femineos metus
et inhospitalem Caucasum mente indue (vv.4143)"

El uigoris és una qualitat que s assigna habitualment als homes, és la seva
uirtus masculina. El terme, en | excepcional cas de ser emprat en dones obté
sentit positiu en altres obres de Séneca pero en el cas de Medea la
caracteritzacié per mitja d una qualitat masculina és del tot negativa. El
vigor cobra, amb la antitesis de femineos metus, tot el seu valor excepcional
en les dones i , per tant, rebutjat per la societat. Seneca subratlla el fets
propis de la maldat de les dones, potenciada per una forca impropia a la
dona, permesa només per als homes.

La traduccié dels versos 266-271 que ho exemplifiquen és:

“Tu, maquinadora de maleficios; ta, que en maldades mujer, con vigor

varonil para osarlas, no tienes en cuenta tu infansial de aqui, purga de ti al
reino. Llévate contigo tus yerbas mortiferas; likda miedo a los ciudadanos.
Vete a tentar a los dioses de otro suéfo”

El personatge de Medea diu explicitament que prefereix tres cops lluitar en
una guerra que no pas un part. Aixo també manifesta el seu caracter
amazonic i la seva reticéncia respecte al paper que la societat i la naturalesa
li han imposat com a dona.

En una aproximacio a Medeamaterial (1984)de Heiner Miller és fa molt més
explicit L odi i la rancinia als propis fills. Hi ha un parell de moments en els
que Medea els anomena com “actors traidors” i davant de la seva imatge els
hi pregunta “quién os ha vestido con los cuerpos de mis hijos.”

O sigui, hi ha una negacio explicita a la visio dels fills que produeix la seva
execucio fisica. Per a la protagonista de Miiller la causa primera de tot el

uy gi algo te queda del pasado vigor, arroja dertiores mujeriles y reviste de la dureza del Cauaas
tu corazén”.

37 Resulta de gran ajuda tot I"article de Aurora Léfietat “Coro de mujeres y coro de hombres en las
tragediasMedeade Euripides y de Séneca” y recollit en LOPEZ, ohari POCINA, Andrés (eds.)
MEDEAS. Versiones de un mito desde Grecia hastaBmogspecial les pag. 188-191 van demostrant les
qualitats masculines i negatives del personatge.
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efecte posterior rau en el fet d "haver estimat Jasd, fet que va condicionar la
seva manera de veure el mon i de identificar-se davant aquest, és molt
significatiu el seglient paragraf:

“Si yo hubiese seguido siendo el animal que fui
Antes de que un hombre me conviertiera en mujer
Medea la barbara Ahora despreciada

Con estas mis manos de barbara Las manos
Agrietadas desgarradas consumidas

Quiero romper la humanidad en dos partes

Y vivier en el vacio que queda en el medio Yo

Ni mujer ni hombre (..

Foto: Teatre LliureMedeamateriapresentada al Festival d’Avinyo del
2002, interpretada per Valérie Dréville i dirigigar Anatoli Vassilev.
Només amb la imatge ja s"aprecia la importancia dements (foc
real controlat, projeccio del cel i la terra | esografia de fusta, com a
simbol de la terra). Medea despullada, traidantidiaa,... recobra la
paraula que li ha estat negada.

¥ Revista de investigacion teatRiimer Actq n° 226, noviembre 1988, pag.104
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Aquest parlament extrapola la idea que | enamorament cap a Jasé va
permetre que Medea s identifiqués com una dona. Ha estat un home el que
"ha convertit en dona. Aixo es lliga amb la mirada masculina i el seu efecte
vers la dona per a establir la identificacié femenina.

Es el que al principi del treball es comentava sobre la identitat del JO en la
repercussio davant el TU. Es en | alteritat que Medea es converteix en dona i
no en |l ”animal” que era. Aqui rau | efecte receptiu del condicionant de
figura femenina.

En referéncia a aquest revelador darrer text, cal anotar que el fet violent de
voler amb les propies mans partir la humanitat també permet a Medea uns
trets de vigor i fortalesa propers als masculins. La idea de trencar en dues
meitats la humanitat i ella establir-s"hi al ben mig la situa en un estadi
semidivi, d "heroina alhora que d” estrangeria eterna. Es una nova espécie que
no és ni home ni dona. Medea s ha transformat en Medea, s ha creat a ella
mateixa arrel d abandonar la identificacio que tenia , primer com a filla,
després com a germana, seguidament com a esposa de Jaso i com a mare dels
seus fills. Deixar de ser esdevé el seu objectiu i en reinventar-se
continuament la fa evolucionar cap a una nova Medea, sense identificacions
extrapolades a ella mateixa, sense cap mirada que la jutgi. La dona per se
comenca a sorgir en un nou mon que ha dividit en dos meitats i on no sembla
haver-hi lloc per a ella.

Medea esdevé una dona amb caracters masculins i propis de la naturalesa que
"arrela amb els éssers divins i terrenals, amb el poder de la Humanitat, amb
la vida i la mort, amb el temor i | "amenaca de la destruccio.

Medea és natural, és animal, és vida i és mort. Només s “identifica com a dona
sota la mirada de | "home, quan s atreveix a destruir, canvia tota la percepcio
de la seva identificacio, dels seus rols i transgredeix la feminitat.

Comenca aqui una nova dona, el que sera la dona viril.
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3.2.Paral-lelismes amb la femme fatal.

La tradicié6 de Medea, de Clitemnestra, de Deyanira obre el tema de totes
aquelles esposes geloses de la seva passié amorosa.

En tots els mites i les representacions artistiques sempre hi ha un lloc per a
les “dones fatals”, no només en el cas de les arts esceniques, sind que la
literatura també en té un bon planter. No és estrany quan es comprova que
mite i literatura sén un reflex de la vida real, i la vida real sempre disposa
dexemples de feminitat prepotent i cruel.

Ara bé, el transmissor d aquesta feminitat és un home, cosa que fa que
s aboquin les pors i temors masculins respecte a la figura de la dona.

Junt amb Deyanira i Clitemnestra també s hi avenen noms com Altea que
assassina al propi fill, Escila que mata al pare i com no, el mite de Lilith,
["assassina de nadons que els homes també han temut per tot el seu encant
envers el sexe masculi. Cal citar a M. Rudwin quan diu:

“ El poder fatal de Lilith no se limita a los reeiénacidos. Mayor peligro
representa para los hombres, especialmente en wnfjud. En la tradicién
oriental, Lilith, como princesa de los sucuboseagrimer lugar una seductora
de hanbres’.*

Per tant, és simptomatic el temor i atraccié d"aquest arquetip femeni.
Pero a qué es deu | enaltiment de la femme fatale?
Qué hi ha al darrera del misteri i la voluptuositat femenina?

Amb anterioritat s ha apuntat que | arquetip femeni de la femme fatale és
una segona fase i el contrapunt al gust romantic de lo estrany i lo macabre.

Davant tot el moviment del dolce far niente de la classe acomodada europea
calia que es recuperés amb forca una imatge oposada, i en certa manera,
desproporcionada de | estetica romantica. En aquest canvi de sensibilitat un
vampir de |"amor només pot existir davant una imatge anterior de repressio i
debilitat desmesurada. Aquesta contraposicidé de valors és la base per
entendre que la dona prostituta comporta la imagineria de la dona verge. En
una dimensido fora de contextos culturals i religiosos cal concebre les
dimensions femenines sense clixés misogins i partir de bases més elementals i
naturalistes.

Ja en l"anterior apartat de la repulsié femenina s han apuntat idees i temors,
altament teatrals, sobre lo macabre, lo horrible. En un esforc per aprofundir
en aquesta repulsio femenina també hi cal observar els trets caracteristics
que la figura femenina per se ja posseeix un encant fascinador.

% RUDWIN, M. The devil in legend and literaturaChicago.Londres, The Open Court Publishing
Co.,1931, cap IX, “The legend of Lilith” pag.1012.0
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Com a simbol de bellesa medusea® les serps alades que fan volar a Medea
poden ser les serps dels cabells de Medusa. Tot el moviment romantic que
comenca arrel de la descripcié de la bellesa de | horripilant Medusa de la ma
de Shelley exerceix una forta influencia en els continguts i la simbologia
artistica per a plasmar la figura femenina.

" K
La Gorgona Medusa

Gian Lorenzo Bernini (1598-1680)
Museo Capitolino de Roma

També el dramaturg Goethe veu en Medusa el contrast entre la mort i la vida,
entre el dolor i el plaer, la considera un enigma d encant irreprimible. En la
seva obra Faust (1832).

Mefistofil diu aixi:

“ iRenuncia! Contemplarla no le hace bien a nadiss, una figura hechizada,
sin vida, un fantasma. No esta bien tropezar cten &u mirada fija hiela la
sangre del hombre. Quine la mira queda petrificatid.has oido hablar de la
Medusa.

FAUST: Es verdad, Son los ojos de una muerta, duguna mano cerré con
amor. Aguél es el pecho que Gretchen me brindgyasle cuerpo que yo goce.
MEFISTOFIL: jEres un imbécil! Es obra de encantambi¢ A cada uno se le
parece como si fuera su enamorada.

40 PRAZ, MarioLa carne, la muerte y el diablo en la literaturanméntica.Barcelona: El Acantilado,
1999. L estudi conté un apartat dedicat a “la khelimedusea” Pag. 65-114.
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FAUST: jQué voluptuosidad y qué sufrimiento! No qu@partarme de esa
vision! (...)

En el limit de | estéetica entorn a la dona que ens ocupa hi ha | esperit de la
perversido que, com Baudelaire va dir, era el “desig insondable que sent
"anima per torturar-se a si mateixa”. El sadisme i el masoquisme és
"aspecte més especific d aquesta sensibilitat recuperada. Extasis i horror es
barregen en propostes artistiques, majoritariament literaries i pictoriques.
Pero no es pot oblidar que | art sempre reflexa, d alguna manera, aspectes
de la vida quotidiana.

“Es curioso seguir la parabola de los sexos duraetesiglo XIX: la obsesién
por el tipo del androgino hacia fines de siglo esdalaro indicio de un turbio
estado de confusion de funciones e ideales. Elnyapdimero tendente al
sadismo, se inclina al masoquismo a fines de &iglo.

Cleopatra, en la literatura de Gautier ja va ser una de les primeres
encarnacions romantiques de la tipologia de la femme fatale, ella va fer el
que ja havia fet Semiramis i el que més tard s acusa a Margarida de Borgonya.
Segons el pensament masculi | atraccio i morbositat que traspuen rau en la
seva semblanca amb la mantis religiosa. El seu canibalisme sexual atemoreix i
atrau d’una manera en que voluptuositat i mort s entrelliguen. Segons
aquesta concepcio | enamorat, habitualment jove, manté una actitud passiva,
inferior, la dona el supera i el domina, és la mateixa relacié que | aranya
femella.

Amb tot, hi ha discrepancies molt significatives que ajuden a caracteritzar a
la figura femenina que es reflexa a | "escena contemporania.

En molts dels exemples anteriorment anomenats la dona és una esfinx cruel,
de tipica pal-lidesa mortal i frivola en els sentiments compassius, no sap
plorar i troba en el dolor el goig. Medea, molt al contrari no s assembla ni en
les condicions fisiques ni en | emocié del plor, en canvi el personatge de
Hedda Gabler d’lbsen si que s adiu molt més a la tipologia de femme fatale
en aquests dos aspectes.

La idea de l'esfinx com antitesis i complement alhora de la voluptuositat
femenina també resulta ampliament clarificador en el apartat 4 de la present
recerca quan s empra el relat del mite d’Ishtar i Ereshkigal. En el relat, la
figura d’Ereshkigal es descriu de manera molt semblant a la dona freda que
remet a la figura de l'esfinx. L antitesis de la dona retratada esdevé un
complement indispensable i indissoluble per al tractament de certs aspectes
de la condicio femenina. Només aixi es pot entendre el concepte de | atraccio
de Medusa i de la femme fatale.

L |bid, pag. 381.
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3.3.Hedda i la pérdua de feminitat.

El personatge ibsenia de Hedda Gabler entra de ple dins el model de la figura
que proporciona Medea. Ella és més femme fatale que la mateixa Medea en
els arquetips culturals que la Historia ha fixat. En aquest sentit la seva bellesa
maleida, la seva desidia i tot el que l envolta li resulta un clixé tragic, tant
per a ella com per a qui s hi relaciona.

Hedda encarna el model de dona aburgesada a qui tot li esta malament i
només deixa de sentir el seu propi dolor en el dolor dels altres. La seva rabia,
el seu desig de llibertat representa el climax de la contradiccié en un ambient
domestic inquietant.

En L'obra d’Ibsen , les dones que envolten a la protagonista li resulten
odioses, cap dona al seu costat surt ben parada, tot el contrari: la tieta del
seu marit es reiteradament humiliada i |'antiga companya d’escola era
repudiada per Hedda en la seva infantesa per tenir uns rinxols més macos que
els seus i empra la seva rancunia infantil en un intent per arrabassar-li tot lo
b6é que la vida li ha donat a Thea. En la resta de personatges femenins de
"obra la protagonista emmiralla tota la seva recerca interior. La tieta seria el
que la societat i el moment historic on s’insereix li marca, els protocols,
["amor familiar, la saviesa de l'edat... ella rebutja aquest mirall, les
convencions, el sentimentalisme, el pas del temps, ....i no s"hi vol veure
reflectida.

Com tampoc es veu reflectida en Thea a qui, en el fons i sense saber-ho,
sempre ha admirat i envejat. Thea ha estat capa¢ d’abandonar el seu marit
per seguir la seva passio i ajudar a Ejlert Lovborg a escriure un manuscrit.
Aquest acte de valentia i coratge davant de la societat seria impossible en la
naturalesa efimera i superficial de Hedda, ni és prou valenta, ni té les idees
tan clares. Ella es mou per impulsos volubles i personals, ranclinies, temors i
desidia, el seu fons conté maldat i fa que els que L envoltin pateixin i els
manipula despoticament. Merces a la seva rival Thea viu el seu somni de
llibertat i independéncia

L’Gnic impuls positiu que li resta és el seu ideal de vida i la llibertat
d"abandonar-se al plaer del seu anim. Pero la contradiccié en xocar el seu
originari somni de llibertat amb la realitat en resulta negatiu i provoca
violéncia i mort.

De caracter voluble i inconstant en aparenca en el seu entorn les posades en
escena que la representen han de mantenir la inquietud interna de la
protagonista, la seva tensio constant, mantinguda i freda. Hedda és la dona
que gela, la Medea destructora que arrasa amb la seva frigidesa. Pero al
contrari que Medea amb la dualitat de creadora de vida, Hedda no crea res,
només problemes. Ella no pot reprimir els seus impulsos i busca la gratificacié
personal i la alliberacio en tant que domina i damnifica a la resta de
personatges.

El buit existencial s oblida amb el dolor i el sofriment alie.
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Una atractiva Hedda ironica i morda¢c que desafia a tothom i que mostra a
cada personatge una faceta diferent, una multiplicitat de personalitats amb
decisions complexes i dubitatives La seva identitat es dilueix, es reconstrueix,
el seu cos resta envestit pels impulsos interns i per |’ efecte de la simulacio
constant en el que s ha convertit la seva vida quotidiana.

El seu conflicte és el dilema entre | obligacio social i el desig individual. En
aquesta confrontaciéo Hedda hi perd la seva identitat. Seduida per el plaer i el
confort dels béns materials que gaudia sota la proteccié del seu pare, és
traida per ell en deixar-la sense res. Ella, prop dels trenta anys, en un intent
desesperat de recuperar el que tenia de jove, es casa amb George Tessman,
pero internament també és traida pel seu espos quan |"home prefereix la seva
professio a la seva esposa, quan no li pot comprar un cavall. Hedda es veu
atrapada en un ambient burges i mediocre i és incapac de transformar-lo o bé
d"adaptar-s hi. ( o sigui, transformar-se a ella mateixa).

No té poder sobre el desti que li ha tocat viure pero si que intervé en els
destins dels altres per tal de superar la seva crisi interior.

La seva defensa és | atac , aixi que prefereix fer sofrir abans que la facin
sofrir, manipular abans que sentir-se sotmesa. Pero en totes les seves accions
i decisions capritxoses mai es transforma, no es desenvolupa ni n’apren, es
manté freda en el rol de no compromis que s ha construit.

No pot trobar en ella mateixa el paper de dona lliure, evidencia la seva manca
de feminitat amb el rebuig. Rebutja la possibilitat de la maternitat, rebutja
els objectes i | entorn quotidia femeni.

Com Theodor W. Adorno va expressar en el seu aforisme La verdad sobre
Hedda Gabler(1945) es planteja el victimisme i la opressid burgesa de la
protagonista en les seves accions:

“ La rebelién de lo bello contra lo bueno en el 8da burgués fue una rebelién
contra la bondad. La bondad misma es la deformad®ito bueno. (...) Cuando
Hedda Gabler mortifica a su tia Julle, persona idida hasta la médula de
buenos sentimientos; cuando intencionadamente ¢e djue el espantoso
sombrero que se ha puesto para honrar a la hijagiieral debe ser el de la
sirvienta, la insatisfecha no deshoga sadicamentedso al viscoso matrimonio
en la indefensa, sino que ofende a lo mejor, oljetgsu aspiracion, porque en
lo mejor reconoce el agravio de lo bueno. De mana®nsciente y absurda
ella defiende, frente a lavieja que adora a susmdd@gdos sobrinos, lo absoluto.
La victima es Hedda Gabler, y no Julfé.

El suicidi es veu com una alliberacio sublim i bella, | Unic acte veritablement
bell i sublim dins de la mediocritat que | envolta. Aixi li diu a Ejlert i aixi ho
realitza Hedda.

42 ADORNO, TheodorMinima Moralia. Reflexiones desde la vida daf@dersié de Joaquin Chamorro
Mielke). Madrid: Taurus, 1998. Pag. 92-93.
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El personatge de Hedda buida a la figura femenina de feminitat i aboca a la
dona que es reflexa en | escena contemporania a una fredor, una buidor i una
faria engarjolada que | apropen a parametres de tipologia masculina.

En el cas de Sol Pico s ha superat tot el que suposa la mirada de | "home vers
la dona. En el treball artistic de la ballarina s obvien referents de la femme
fatale, de la rebel-li6 contra el poder establert, etc... El combat genéric que
perdura en la seva trajectoria i queda exemplificat en els espectacles és un
combat intern, que a l'igual que Medea es debat intrinsecament en el
pensament i accid femenina. En Medea hi ha el monoleg emblematic abans
de matar els fills, en Sol Pico hi ha solos frenétics de dubte i lluita interna que
saben copsar el conflicte d 'una manera artistica i multidisciplinar. Bésame el
cactus (2000) n’és un exemple i significa la consolidaci6 d’una artista
tremendament treballadora que juga amb les projeccions que com a dona i
com a ballarina s espera d ella. Les seves coreografies i la seva interpretacio
plasmen una nova dramaturgia on els rols masculins passen a un segon pla i la
Fémina, la Dona, és | "eix vertebral i el leitmotiv generic de | artista.

Molt recentment també s ha atrevit amb la direccié de Mascleta (2007).

No s ha aprofundit en tot el que suposa la implicacié tecnologica actual que
es plasma en L escena respecte a la figura femenina. Amb tot, va ser molt
impactant | espectacle de Sol Pico per la inauguracioé de La Fira de Teatre de
Tarrega Amor Diesel (2002)on el tema central era la Dona i la maquina.
Concretament eren tres dones i tres excavadores.

En certa mesura obviar el rol masculi i configurar |"home com a génere en
inferioritat i conflicte constant dinterrelacions amb la dona posa de manifest
aquesta nova creacié femenina on la mirada essencial és la de la dona i
progressivament deixa de ser “figura” (objecte) per a ser artista (subjecte).

En una repassada rapida per les creacions de Sol Pico s exemplifica aquesta
consolidacié de la dona com a subjecte artistic i la seva progressiva perdua
de feminitat en pro d’una veritable manera de ser, entendre, crear i
projectar la feminitat.

Els espectacles de Sol Pico, només amb el titol, ja diuen molt de la
focalitzacio de L artista davant els prototips de projeccio femenina que
trenca. Aixi hi ha:

La Dona Manca o Barbie Superstar(2003) i com ella diu la reconstruccio i
construccié de | "imaginari femeni.

Una ex-diva surrealista en Ladivadivina (2004)

La prima de chita (2006),

Sirena a la planxa (2008) - retorn a | “origen divi i maritim de la dona-

i la Las Donas(2007-2008) performance interactiva de tres artistes de
disciplines diferents.

La progressiva perdua d’identitat femenina s'ha d’'entendre com la
superacio de la figuracio que la societat havia identificat. Aixi, les propostes
de Sol Pico, si es compara amb la dansa classica, perden el seu classicisme i,
quan L artista fa un vigords solo amb la tecnica de les puntes, sense deixar de
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ser dansa, sembla ser una altra cosa. En aquest terreny és comparable el

personatge de Hedda i les propostes de Sol Pico.

Foto: Cia Sol Pic#aella Mixta(2004).
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3.4. La dona viril. El model actual.

Ja en els mites grecs antics | audacia (la virilitat de la forca i de | esperit)
era una virtut molt preuada per a |"home, donat que permetia la
supervivencia davant els enemics. En canvi, si | audacia la posseia una dona,
per a la cultura grega era una traici6 que només destacava la innata
bestialitat de la femella contra el mascle. L Unic mitja que es tenia per a
mantenir en ordre a la dona era el matrimoni. La linia patriarcal de
descendéncia legitimava els fills i el poder, en tots els ambits, era territori
masculi. Que una dona - com Deyanira o Clitemnestra- creués la frontera per
aconseguir el seu predomini, en el mon dual dels grecs significava un
enfrontament directe i violent amb el sexe oposat i tota la seva estructura.

Resulta de vital importancia focalitzar | atencié puntual de la recerca en el
que representa el mite de les amazones per a la cultura occidental per tal de
copsar millor el concepte de la dona viril.

El mite de les amazones - a (sense) mazos (pit)- encara avui és un enigma per
als investigadors. En el 2003 es va trobar un jaciment on hi havia restes de
dones samartians guerreres que semblen encara donar credibilitat a la seva
existéncia real.

Dels primers testimonis narrats Lisias , en una oracio funebre datada entre
395-386 a.C crea el seguent mite:

“ Hace mucho tiempo hubo amazonas, hijas de Ares,uvian a lo largo del

rio Termoddén. Sélo ellas entre todos los pueblos @ rodeaban estaban
armadas con hierro y fueron las primeras en mowtaxaballos. Con ellos, por
la inexperiencia de sus enemigos, las amazonashaata quienes huian y
alcanzaban a todos los que perseguian. Por su yvésramazonas solian ser
consideradas, en su naturaleza fisica, como homgreso como mujeres.
Parecian sobrepasar a los hombres en su espiritlugar de ser inferiores a

ellos en su apariencia. Gobernaron muchas tierraesclavizaron a sus
vecinos.(...)*

Com androgines son un hibrid sexual ja que tenen elements masculins i
femenins que confonen les diferéncies d amdos sexes i els valors i les
categories establertes en el context atenenc de | epoca.

L estudi de Tyrrell, Las amazonas (1984) tendeix a justificar aquestes figures
com un referent mitic d"invencié masculina per tal de mantenir | estructura
del U'institucid6 matrimonial. La seva aportacié que ha semblant gratament
positiva per aquesta recerca ha estat veure a la amazona com una figura
liminal dels ritus de transicio de la pubertat.

“El mito de la amazona concierne al espectro de um@s que rechazan su
destino y no hacen la transicion aceptada por megiomatrimonio a la esposa
y madre. Las amazonas son unas hijas en el limbbpmbres ni mujeres ni
doncellas ni nubiles. Odian a los hombres y compiten ellos en la caza y la

3 Recollit a TYRRELL, William BlakeLas Amazonas. Un estudio de los mitos ateniendadrid:
Fondo de Cultura Econdomica, 1989. Pag 51.
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guerra. En el combate sobrepasan a todos exceptbéabe. Son mujeres
hermosas que excitan sexualmente a os hombres,speatractivo erético no

puede ser civilizado en el matrimonio, (...) Sordrea de hijas que viven con las
madres™*

Tot seguit les descriu com monstres de la imaginacid masculina... figures
antitetiques creades per | "home.

El recurs del mite de la amazona serveix per ubicar una dona que s allunya de
la definicié de dona. En certa mesura la dona viril que es planteja també esta
en un procés d evolucié i transicié de la dona versus home i, en certa mesura
“mata” per conquerir nous territoris pero a diferéncia de |"amazona no és
cap invencio masculina per acotar els monstres i les pors dels homes, esdevé
una evolucio i adequacio del genere femeni en la modernitat.

A nivell de terminologia per a la caracteritzacié de la dona viril la recerca
també aposta per el terme, encara no reconegut, de “masculinitzada”. Amb
tot, cal aclarir que aquesta masculinitzacié s ha d entendre com un procés
de desenvolupament dels caracters masculins en la dona. La masculinitzacio
com un procés intern d evolucié i transformacié que és el cumul de les
diverses dones estudiades. En el moment que ja no figuren, en el moment que
no son només mirades, sin6 que miren elles. Es passa de ser objecte passiu a
subjecte actiu, es canvia la perspectiva. La dona d energia viril que sobreviu
d aquest procés cap endavant i cap endins esdevé una dona mascla en un
territori on el génere queda superat.

El concepte de masculinitzacid s’ entén com no una assumpcio externa, sind
com una recerca intrinseca que ha estat objecte de critica i repulsio
immanent pero que sempre ha format part de personatges com Medea o
Hedda Gabler i que no havien tingut | agosarament de mostrar-se de manera
oberta.

La figura masculina relativitza el seu propi rol i se li permet tenir sentiments
compassius, infantils, etc... Es tendeix a la superacio dels rols masculi/femeni
establerts pero en sacrifici de la tradicié cultural heretada. Es radicalitza la
posicio home-dona. Sembla que moltes de les propostes esceniques
contemporanies evoquin el canvi que ja socialment sembla establir-se i aixi ho
reflecteixen.

La dona, per la seva banda, sembla constituir-se molt més femenina,
poderosa i forta renunciant a les funcions i els rols culturals que li eren propis
i "home també condiciona la seva masculinitat amb una permeabilitat
extrema cap a caracteristiques, emocions i situacions que fins fa relativament
poc li eren vedades en tant la seva condicié masculina. Actualment |"home
sembla més home com més perfils socials i emocionals propis de la dona
pugui assumir i també la dona sembla projectar-se com molt més “dona”
davant de contextos que no li eren propis.

“41bid, pagina 130
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Teatralment es reflexa la dona com una figura forta, decidida, normalment
esteril i on la maternitat esdevé en un segon ,o0 tercer, pla.

La dona- Medea és forta i resulta reforcada donat la seva maduracio i el seu
logos intern. En canvi | "home només és home, sense cap lligam ni divi, ni
terrenal, la descendéncia és el seu dret, pero no la pot exercir. No perdura.
No manté cap lligam cel-terra, aigua-foc. La dona-Medea si.

Hi ha certs vectors confluents en personatges determinats que ja condicionen
la idea de la feminitat que s ha desenvolupat al llarg de la recerca. Com a
referent classic de la dona adultera amb paral-lelismes amb la femme fatale,
també ens trobem a Clitemnestra. Aquest personatge aglutina
caracteritzacions propies de Madame Bovary, de la femme fatale i de la dona
viril.

La Orestiada planteja que Clitemnestra va cometre adulteri amb el cosi del
seu home Agamend, és una mala esposa a | igual que Bovary, pero les seves
condicions sén molt diferents: odiava al seu marit i el culpava de la mort de la
seva filla Ifigeénia, a més Agameno havia matat la seva anterior familia (espos i
fills) i la va deixar sola durant deu anys. En el cas de Clitemnestra és ella qui
va aconseguir la supervivéncia de la seva llar i va assumir el rol de dona i
home alhora; | adulteri i | assassinat s"’Agamen6 no només és una revenja
sind que és | 'exemple de com una dona s apodera de | esfera masculina
sense renunciar a la seva feminitat.

Amb tot, si aquest és un dels primers referents classics a | "adulteri femeni, no
es pot obviar que la trajectoria dista molt de Madame Bovary, Clitemnestra ja
actua i s'enfronta a | ordre establert, la identitat del personatge no es
debilita segons el que s espera d ella. Clitemnestra és superior, és | aranya
femella, és una assassina, és Medea, és una dona-mascle en aquest sentit.

Hi ha autors, entre ells, Otto Weininger a Sexe i caracter (1903), que
defensen el caracter intersexual d” ambdods sexes, d aquesta manera en tot
ésser hi ha trets, ja genetics i innats, que el condicionen en un percentatge
cap a un sexe ideal o altre. Cap ésser és en un 100% mascle o femella. Tots
tenen percentatges que l’inclinen cap a un o altre i , normalment els 50%
tampoc no son usuals, serien els hermafrodites. L atraccido sexual estaria
condicionada a intentar el 100%ideal que individualment manca i femelles
amb un 80% de trets femenins i un 20% de trets masculins busquen en la seva
parella un mascle que disposi, almenys, d "'un 20% de trets femenins.

Weininger també fa un seguit d exemplificacions de dones que han destacat
en la recerca d igualtat entre homes i dones i el que ell anomena com a lluita
de les dones per a la seva emancipacio. A més es fixa en les parelles
d"aquestes dones i rebel:-la que son homes que no han destacat en la historia,
que tenien certs trets femenins que han permeés | 'emancipacié de la seva
dona, han permes que afloressin els trets masculins de les seves esposes donat
que ells també disposaven de alts percentatges de trets femenins.
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També hi veu una casuistica temporal que fa que en determinades epoques hi
hagi més naixements d " homes amb percentatges alts de feminitat i dones
amb percentatges alts de masculinitat, hi veu que al llarg de la historia no
han perdurat perque altres etapes de naixement més proper a l'ideal de
home i de dona els han rellevat i com ell anomena:

“el Ginico enemigo de la mujer es la mujét”

Es reitera el genere “mare i fill” donat que la psicologia actual ha donat
proves que fan encara més estret el lligam generacional si aquest es dona
entre una mare i el seu descendent bard. Altres teories aqui hi veuen a la
verge Maria que dona prioritat, per sobre de tot, | "amor al seu fill.

Durant molts segles la cultura occidental ha donat peu a la perdurabilitat de
"espécie humana destacant-hi la relacié dona-mare amb fill-vard, era una
manera de condicionar al patriarcat el que per natura és matriarcat.

El teatre no és més que una forma més d expressio artistica a partir d un fets
reals i destaca, fica de relleu, omet o critica unes singularitats socials
determinades al context en que es plasma. Actualment hi ha propostes
esceniques que ajuden a comprendre, artisticament, el mon que ens envolta i
en les seves ratlles i les seves imatges s hi reflexa el que la societat actual
és. La comprensi6o escenica participa de la comprensid intrinseca que es
realitza de la societat. Aixi, després de segles de cultura que potencia els
valors que fomenten la tipologia masculina, o més ben dit, sota la manerai la
comprensié masculina reneix una tipologia femenina amb atributs atorgats,
culturalment, als homes.

Tot i que en un principi molts dels dogmes sorgits en | obra i la manera com
Weininger presenta a la dona semblen allunyats de la idea generica del
present treball de recerca, també és cert que no es pot obviar conceptes que
en resulten essencials. Cal detenir- se en certes asseveracions:

“Todas las mujeres que realmente tienden a la enpac®n, todas las que

han alcanzado fama con justo derecho y se han hegchocer por algunas de

sus condiciones espirituales, presentan siempreesmsos rasgos masculinos, y
una observacién sagaz permite reconocer en ellaacteres anatomicos

propios del varén, un aspecto somatico semejantieldhombre.”*

L autor s arrela a la tesis que | emancipacido de la dona és identificable amb
el seu grau de masculinitat..

Weininger marca dues tipologies contraposades per a la dona: la prostituta i la
mare i estudia la relacio de cada una d elles davant el coit i la fecunditat.

En un principi la seva diferenciacio pot copsar rebuig pero en una comprensio
arran de les seves justificacions es pot establir cert criteri de credibilitat que

“WEININGER, Otto Sexo y caracteMadrid: Editorial Losada, 2004, pag.127
“®|bid pag. 114-115.
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ajuden en la present recerca, tot i que per la paraula “prostituta” no s entén
exactament el concepte que | autor presenta per a la prostitucio.
Per a ell:

“la prostituta absoluta solo piensa en el hombra; hadre absoluta solo se
preocupa de los hijos*

Ambdues tipologies femenines donen prioritat, per sobre de tot, el coit com
la finalitat i plaer maxim per aconseguir el seu objectiu. L "home i el fill. En
aquest punt, en aquests pols aparentment oposats, es toquen.

S’esdevé un paral-lelisme entre la fecunditat de la mare donat que és la mare
de tots el homes.

Resseguint la seva tesis, semblen forca logiques les segiients paraules en
referéncia al matrimoni i al matriarcat :

“el matrimonio monogamico ha sido. Pues, creaciG@ Hombre. Tiene su
origen en la idea de la individualidad masculinaegoermanece inmutable al
cambiar los tiempos y que, por tanto, sélo necesditain Unico y el mismo ser
para completarse (...) Ninguna institucion juridiéane origen femenino, pues
todo derecho deriva del hombre, mientras que dealger derivan Unicamente
muchas costumbres.(...) Parece que realmente huboépoea en la que la
mujer tuvo gran influencia en la organizacion sbéaa muchos pueblos, pero
entonces no existia el matrimonio: la época delriaaiado es la época de la
poliandria.”*

Aixi, el dret natural és el matriarcat i la paternitat no significa res més que un
engany historico-cultural. En aix0 se li ha de donar la ra6 a Weininger, doncs,
ben sabut és que, tant la maternitat com la prostitucié , com simbols secrets
profunds i poderosos, sempre han estat objecte de veneracio religiosa.

De manera que la legitimacié de la descendencia és un engany si es passa per
la legalitat de la paternitat. Només la dona-mare manté la espécie.

Enfront també, de la dona-prostituta que implica destruccio.

Lo concret excita a la mare; lo insegur a la prostituta. La prostituta tendeix a
la mort. Vol ser aniquilada i a |"aniquilar fereix i destrueix. Es una Medea per
definicio. | la Mort per conceptualitzacio.

“El sentido de la mujer es, pues, el de ser la méyadel sentido. Representa la
nada, el polo opuesto de la divinidad, la otra pdslad de la especie
humana.”*

L "home , segons Schopenhauer, es obra de si mateix, i la seva propia
voluntat crea i transforma el cos. En canvi la voluntat de la fémina li és aliena

" |bid pag. 337.
“8 |bid pag. 340.
9 |bid pag. 463.
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i, tot i aixi, també es transformada per la projeccié que | "home en té d’ella
per mitja de la suggestio i el caracter debil d ella. L"home es forma a si
mateix i també, molt més facilment, a la dona. Aixo s emparenta amb els
mites del genesis i de la resta de cosmologies que fan de la dona un
descendent de | "home. Es la derivacio del mascle cap a la femella.

Amb aquesta idea es pot entendre que el concepte de dona masculinitzada és
una dona amb atributs psicologics i socials de caracters masculins. La
dona/home com a ésser Unic i primigeni. Una dona viril.

Un altre aspecte del tot interessant que enriqueix la recerca és la seva
manera de trobar la solucio6 teorica per a la projeccié que identifica a la dona,
els trets innats de la seva masculinitat i que donin pas a la masculinitzacio de
les dones serien les solucions per a “redimir-les” de la seva manca de virtuts.
Weininger ho expressa clarament aixi:

“Si la mujer se masculinizara hasta el punto de lggica y ética, ya no seria
adecuada para constituir el sustrato pasivo de prayeccion™

Dins de la nova dramaturgia catalana, sorgeixen autors que també dirigeixen
i, fins i tot, interpreten les seves obres(cosa que també va fer Sarah Kane).

Aixi sorgeixen obres contemporanies que destaquen més | amor patern cap a
una filla. El cas de la dramaturga Beth Escudé (Barcelona 1963)en la seva obra
Les nenes mortes no creixen (1999), on | argument implica a un pare i una
filla en una situacio atipica. La tendresa, la complicitat que s estableix entre
ambdos personatges dificilment hagués estat la mateixa si es substitueix el
pare per una mare. Resulta molt més feridor vincular un pare i una filla. A
més, aboga per comencar a entendre els aspectes que rauen no a primera fila
de les anécdotes, és el moment de donar forma als aspectes secundaris. El
canvi rau en la mirada de la dramaturga. L autora, en aquest cas, fixa la seva
atencio de la unitat familiar des d una perspectiva nova, una perspectiva
femenina d"un fet aparentment masculi.

El tractament que | "autora ha donat als seus personatges femenins sempre ha
suposat una transgressio a | ordre establert. La transgressié de copsar, amb
veu de dona, els paranys del rol femeni i la projeccié que tenen les mateixes
dones inserides en la realitat social actual. Ja la seva primera obra apuntava
maneres inusuals cap a lluita i superacié femenina en un ambient opressor i
claustrofobic a El desti de les violetes (1994). Aixi com la darrera obra a
escriure i dirigir Aurora De Gollada (2006) d "una actualitat roent amb el tema
de la violéncia domestica i la impossibilitat de ser aturada en cap esfera ni
social, ni judicial ni religiosa. Enmig es troben textos tan suggeridors i tant
femenins com El color de gos quan fuig (1997) amb els conflictes d "una vella i
una jove ; Cabaret diabolic (2004) amb un coctel de personatges femenins.
En general Escudé propicia un clima que recorda la idea de | amor i la mort i
on els conflictes de la dona contemporania son els protagonistes.

*0 Ibid pag. 527.
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Aixi s inclou dins de | apartat de la dona viril en tant que les seves propostes
es plantegen amb una perspectiva d humor i critica envers problematiques
eternes que | autora hereta, transgredeix i plasma de manera contundent a
"escena actual. Els limits de genere femeni s’ engrandeixen per mitja d’un
grau de vigor masculi amb la representaci6 d'una dona que supera les
tipologies.

Es simptomatic que a banda de tota la publicitat que es dona actualment amb
la violéncia de genere i tot el suport legal, social i institucional que
aparentment s aporta, han sorgit, darrerament, un bon nombre de llibres
d"autoajuda per a dones, a banda de les que son maltractades, per a les que
son “malestimades”. Sembla ser un tema candent davant una nova
percepcié de la dona actual. Els altres(la societat, els psicolegs )fan
referéncia a quins criteris ha de tenir la dona actual per a estimar i ser
estimada. Es un exemple, gairebé anecdotic, de com L alteritat també
influencia la percepcié d"un mateix i la identificacio.

La projeccié que sempre s ha donat de la dona respecte al paper que ha de
desenvolupar en la societat queda, amb |'exemple de Beth Escudé a Les
nenes mortes no creixen , transgredit totalment, no per confrontacié directa,
sind per superacio dels parametres culturals. Ara és el moment en que una
veu femenina (la de la dramaturga) dramatitza una situacio de L ambit
relacional familiar d un pare i la seva filla. Aquest cop s han canviat els
generes i s ha ampliat la visio social. Es un exemple de superacié de les
tipologies femenines establertes i una nova tendencia emergent sobre el
poder que pot tenir la projeccio que les dones tenen dels homes. Hi ha una
permeabilitat dels generes, de la cultura i de la societat amb el tema de la
feminitat/masculinitat.

Fins i tot en el recent treball de La Fura dels Baus, Imperium (2007)també el
seu llenguatge ritual, violent i tipicament furero per primer cop es trasllada a
la figura femenina amb tota la seva integritat i forca. Vuit dones son les
protagonistes en un muntatge que torna als origens de la Fura amb
representacions en llocs on la dona encara no té les mateixes condicions que
["home (Xina entre altres). La Fura, entre altres virtuts, manté | esséncia de
provar coses noves a partir del ritu, del mite, dels origens, el que explica en
Imperium pot haver passat en una societat tribal, a la Roma Imperialista o en
["evolucio de la figura de la dona. De manera que el poder opressor
representat dicta les normes mitjancant la por i el terror, poc importen els
discursos politics, sempre hi ha la dominacié i domesticacio dels subjectes,
sempre s evoluciona i s acaba “matant al pare/mare” i, com a darrera fase
de la violéncia de | imperialisme: la lluita vacua i la mort.

*l MICHELENA, Mariela Mujeres malqueridas: atadas a relaciones destuastiy sin futurd&d. La
esfera de los libros, Madrid, 2007.

Sobretot a partir de 1985 quan tota una correrd-aorericana va voler impulsar, amb Robin Norwood
els nous reptes emocionals per a les dones qudodms davant tots els aspectes de la seva vida a
excepcid de la seva manera d’estimar a qui ledevatala manera.

NORWOOD, Robin_as mujeres que aman demasiadiavier Vergara Editor, Buenos Aires, 1999.
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L apartat de la figura de Medea compila la investigacid sobre les figures
femenines i en traslladar-lo en la contemporaneitat és imprescindible
destacar els valors que ja s han analitzat sobre la no- feminitat de Medea per
poder establir els parametres de masculinitat d un nou model que sembla
emergir en les propostes esceniques actuals. Els seus origens ja estan en el
personatge de Medea, i per tant, ja son una prova que s ha de tornar als
origens per poder desxifrar el que passa en | "actualitat.

Molts cops s acusa a L art que no inventa res i en aquest cas especificament
és condicio indispensable pensar que realment no s inventa res, pero si que es
reelabora una nova visio de la dona que es reflexa en els escenaris actuals.

Hi ha un distanciament en els prototips establerts per a la figura femenina
que ens proporcionava el personatge/simbol d Ofélia, de manera progressiva
s "ha anat formulant una nova manera de plasmar la realitat en la seva vessant
escenica que passa per una adequacié de la visid6 femenina. No només cal
entendre la visio com el que hom veu sobre un objecte, sind que la manera de
mirar ja disposa d"uns altres conceptes en que encabir-se i en reflectir-se. Es
posa en relleu una nova mirada femenina, tant des de les artistes, les
companyies, les dramaturgies com de mesura i els condicionats que la
societat exerceix sobre aquesta mirada. Per primer cop hi ha arquetips que
son desvetllats, motiu de conflicte dramatic i mitjancant la seva identificacio
i repulsio es poden establir noves dramatlrgies que superen al prototip i
avancen en la recerca d aquesta nova figura emergent: la dona que supera els
trets femenins encrostats i s enfronta al mén amb la forca de la seva
femenina masculinitat.

S’ha situat en el tercer apartat com l’evolucio, individual i social, d'un
procés de retorn a la unicitat de genere. Es un plantejament de constant
evolucio que es conforma després de superar la imatge que projecten els
personatges d Ofelia, d Antigona i apareix en Medea.

Aquestes ratlles trenquen una llanca a favor de | experimentacio d aquesta
dona versus home que no rendncia, siné que transgredeix, supera i crea.
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4. Sintesi de la dona de I"’Amor i la Mort; Sarah Ka ne.

“Es a mi a quien nunca conoci, cuyo rostro esta
pegado por el lado interno de mi meite
4.48 Psicosis Sarah Kane

En tot el treball de recerca hi ha un fil conductor subjacent sobre el qual no
s"ha incidit directament pero constant en totes les propostes. La dualitat
indiscutible d "EROS i TANATOS. L amor i la mort com a punt d origen i com a
fita. Els limits d "un i altre concepte acaben per desdibuixar-se, per convertir-
se en una parella indissoluble al llarg de totes les propostes treballades. El
rerafons de | "Eros en contradiccio, i alhora en simbiosi, amb el Tanatos és una
de les conclusions que, sense voler-ho, han supurat de les idees extretes.

Es en aquest precis instant del desenvolupament quan es comprenen certes
mitologies que apropen a | Eros i a Tanatos sota diversos noms.

La simbiosi mai perfecta pero si funcional entre 'amor i la mort ens
sensibilitza davant posicions com la d’Ofelia, Antigona i Medea. Tots els
prototips de dona semblen obeir unes lleis naturals, sense époques ni
fronteres, universals com la mateixa vida.

En el seguent fragment recollit a Historias de familia .Cuatro mitos sobre
sexo y deber (1941), d Antonio Escohotado, es resum el concepte de la
estreta vinculacio entre |"Amor i la Mort que s ha anat deslligant de manera
intuitiva al llarg de la recerca. El mite antic proposa, a partir dels personatges
de Ishtar i Ereshkigal, | explicacio ritual i mitica de la doble cara de la
mateixa moneda. Aquesta historia explica la idea de |"Amor, la Vida i la Mort,
inquietuds humanes eternes, el fragment diu aixi:

“Pero Afrodita no se repartié por igual a lo largde las eras. Primero se
derramd generosamente, como por ejemplo en la dtadeaUruk hace unos
cincuenta siglos. Alli, venerada con el nombre stgdr, impuso una sociedad
gue el cronista de Gilgamesh describe rapidamente:

<Donde la gente bulle en atavios de fiestay todssdias son feriados; donde
muchachos y rameras pasean su desnudez llena tlenger!Gobiernan a los
grandes desde sus lechos!>

Un himno acadio celebra a ishtar y la define almastiempo:

<Todos se inclinan ante ella, mortales e inmortales palabra es suprema
entre los dioses, su vision crea jubilo. Esta destle placer y amor, rebosante
de fira, de encanto y voluptuosidad. Es dulce enldbios; la vida esta en su
boca. Es gloriosos u aspecto, su cuerpo es betinlan sus ojos.Reina de las
mujeres, protectora de su estirpe, sea una esclava,muchacha soltera o una
madre.>

Reinando ishtar, los sacerdotes de esa sociedad lesahierodulas o rameras
sagradas, que instruian en general a los jovenexipinistraban lo divino.
Dada su funcion, las rameras vivian en comunidadl godigo de hammurabi
las protegia del escandalo por los mismos precemoe amparaban la
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reputacion de las patricias casadas. Pero su etatacial era mas elevado que
el de éstas. como tales rameras, las hierodulasrdeimiento a lo humano del
hombre suprimiendo el animal desorientado que exést cada uno antes de
probar el amor de la mujer. Por eso, cuando seatrdée civilizar rapida y
profundamente a un salvaje, los sumerios no envigcl@dagogos ni psicélogos
ni actores, no ensayan lavados no llenados de cergtura y simplemente
mandan a una cortesana para que <venza al hombnestopoder> y <haga
huir de él a sus rebafios>. En otras palabras, esnlger quien acaba con el
estado de naturaleza, como sugerira también desgpiuésénesis de los judios.
Ishtar tiene la misma veleidad de Afrodita, y un@acia sin limites. Se acerca
a los hombres diciendo: <!Deja que palpe tu vigextiende tu mano u
acariciame!>. Pero cuando se condujo asi con emen gran rey de uruk,
Gilgamesh la rechaz6 amparandose en la censurdditgpble una pregunta:

<¢ Cual de tus pastores te ha gustado siempre?>

Esta censura requiere un pequefo inciso.

Ishtar concibié un dia en su corazon el proyectobdgar a la casa oscura,
donde estan retenidos los muertos. No se dice gbéerta oraculo o sino
apuntando a la necesidad de ese descenso. Fueilneadecision de Ishtar,
inspirada por el dios Luna y su inconsciencia. Edla como cuerpo gozoso la
razon de ser de lo vivientes, el premio afiadida tatiga de vivir, y puesto que
era la fecundidad misma nada le resultaba mas tejarnirreal que el mundo
subterraneo de los ya sidos.

No por ello dejaba de temer a su hermana gemelalttgel, la reina del lugar
sin retorno, diosa de los muertos. Antes de paiijo a su chambelan que
recurriera a varios dioses si no reaparecia en odéas; le encomendo6 sobre
todo ir en busca de Ea, el sabio, si a los otrasartales les diera por excusarse
con cualquier pretexto 8como, naturalmente, acatmngeciendo).

Pero también puede decirse que no temia a Ereshkyggue Luna la hizo
demente o egocéntrica. De hecho, bajo con preteaside regreso al camino
sin regreso, cuando nadie la habia empujado alfij giquiera se condujo en el
umbral de los dos reinos como un parlamentario goga bandera blanca.
Hablo con estas palabras:

<!Abre la puerta, portero!

Si no abres para que entre

Aplastaré la puerta, haré pedazos el cerrojo,

Destrozaré el marco, trastocaré el dintel,

Resucitaré a los muertos, que se comeran a los vivo

Y seran asi mas numerosos.>

Pero si no era para resucitar a los muertos ¢ pog glescendia Ishtar a
ultratumba? Aterrado, el portero se apresuro a reflas novedades , y cuenta
el testigo que Ereshkigal palidecid, que apretd labios de rabia hasta
volverlos negros. Sin otro gesto que delatara taifwa en el hielo ardiente de su
ira, sin vacilar, dijo al portero que tratara a I&r como ordenaba la antigua
costumbre. Ni siquiera ella conocia el designiosdehermana, pero estaba
dispuesta a mantener cerradas las puertas de ultndb. Si ishtar pretendia
rescatar a los que desaparecieron siendo amadosebre que dejo tas de si
a su viuda, a las doncellas arrancadas del regagosds amantes, al tierno
infante desaparecido antes de madurar- pronto iltkesenganarse.

Volvié entonces el portero a su puesto y descdosdcerrojos diciendo con
cierto esfuerzo y poca conviccion:
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<Entra, sefiora mia, para que esta ciudad pueda cggse sobre ti, para que
en el palacio de la Tierra sin Retorno se celebrpresencia>

Tras la gran puerta habia otras siete, y antes ear cada dintel el guardian
iba despojando a Ishtar de una prenda. Primeroléugran corona, luego los
pendientes de su cabeza, los collares de su langtio; los ornamentos de sus
senos, el cefidor de sus caderas, los brazaletesudemanos y sus pies, la
clamide que le cefiia el cuerpo. Ishtar preguntabguieta, al guardian el por
qué de cada despojo; éste respondia que tales Emmreglas del mundo
subterrdaneo. Desnuda al fin, como exigia la antigiestumbre, Ishtar fue
puesta en presencia de su hermana gemela.

Eran semillas del mismo origen: se formaron y calevon en un solo vientre,
nacieron a la vez, como dos gotas de agua esciadgida la Puertacomo dos
caras de la misma monedanseparables y siempre en rigurosa separacion.
Ishtar era el cebo de placer afiadido al apareoar, [p mismo, la fuente de toda
fertilidad. Ereshkigal era quien custodiaba la semie, quien sencillamente
protegia el futuro decretando la irreversibilidac dos actos, despejando al
mundo de poderes caducos.

Cuando Ishtar vio a su hermana corrid hacia ella@damente, sin decir
palabra. Mucho antes de que pudiera tocarla quedihavilizada por las
sesenta miserias corporales,<miseria de los ojasena de los flancos, miseria
del corazon, miseria de los pies, miseria de laezalh miseria de todo su
cuerpo>, que la reina de los muertos desat6 costla Asi comenzé la agonia
de Ishtar, abalanzdndose —nadie sabe a cienciatacipor qué — sobre su
gemela. ¢Queria atacarla? ¢Queria seducirla? ¢Quaermplemente tocarla,
ponerse en contacto inmediato con su doble? ;Quwadar de la muerte a los
que amaron? Esto ultimo creyd Ereshkigal, que cuoptando el semblante
desencajado de la moribunda murmuraba:

<Yo sOlo custodio tu obra, comedianta>

Pero eso tampoco solventd el problema. Quedabatatborel motin en las
sombrias moradas con el que amenazara Ishtar embral de los mundos. Los
muertos no se levantarian hambrientos para comardes vivos, el tiempo
seguiria avanzando incontenible para todos. Sinagd) la muerte de Ishtar
fue devastadora por doquier. Para empezar:

<Desde que Ishtar descendi6 al lugar sin retorddpeo no se arquea sobre la
vaca, el asno no impregna a la borrica, en la caléhombre no persigue a la
doncella.>

Y como no se copula, queda rota la proporcién céarfiindamental, la de que
<el niumero de los muertos no sobrepase al de hasswi. La generacion en vida
sera la ultima, no habra mas cosecha para la raleda muerte.

Por eso Ereshkigal agoniza también algo despuddaypor destino inexorable
a Ishtar, y ninguno de sus servidores puede aliegsg mal. Ninguno lo intenta
siquiera. La reina de la casa oscura aniquilé6 cangesto el poder del amor, y
las amenazas de Ishtar se desmoronaron hacia deotrm un fruto seco roido
por los gusanos. Pero el poder del amor resurgeeimso a partir de su falta, y
la agonia de Ereshkigal es s6lo su mas inmediacef Muertas ambas, 1o que
queda en precario es la continuidad del movimiefdosemilla, que ya no es
invocada al viaje por Ishtar ni protegida por Erésial del hambre de los
muertos.

Asi, la voluptuosidad fue llevada al tribunal de rf@seria corpérea, porque
pretendia estar por encima de la muerte. Se congpople podia morir, pero
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gue debia resucitar si iba a continuar habiendaavidiodo el problema pasé a
ser el descubrimiento de algo o alguien capaza delaa la aniquilacion
reciproca de la doble diosa.”

Les protagonistes esdevenen un simbol recurrent a les inquietuds humanes.
Elles son les bessones inseparables i alhora en rigoros conflicte, son els pols
opossats que sempre s atreuen i repel-leixen. En certa manera també son
l"home i la dona, el pol positiu i el negatiu. Una idea global i intemporal
sobre | explicacio, el més racional possible dins de la mitologia universal,
sobre el que els humans donem als fets naturals.

La primera, Ishtar, simbolitza la deessa Afrodita, l"Amor, i en aquest
fragment se la descriu com plena de plaer, d encant i voluptuositat, bella i
audac. Es la protectora de | estirp, ja sigui esclava, soltera o mare. Ella venc
a l"home amb el seu poder. | vet aqui que “concibio un dia en su corazon el
proyecto de bajar a la Casa oscura (...) Fue una libre decision de Ishtar,
inspirada en el dios Luna y su inconsciencia”.

O sigui, el seu cor li va demanar, inspirat en el poder de la Lluna - altre cop
els elements propis de la feminitat i la inconsciéncia- i que aquesta Lluna la
va fer “demente o egocéntrica” . Aixi , altre cop, estem davant de la bogeria
i el narcisisme -trets distintius de diversos personatges ja tractats com per
exemple la bogeria d "Ofélia i el narcisisme artistic de Sherman.

Fins i tot en Medea es recrea el concepte de follia i egoisme. Sembla que
Medea només pensi en ella mateixa davant la traicid6 de Jasd. Tots els
components de les diverses figures femenines analitzades semblen retrobar-se
en L origen, el mite de l"Amor i la Mort.

També és rellevant el factor de la nuesa: en un moment de la historia, el cos
d’Ishtar s"ha de despullar: el guardia li fa deixar tots els seus atributs,
repartits en les set portes, per quedar finalment nua “tal i com marca | antic
costum”. Aquesta imatge prediu tot un simbolisme posterior sobre el fet de
despullar el cos femeni. L "home despulla el cos d Afrodita, , de L'’ Amor, i al
cap de la fi, de la dona en general.

Ereshkigal , "altra germana, simbolitza la Mort i és la que té cura de la llavor
que Ishtar fertilitza. La Mort protegeix el futur i decreta la irreversibilitat dels
actes. Per a descriure-la, el mite fa referéncia a com empal-lideix i queda
amb els llavis negres en tant que no vol delatar la seva torbacié “en el hielo
ardiente de su ira” . Tot plegat recorda la fredor de | esfinx i la idea de
"erotisme en | "ideal femeni de Baudelaire, Sade o Poe.

Quan la “reina de la muerte” es queda sense la collita fertil de la seva
germana, ella també agonitza.

En no donar vida Ishtar, Ereshkigal mort. La mort de l"’Amor mata a la
mateixa Mort. Quan no hi ha Amor es trenca la proporcié cosmica fonamental.
Es el desti inexorable; Amor i Mort sempre han d’estar separats i lligats alhora
i cap dels dos ha de deixar de fer la seva funcio.

Tornar als seus origens és tornar al cicle de la vida i la mort.
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El concepte del segle XVII que s adiu en aquesta vinculacié entre | 'Eros i el
Tanatos ho plasma també el sonet de Victor Hugo de 1871, dedicat a Judith
Gautier:

“La Muerte i la Belleza son dos cosas profundas

gue tienen tanto de sombra y de azul que se dirgasqn
dos hermanas igualmente terribles y fecundas
poseidas por el mismo enigma y el mismo secreto.
()

Los dos estamos cerca del cielo, sefiora,

Porque vos sois bella y porque yo soy viejo”

Aquests versos representen a la perfeccio el concepte de la Mort i " Amor i en
la seva metafora ens trobem amb els simbols d"una tradici6 i cultura previa
on, certament, Amor i Mort eren germanes. De vegades en la recerca d un
més enlla hem de retornar als origens per a poder establir linies concretes de
relacio i comprendre per propia experiéncia, que els simbols que en un passat
eren vigents revifen la seva modernitat i serveixen per aprehendre també dels
nostres dies.

Aixi, prop de concloure la recerca, en aquest cumul de figures en constant
evolucio s "ha d"entendre que entre Ofelia i Medea no hi tant abisme.

Dins el contiuum de la recerca es pot establir que una autora contemporania
reflexa la trajectoria que la figura femenina ha sofert al llarg dels segles, és
hereva de la tradici6 i de la modernitat alhora. A mode de conclusio esdevé la
sintesi de "Amor i la Mort , dues germanes que es mostren de manera oberta
en les seves propostes i provoquen a | espectador una nova mirada sobre que
i com passa la vida.

El cas de la dramaturga anglesa Sarah Kane (Brentwood, Essex, 3 de febrer de
1971 - Londres, 20 de febrer de 1999) sembla aglutinar molts dels mites aqui
tractats. Es |'exemple de la barreja dels perfils de dona que ha generat la
Historia del Teatre d "Occident.

Tot i que resulta agosarat encabir-ho en el esquema d argumentacio de la
present recerca, dins les tres figures femenines tractades, en sorgeix una
nova dona amb trets psicologics i de conducta propis de "home i que
actualment pot mostrar-se obertament, és una dona viril, una nova manera de
aprehendre i actuar que aglutina les figures anteriors i recollint tot el seu
bagatge pot crear noves maneres de comprendre i relacionar-se , tant en
societat, com en escena. El discurs que ens aporta Kane manté en el seu
rerafons aquesta constant lluita entre Amor i Mort. En el moment que no hi
hagi el primer, el que és i dona vida, sucumbeix el segon. La vida i | "amor de
l"individu esdevé una recerca inexorable cap a la mort d "aquest.

No és qiiestio d analitzar | 'obra de Sarah Kane com el prototip per una nova
figura, sind que resulta molt més suggeridor considerar la seva aportacio
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dramatica, la seva mirada i representacié del méon, com una nova manera
d entendre la funcio6 del teatre davant de la realitat.

Tampoc és qiestio de sublimar com a figura cap dels seus personatges
femenins, pero si que caldria consolidar les seves propostes i equiparar-les a
una nova manera de representacio de la figura femenina. El seu cas concret,
el tractament de la autora com a personatge, resulta del tot aclaridor en una
nova consciéncia, percepcio, identificacio i representaci6 de la dona en
"escena contemporania.

Es per aquest motiu que en certs moments cal incidir en un o altre dels seus
personatges, pero integrament, s’ esta acotant la presentacio d uns temes i
conflictes vitals en la seva representacio artistica per mitja de les arts
esceniques.

Durant aquest treball algun cop s ha fet referencia a Antonin Artaud i és en
aquest precis moment del desenvolupament on cal fer referéncia a la seva
cita sobre els artistes:

“El arte tiene como deber social dar salida a lasgastias de su época. El
artista que no ha auscultado el corazén de su épekartista que ignora que
es un chivo expiatorio, que su deber es imantageat hacer caer sobre sus
espaldas, las codleras errantes de su época paraadgarla de su malestar
psicoldgica, no es un artista.”

La Anarquia social del Arte
(El Nacional, 18 de agosto de 1936).

Quan anteriorment s ha rememorat | acte d escriptura d’alguns autors, la
carrega de sofriment, la repulsié femenina, etc.. tot plegat no son més que
posicions davant la manera de copsar la realitat circumdant i de com cada
artista, per mitja de les seves obres i personatges, copsa la seva missio social,
el seu objectiu envers la societat i el art.

Kane, com artista compleix amb el seu deure, i amb la seva mort,
[ "ultrapassa.

Kane és la empremta del seu context historic i cultural també. No s allunya
pas massa de la resta de dramaturgs que han fet historia , ella també plasma
una visio de la realitat, pero potser la provocacio, no rau només en quina
cosa mostra, sind qui ho mostra; una dona. Quan Mary Shelley va crear el seu
Frankenstein o el moderno Prometeo (1818), el monstre va esdevenir més
monstruds encara quan el domini public es va assabentar que | autor era una
fragil i jove dona. No es va qgliestionar el tipus de vida que havia portat, ni
quins cops li havia donat la vida, ni de quina manera estimava al seu marit i
de com la mort sempre havia estat present en la seva vida. Ella va haver de
burxar entre els seus propis monstres, identificar-los i poder oferir-nos una
obra art. Frankenstein no hagués existit si Mary no hagués sofert, si no hagués
patit la perdua de la familia, la pérdua dels seus fills.
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L obra de kane esta considerada dins de la corrent teatral anglesa dels anys
90 dels In-Yer-Face Theatre . Aquest tipus d escriptura dramatica té com a
objectiu representar la crua realitat de la forma més provocadora possible.

Com la mateixa autora reconeix sobre Blasted (Reventados, 1995), una de les
seves millors i escandaloses obres :

“Para mi, el juego se acerca una crisis de vida.0g®© podemos continuar
viviendo cuando la vida se vuelve tan dolorosa, asoportable? Blasted

realmente es un juego optimista donde los persenapatinuamente raspan la
vida de las ruinas. Hay una famosa fotografia da omujer en Bosnia colgada
por el cuello en un arbol. Eso es falta de espesa&so es chocante. Mi obra es
s6lo una sombra de representacion de una realidagl @ mucho mas dura
para el estbmago. Es mas facil sentirse mal paefaesentacion que sobre la
realidad porque es mas facil hacer algo al resped¢ una obra de teatro-

prohibirla, censurarla, retirarle la subvencién. e ¢qué podemos hacer por
esa mujer en el bosque? ¢ Retirarle su subsidfo?

Les seves propies paraules fan la comparanca i el poder que els mitjans tenen
sobre la poblacio, de quina manera la va influenciar una fotografia d una
dona bosnia. D aqui la heréncia extensible a tota la seva Generacido X del
poder de la imatge, del que en el apartat de la repulsio es feia extensiu a
voler veure la crueltat, no poder apartar la mirada d imatges esfereidores,
d"aquell conflicte innat i intrinsec davant el dolor d"un altre i de com molts
artistes es van deixar endur per la morbositat del romanticisme, del
sado-masoquisme de la femme fatale i ho plasmaven a les seves obres en un
epoca en concret.

També és pot llegir entre linies la comparanca de la seva peculiar
interpretacio de Platé en el mite de la caverna, Sarah extreu la idea teatral a
partir de les ombres de la realitat.

A més també fa referéncia al fet que certs critics marxessin del teatre abans
d’acabar la funcié. Es molt facil aixecar-se i marxar en una representaci
pero qiiestiona si és tan facil fer-ho a la vida real.

Apartar la mirada davant el sofriment alié és, actualment, girar l'esquenala
els conflictes que passen a menys de tres hores de vol lluny d Europa. Es
aixecar-se d una cadira i criticar una funcié enlloc de criticar el que passa
realment en la vida d” algl que podria ser un mateix.

2 Traduccid propia a partir de | original que tot seguit es transcriu

SIERZ, Aleks In-Yer-Face Theatr®ritish Drama Today. Ed. Faber and Faber Limiteshhdon, 2000
pag. 106.

“For me, the play was about a crisis of living. Hals we continue to live when life becomes so pkinfu
so unbearable? Blasted really is a hopefull plagaiese the caracteres do continue to scrape lifeobut
the ruins. There’s a famous photograph of a womaBdsnia hanging by her neck from a tree. That's
lack of hope. That's shocking. My play is only adslwy representation of a reality that's far harder
stomach.it’s easier to get upset about that repriadi®n than about the reality because it's easiedo
something about a play- ban it, censorit, take attaytheatre’s subsidy.

But what can you do about that woman in the woods?

Take away her funding?”
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L actriu i dramaturga ho va saber resumir molt bé quan va dir, en un altre
moment, defensant-se del rebombori critic que les seves obres van aixecar
davant els mitjans, aquestes paraules:

“ Lo que mas me impresiona es que los medios deimicacion parecen estar
méas molestos por la representacion de la violencia por la violencia en st

Sarah Kane és la Ofélia suicida que amb la seva mort es rebel-la , amb la seva
obra escup i passa la ma per la cara a una societat incapa¢ d acollir la seva
sensibilitat. Es la dona que incessantment desitja retrobar-se amb els
origens, la seva recerca de mort la fa viure, vol morir per a sobreviure.

Kane esdevé una romantica Madame Bovary que incessantment busca un amor
ideal que no arriba mai. Aquesta recerca infructuosa la tortura.

Ella és " eterna enamorada que mai es satisfa, la recerca de la seva identitat
la fa abocar-se a les zones més obscures de | "anima humana.

A LVigual que el personatge de Shakespeare Sarah resta en una transicio
personal, social i animica. No troba el seu lloc, ni la felicitat, ni en el ambit
familiar, ni el social. L escriptura de la seva percepcié del moén la destrueix
fisicament.

En la obra Crave (Ansia, 1998) li agradava interpretar especificament un dels
personatges retractats, el C, i molts dels seus dialegs aproximen la veu del
personatge a la propia veu de Kane:

“Habla de si misma en tercera persona porque laaidke ser quien es, de
reconocer que ella es ella, es mucho mas de losquargullo puede aguantar
(...) Esta repodrida de si misma hasta las branqyiaksea que ocurra algo
que haga que la vida empiece (%

Resulta rellevant el terme “branquias” referint-se a una dona. Amb el terme
recupera la simbologia de la sirena, de la dona/peix, de la nimfa que sempre
retorna a | "element aquatic que s ha analitzat a partir de la figura d Ofelia.
A 'igual que els personatges que comparteixen caracteristiques propies a les
d " Oféelia aquesta réplica resumeix a la perfeccio la fase en que es troben: en
una transicié on ha d océrrer quelcom, en un “no res” on no hi ha sentit, en
un “tot” que és la zona liminal on pot esdevenir qualsevol cosa. Cal un factor
concloent per a comencar a morir, per a comencar a viure amb una identitat
determinada.

En aquest buit/tot es recull la trajectoria de la figura d”Ofelia.

>3 |bid, pag 97. Traducci6 propia. L original diu &ix

“The thing that shocks me most is that the medésmsto have been more upset by the representation of
violence than by violence itself”

> KANE, Sarah. Ansia 4.48 Psicosiftrad. Rafael Spregelburd). Buenos Aires:Losad@52@ita de la
pagina 61
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En aquest buit/tot també es recull la trajectoria de Sarah Kane. Ella també és
Ofélia, Madame Bovary, Katia Kavanova i Nora Helmer i, a l'igual que els
personatges- metafora ha de trobar el seu propi espai per a viure i identificar-
se.

“Soy una plagiadora emocional, robando el dolorlds otros, sumiéndolo en
mio propio™>

Es una Antigona lluitadora que sap el que vol perd sucumbeix davant
"opressi6. Sarah Kane és " Antigona que amb la seva mort esdevé el canvi.

La recerca de la diké (justicia humana) d "Antigona és la mateixa fita que el
rerafons conceptual de Sarah Kane. Totes dues es rebel:-len contra | ordre
establert i fan adonar a la societat permissiva en actes socialment acceptats
que darrera hi ha una diké que no hauria de permetre segons que.

L obra de Kane és una gran autobiografia del que el model actual de dona
mira, observa, interactua i pren posicio.

El seu darrer muntatge, 4.48 Psicosis (2000) va ser estrenat postumament i
esdevé un gran monoleg sobre les pors, les addicions, les traicions, la
depressio, la bogeria, | ingrés psiquiatric d 'una dona que és la mateixa Sarah
i que podria ser qualsevol altra dona actual.

Sembla que el text dramatic prediu, en molts dels casos, el seu suicidi
posterior i planteja nombroses possibilitats de representacio.

La posici6 que pren s allunya dels prototips i les tipologies, i aqui rau la
provocacio. Si bé es pot comparar amb la figura d’ Antigona per com
s enfronta amb el poder establert, kane , a diferéncia d ella sap jugar el
mateix joc que el poder, és un participant més de la escissié entre individus
respecte a la societat, és una Antigona que no s enfronta, només hi participa
des d’una particular vessant. Aqui es troba el gran canvi i evolucio
d Antigona. Kane crea una nova dramaturgia on hi ha lloc per aquesta
projeccié femenina de representacio de la realitat.

En el moment que Sarah Kane trenca | estructura dramatica convencional i
apropa el text dramatic al text literari en la seva forma (4.48 Psicosis, on no
hi ha cap suport per a l'accié ni tan sols signes de puntuacid. Recorda
formalment a 2 pdginas, 122 palabras sobre musica y danza de John Cage)
també condiciona | "espai/temps de | "obra i la seva recepcio.

Trasllada l'espai i el temps a aquell que | espectador/lector vulgui
interpretar. El discurs formal de | autora permet que | escenari on transcorre
[ "accid sigui fruit de la consciencia de | "espectador.

La present recerca hi observa paral-lelismes amb el que , subtilment,
aconsegueix Cindy Sherman, trasllada L ull critic a la consciencia de qui mira,
als seus referents i les seves pors. Kane ho aconsegueix per mitja d una
situacid dramatica que pot ser atemporal, 0 no, en un espai determinat, o no

%5 |bid, pagina 79.
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Per exemple en la primera acotacié de Blasted fa una descripcié del lloc on
s ubica | "accié amb aquests termes:

“Habitacion lujosa de un hotel en Leeds; pero esclase de habitacion que
podria estar en cualquier parte del mundo”

Com ella mateixa va dir sobre Blasted va intentar jugar amb el poder de les
tres unitats aristoteliques i va ser fidel a la unitat de lloc, pero va alterar la
de temps i la d"accio.

Quan s’observa un fotomuntatge de Sherman dona la impressido que pot
copsar una instantania d 'un moment concret ocorregut décades abans, o pot
passar actualment a la casa veina; s identifica el personatge, | acci6 i el lloc
pero | artista juga amb el referent temporal i remet a la consciencia de
l"espectador.

Amb Angeélica Liddell , Kane hi comparteix el compromis amb el dolor i el
sofriment, totes dues dramaturges representen una realitat, envoltada de
dolor, de violencia fisica i psicologica. Els personatges son victimes i botxins
alhora. De la mateixa manera que Antigona, on indubtablement, ella sembla
ser la victima del poder establert per la Llei, pero en el moment que es
consolida com a victima també aconsegueix ser el botxi destructor del poder
de Creont.

Com Angélica Liddell, Kane té la mateixa rabia i ira contra la humanitat. Els
personatges que ambdues artistes han creat en les seves aportacions al teatre
contemporani soén veritables monstres que trastoquen la consciéncia de
"espectador. A més totes dues ho fan de la manera més feridorament
honesta. Ja s ha citat com la mateixa Liddell es veia horrible i s "identificava
amb un monstre “porque no me siento a gusto en medio de lo que me
rodea”(...) No hay mayor protesta que la honestidad, mi aspiracion
artistica”®

En totes dues hi ha un pessimisme i unes questions de rerafons discursiu:
Per quée néixer?

Perque tenir fills?

Per queé viure?

Per qué estimar?

Per qué no simplement morir?

Aqui hi ha la rebel:-lio, pacifica o violenta, subtil o feridora. Aqui hi ha el
canvi i la transgressio.

| també, malauradament, la destruccio.
Sarah Kane és una Medea contemporania en tant que cruel, sanguinaria i

destructiva en la seva obra. Kane ha mort els seus fills abans de néixer. Ha
rebutjat la maternitat amb la seva condicié sexual, i el tractament filial en

% Referéncia a la cita 29.
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les seves propostes dramatiques és del tot negatiu, a més la seva visid dels
infants i dels nens té un elevat grau de victimisme.

Talment com Medea lluita entre la rad i la seva passio. Una passido que es
transforma en violéncia davant la traicio i la injuria (adikia). En Medea es
dona la revenja contra Jaso; en Kane sembla que les vileses del mon sencer
hagin trait a les persones.

Aixo es basa en obres com Phaedra’s Love ( El amor de Fedra, 1996)
considerada com una comeédia negra, on les relacions incestuoses estan a
"ordre del dia, on no hi ha cap respecte a la familia, ni natural ni politica. El
personatge masculi protagonista, Hipolit, expressa en les seves accions i al
mateix temps, inercia vital, que la idea de fer el mal deliberadament és una
decisié propia. Es una decisio tan honesta moralment que sembla ser el seu
atractiu.

Aixo recorda tota la reflexié tractada anteriorment en el apartat 2 sobre la
figura d’Antigona on es demostra el poder i la morbositat d escenes
esfereidores i macabres que a la vegada atrauen.

A més aquest poder de decisié propia, aquesta manera de plantar-se davant
les situacions circumdants obre la reflexio sobre la llibertat individual.

En Antigona es tracta, de rerafons, la llibertat en tant que la protagonista
n’és privada, aixi com el dret individual respecte al col-lectiu. Pero la
veritable llibertat que Antigona mai va poder plasmar és la llibertat de no
escollir o blanc o negre ; és la llibertat de no entrar en lo preestablert.
Theodor Adorno en una reflexio sobre la llibertat ho expressa aixi:

“ La frase del Nuevo Testamento: <Quien no estantigo esta contra mi>, ha
permanecido desde siempre escrita en el corazoramkEtemitismo. La nota
fundamental de la dominacién consiste en remiticampo enemigo a todo
aquel que, por cuestion de simple diferencia, noidemtifica con ella(...).
Significa hacer equivaler lo diferente, ya sea gdesviacion>, ya sea por raza,
a lo adverso. (...) La reduccién a priori a la relan amigo-enemigo es uno de
los fenémenos primordiales de la nueva antropologéalibertat consiste no en
elegir entre blanco y negro, sino en escapar de atodlternativa
preestablecida®’

El conflicte de tots els vectors oposats que s ha analitzat amb la figura
d Antigona també funcionen amb la dramaturga anglesa i la seva rebel:li6 i
recerca de llibertat també creen | oposicid subjacent entre lo amic i lo
enemic. |, sobretot en la posicid de no voler prendre joc en el que | entorn
proposa, en plantar-se a “l"alternativa preestablerta”.

57ADORNO, TheodorMinima Moralia. Reflexiones desde la vida dafigdersiéo de Joaquin Chamorro
Mielke). Madrid: Taurus, 1998. Pag. 131.
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Ara, amb ['Hipolit i la Fedra de Kane estem davant personatges que si es
planten, que si s atreveixen a canviar els preceptes del mon que els envolta.
Per exemple, | Hipolit d Euripides era un personatge que simbolitza la
immaduresa masculina, i |’erotisme que desprén és del tot inutil per la
societat grega on s’inscrivia on els homes havien de generar vida dins de
"ordre institucional; | amor de Fedra fora del matrimoni permet el caos i el
didactisme implicit de no acatar la llei esdevé en tragédia. En Kane aixo es
manté pero es capac de donar-li la volta: la destruccié dels personatges és
intriseca a les seves accions. La seva rotunda modernitat i transgressié rau en
que la societat on s’ inscriuen tampoc no els integra i la part didactica deixa
pas a la ironia i al sarcasme i planta una realitat que es rebutjada; potser pel
fet mateix de ser real.

Els seus personatges transgredeixen, destrueixen, arrasen. Honestament,
pero. Son els subjectes de la seva llibertat, la exerceixen sense limits, sota
una moral personal no condicionada en la moral dels altres.

L "autora només es va basar en la Fedra de Seneca per tal d apropar els grans
temes classics a la poesia urbana propia del moviment In-Yer-Face.
Com ella mateixa diu:

“Queria mantener las preocupaciones de los clasaelsTeatro Griego —amor,
odio, muerte, venganza, suicidio- pero utilizandot completo en la poesia
urbana contemporan&a®

Una de les reflexions que se 'n poden extreure és:

Per a que ficar més victimes que seran els potencials maltractadors en aquest
mon?

Cal recordar la forta depressio i el canvi de valors que la autora va sofrir
durant els procés d escriptura de El amor de Fedra. Aquest fet fa qiiestionar
també el que en els inicis s "analitzava d"altres autors

Pero sembla que qui ha mort a la dramaturg han estat les seves propies
creacions. El haver d’observar, crear, extrapolar uns personatges tan durs,
tan colpidors, tan reals van erosionar a la dramaturga. Com ella mateixa va
expressar...

“Escribo la verdad y me mata”
Aixo sintonitza amb la tradicié de la creacié com a fita en si mateixa per tal

de desenvolupament de | "esser huma. Hi ha un nexe entre el mite de Pigmalio
i la figura de dona de masculinitat/feminitat.

8 SIERZ, Aleks In-Yer-Face Theatr®ritish Drama Today. Ed. Faber and Faber Limitazhdon, 2000
pag. 97.Traduccid propia , I"original diu aixi:

“I wanted to Keep the classical concerns of Grdedatre —love, hate, death, revenge, suicide- baitaus
completely contemporary urban poetry”
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Medea ha creat als seus fills, és a ella a qui li pertany fer-los sobreviure o no.
La dona oblida el seu sentit innat de la proteccio i esdevé un Pigmalio que
jutja |'obra creada. Quan Marta Carrasco i Cindy Sherman esborren els
limits entre "artista i | objecte artisitic, |l "art esdevé el seu cos i les imatges
sorgides d ell. Pero hi ha un parany, ni a Pigmalid, ni a Medea, i segurament
tampoc per a Kane, | obra creada no li porta cap felicitat, sind6 que és el
mirall deformador de la destruccio de | artista.

La dona viril que exemplifica Kane és la dona que tendeix a | origen de la
Mort. Com a amazona moderna la seva unicitat sexual esdevé no com una
inversido del domini masculi tal i com el mite amazonic té de rerafons a la
institucié matrimonial i territorial atenenca, sind una veritable recerca cap a
una nova definicio, per primer cop, sense arquetips femenins. L hibrid
home/dona no funciona per polaritat oposada sin6 unicitat representativa.

En tant que dona viril resulten molt suggeridors els seus jocs dialéctics que
actualment els traductors al castella encara ressalten amb asterisc. A 4.48
Psicosis, la seva obra postuma , hi ha una referéncia a el/la hermafrodita i no
només en la dualitat que el substantiu comporta sind6 també en el article
determinat que | acompanya, aixi el joc teatral esta servit. En certa manera
és una paradoxa semblant a la de Orlan amb el que anteriorment s ha citat
sobre je suis une homme et un femme.

La traduccio en catala encara no s ha editat, amb tot, seria una aposta saber
si finalment s ha decidit traduir-ho amb un o altre o s ha prescindit del doble
joc de génere que Kane ha proposat.

El traductor a | "espanyol de | 'obra de Kane és Rafael Spregelburd i, en el seu
moment, va treballar colze a colze amb la mateixa autora donada la dificultat
lingliistica, els neologismes i en general tot el joc literari de la seva obra.
Segons ell:

“Era una chica simpatica, un poco timida y absoltnte apasionada,

arrebatada por el acto de la escritura. Su relaciéon el teatro-pasional,

intensa y atipica- estuvo también signada por weanmlentendidos. (...) Baste
recordar- por ejemplo- que para evitar cierto lastde informacién adicional

(producto del escandalo mediatico generado porsélemo de Blasted) , Sarah
decide presentar el texto de Ansia con un seudq@rejacciendo asi una enorme
libertad. La libertad —incluso- de no tener que Sarah Kane.™®

Aquesta llibertat és la mateixa que quan la Ishtar decideix baixar al terreny
obscur d” Ereshkigal per inconsciéncia, bogeria, egocentrisme o, simplement,
induida per la Lluna quan el seu cor li demanava anar-hi. Aquesta llibertat és
la que Antigona percep dins de la cova on acaba morint. Es la llibertat que fa
que el personatge de Psicosis 4.48 acabi demanant que obrin les cortines -del

9 KANE, Sarah.Ansia 4.48 Psicosiérad. Rafael Spregelburd). Buenos Aires:Losad852Bag. 139-
140.
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psiquiatric o del teatre- després de demostrar com la vida és un cruel i savi
cami d"Amor cap a la Mort.

En rememorar el cas de Clitemnestra que va aconseguir la supervivéncia de la
seva llar i va assumir el rol de dona i home alhora, resulta licit considerar a
kane una dramaturga androgina semblant en tant que s apodera de | esfera
masculina sense renunciar a la seva feminitat. Amb tot, el preu que en paga
també és la seva propia vida.

El seglient fragment fa referencia al moment en el que inesperadament
retorna | "espos de Clitemnestra a la llar familiar i ella fa un parlament erotic,
sarcastic i summament intel-ligent per atreure , com a dona, al seu espos a
l"interior i assassinar-lo violentament amb tres punyalades, talment un home:

(...)Clitemnestra conquista como androgina con la pesgsua de palabras
varoniles y sexo femenino, y mata con la violerdgala espada y de la red. Su
androginia hace imposible el orden, ya que confuladdistincibn mas esencial para
éste: la que existe entre varén y hembra. La anideddebe morf.”

El discurs empra la técnica oratoria propia dels homes de la cultura grega amb
un cos de dona. L homicidi es du a terme amb [ espasa (simbol fal:lic) i la
xarxa , que simbolitza tot el mon intern de la dona grega que teixeix la seva
roba. La barreja d atributs masculins de Clitemnestra conformen la seva
personalitat androgina i el concepte d ordre d aquest fragment fa referéncia
a la idea dual de | estructura matrimonial classica: mitjancant el matrimoni
la dona es responsable del mon intern ,de portes endins, de la llar familiar, i
aquesta reclusio fa que l"home tingui poder sobre la seva sexualitat
controlada, on només es acceptada com a dona en haver fet al seu home
pare. El matrimoni es legitima amb els fills que atorga. En certa mesura es
fomenta la idea de la teoria embriologica que abans s ha comentat. La dona
grega esdevé la protectora de la llavor masculina.

El jutjar al personatge femeni és la metafora cap al judici de tota dona de
personalitat androgina que no s’'adscriu al caracter que culturalment i
pertoca. L’ atreviment d’actuar contra l'ordre de l'home és el mateix
atreviment i gosadia d "alguns dels personatges aqui tractats.

Mares que maten als fills, filles que maten als pares, dones que maten als
homes,... No només son accions teatrals sind que son preocupacions i temes
candents al llarg de la historia del teatre i de la condicio humana.

Quan Clitemnestra va ser jutjada per el Cor i va ser declarada culpable ( la
mateixa Atenea va donar el seu vot en contra) per el seu crim contra |l "home
simbolitza el rebuig de la societat cap a actes d"audacia, virilitat i, al cap i a
la fi de supervivéncia en una cultura d ambit masculi. Aquest fet prediu
moltes de les vicissituds de personatges femenins portats a escena, aixi com
certes respostes de la critica en el “personatge” Kane.

® TYRRELL , William Blake.Las amazonas. Un estudio de los mitos atenieMsesid: Fondo de
Cultura Econémica, 2001. Pag. 186.
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Kane també és, en el sentit de plasmacio teatral, una androgina que amb cos i
sensibilitat femenina provoca, mata i escenifica amb forca masculina.

Kane és el reflex de la figura de Medea quan ja deixa de ser figurativa i
esdevé la nova mirada que finalment | altre pot percebre. L identitat de
Kane és fruit de | alteritat que el seu discurs produeix. Si no s agrada és que
aquesta societat no agrada, si el seu teatre és aixi, és que la societat és aixi.
Si el que mostra resulta feridor, provocador i insultant és perque hi ha a algl
que li produeix ferida, provocacio i insult. En aquesta ferida, provocacio i
insult hi ha una terreny encara per a descobrir, una nova dramatuirgia i una
nova manera d’entendre, veure i copsar el que ens envolta amb una
perspectiva d "evolucié de genere i unicitat relativa.

A ’igual que Medea aflora el seu component intrinsec masculi. El seu retorn
als origens ja no passen per | element aigua, el seu vincle femeni com a
nimfa queda superat per el origen primigeni de | aire. Quan Medea troba la
seva redempcio celestial portada per serpents alades després de matar als
seus fills , retorna a la unicitat, retorna a la unio de |"Amor i la Mort, retorna
al sol, no com a dona ni com a home. Sindé com a heroina que aconsegueix la
divinitat.

A mode de conclusio final cal acceptar que Kane és la dona i | "home alhora,
com la present recerca anomena: la dona viril.

Ella, a l"igual que totes les figures d Ofelia, Antigona i Medea també ha fet el
seu pas més enlla i ha fet la seva personal petjada en les arts esceniques
europees. Pero, la seva millor aportacio per al present estudi és que acota un
terreny de transicio i compendi que és la sintesis on totes les dones afigurades
com a personatges femenins que s han analitzat en aquest treball fan la seva
trajectoria personal cap a la recerca de | origen i la fi.
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Apunt final

En una visio global i no focal de cada un dels personatges analitzats es pot
observar que cada un d ells aporta una cosmologia particular que remet a una
realitat i una manera d’inserir-se en el seu nucli social i cultural determinat.

Cada figura és el mirall de la representacié del génere femeni en una artista
en particular i/o0 en un moment concret.

La suma de tots ells va condicionant el comput global de referents que
condicionen la percepcid del que s ha anomenat figura femenina.

La relaci6 amb els elements també evoluciona segons el model de figura
femenina.

L estreta relacio entre |"amor i la mort ha estat una subtil linia heuristica
que ressegueixen absolutament tots els personatges i artistes estudiats.

L “imaginari cultural i erotic sobre la femme fatale ha marcat certa influéncia
constant i complice a les propostes esceniques desenvolupades. Tot i que
molts dels personatges que s han representat se n’allunyen d una manera
conscient i voluntaria. L arquetip creat al voltant de la femme fatale no és
més que la idea masculina sobre una tipologia femenina que repulsa i atrau,
que s odia i s estima, que gela i crema alhora pero, per el que aquestes linies
defineixen mai aquest concepte es propi de la dona en si mateixa. Cap de les
dones considerades pels homes femmmes fatales assumeixen aquest rol, és
més un mirall dels homes de les pors eternes que tenen el seu maxim
exponent en la cultura romantica.

Cada personatge estudiat respon a una simptomatica determinada segons la
manera de com s adequa a la realitat que es representa.

En la figura d’Ofelia s aprecia una primera fase de com els personatges
femenins occidentals s enfronten als rols establerts com a nuvies, esposes i
mares i adeqlien la seva caracteritzacio.

En la rebel-lid d Antigona ja s ha superat una primera etapa existencial dels
personatges femenins i entren en conflicte nombrosos vectors que fan
trontollar estructures socials establertes. Es demostra un canvi en la
percepcid de la figura femenina.

En l"apartat generic del personatge de Medea rau els origens de la feminitat

encoberta i el que la present recerca ha anomenat com a dona masculinitzada
per tal de denominar una nova manera d’insercidé social on els rols que
tipicament s havien atorgat per als homes també son propis dels origens
femenins. La nimphe i el uigor s”uneixen.

A més, hi ha la idea de globalitat dels elements naturals en aquest origen i

fita. De manera que tots els trets distintius del primer personatge analitzat es
vinculen estretament a | element fluid, | aigua. En canvi en els exemples de
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la darrera representacié, Medea, la fortalesa és molt més directa, la
reproducci6 i la virilitat fa un clar enllac a l"element de la terra(vida) i el foc
(destruccio) per tornar a l"aire, amb els seu enlairament divi.

Aixo consolida la idea d’unicitat tant dels elements com del génere
masculi/femeni.

Finalment les propostes de la dramaturga Sarah Kane aborden una confluéencia
contemporania de la simbologia de les tres figures tractades.

S’ha intentat reflectir com cada figura estudiada manté la seva vigéncia
efectiva en l'obra de Sarah Kane, esdevenint la sintesi de | evolucid de la
dona que es representa a | "escena contemporania.

La linia d investigacio oberta proporciona una nova visi6 de la dona que es
representa i marca unes possibles pautes per a ser analitzada amb més
detall.

També caldria veure quin és el rol que la representacié masculina adopta en
aquest canvi substancial de la percepcié femenina. | analitzar com la identitat
dels géneres masculi/femeni té molta més permeabilitat i riquesa en la nova
confrontacio sorgida.

El treball s ha plantejat com un viatge a la recerca de la caixa de Pandora de
les arts escéniques per mitja de certs personatges emblematics i significatius
per | evolucid de la identitat femenina que es troba a | "escena actual.

Quan Zeus va crear a Pandora va castigar a Prometeu per donar el foc als
homes (que aixi aconseguien la recerca, el desenvolupament) i, seguint amb
la mitologia, tot era un moén harmonic fins que ella no va obrir la caixa i va
deixar anar totes les desgracies humanes. Pandora és la recreaciéo mitica de
l"Eva biblica; és la primera dona i el gran castig de |"home. Pero en
Pandora(la que tot ho dona) també hi rau |'Esperanca, | Unica cosa que
encara queda a la seva caixa.

Aquesta recerca significa una primera incursié en els paratges de la figura
femenina i ha permés una visualitzacié més critica i reflexiva d allo que es
mostra, es veu i es representa a escena.

En el moment que les representacions de les figures femenines estudiades
deixin de ser figura es pot insinuar | esperanca de la caixa de Pandora.
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