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SUMARI

Investigar des d’'un mateix com un procés de valid de recerca és possible gracies a
noves metodologies com I'A/r/tography i els Estudies Performatius. En aquest projecte
presento la meva recerca com un procés real de metamorfosis en estat de flux utilitzant
i narrant des de mitjans diversos: el text i 'audio-visual. No és un treball eminentment
tedric, perd intenta captar la meva subjectivitat i la meva identitat com a artista,
investigadora i docent, que es troba en moviment i és canviant.

Paraules clau: A//tography, narratives audio-visuals, metamorfosis, performance.

Investigar des de uno mismo como un proceso valido de investigacion es posible gracias
a nuevas metodologias como la A/r/tography y los Estudios Performativos. En este
proyecto presento mi investigacion como un proceso real de metamorfosis en estado de
flujo utilizando y narrando des de medios diversos: el texto y el audio-visual. No es un
trabajo eminentemente tedrico, pero intenta captar mi subjetividad y mi identidad como
artista, investigadora y docente, que se encuentra en movimiento y es cambiante.

Palabras clave: A/r/tography, narratives audio-visuales, metamorfosi, performance.

Inquiring about the self as a valid process of research is possible thanks to new
methodologies as A/r/tography and Performative Studies. In this essay | present my
research as a real metamorphic process, using different medias to contribute to the
narrative: the text and the video. This is not a theoretical essay, but it tries to capture my
subjectivity and my identity as an artist, researcher and teacher, that is always in
movement and in a process of becoming.

Keywords: A/r/tography, audio and video narratives, metamorphosis, performance.
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INTRODUCCIO: UNA METAMORFOSIS EN PROCES

Qui séc? Que faig? Cap a on vaig? Necessito explicar-me a mi mateixa com em
sento. Aquests moments no estan sent facils per mi. Em sento frustrada,
perduda... | em sento terriblement identificada amb els individus de la societat
contemporania que dibuixa Bauman (2000). Per qué no plasmar totes aquestes

sensacions en aquest projecte? Quin sentit té donar-li I'esquena a aquests

sentiments i anar a comprendre als altres quan no m’entenc a mi mateixa?
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Imatge 1 — Fases de metamorfosis de la papallona (l). Extret de http://2012ginesta.blogspot.com.es/

Séc actriu, so6c cantant (o almenys ho intento), séc professora de cant. M’agraden
'arqueologia, la prehistoria i la historia antiga, la musica experimental i la musica
medieval. S6c europea. Soc de Barcelona, perd no hi visc. Soc curiosa i m’atreu
investigar. S6c moltes coses i, a la vegada cap d’elles. Tinc formacié com a actriu, un
titol superior en Pedagogia de la musica, quasi un grau en Humanitats. | estic perduda.
Sé qué vull fer, perd milers d’inputs m’'impedeixen fer-ho. Es hora d’escoltar-me a mi.

Aquest és el per qué d’aquesta recerca.

Al acabar TESMUC vaig sortir amb una idea clara: la recerca en musica és practicament
inexistentila poca que es fa segueix, majoritariament, els models tradicionals de recerca
en ciéncies socials. A Espanya, els estudis superiors artistics (entre els que hi ha les
diferents titulacions en musica, art dramatic, dansa, disseny i restauracié de béns
immobles) i els seus centres funcionen de forma diferents a les altres universitats del

pais.

Tot i que l'organitzacio dels estudis és la mateixa a nivell curricular i que s’ofereixen
estudis de master i postgrau, no existeix una tasca de recerca comparable a la que es
duu a terme a les universitats. De fet, tots els graduats que volem seguir fent recerca en
els nostres ambits ens veiem obligats a inscriure’ns a d’altres universitats per poder

seguir la nostra formacié.



Dins l'ambit de la musica pocs graduats es senten atrets per aquest camp,
indiferentment de si s6bn compositors, intérprets, pedagogs, sonodlegs. Si que és veritat
qgue duen a terme recerques per mantenir la seva tasca artistica, perd pocs ingressen
dins I'ambit de la recerca académica. En part, perqué les metodologies de recerca
tradicional es troben completament allunyades de les practiques creatives i
performatives. Es necessari que des d’aquest centres (o des de la universitat) es pugui
oferir als graduats d’estudis artistics camps i temes d’estudi, perd sobretot metodologies
de recerca que els permetin mantenir la seva practica artistica per poder investigar des
de I'art (Zaldivar, 2006; Gouzouasis, 2006).

Aquest projecte pretén mostrar una manera alternativa de fer recerca des de I'art a partir
de la meva propia subjectivitat. Ni proposo ni he construit cap metodologia nova. He
utilitzat un enfoc multi-metodoldgic basat sobretot en realitzar un procés d’A/r/tography
(Gouzouasis, 2006; Hernandez, 2008; Irwin, 2013), perd també recollint aspectes de la
Investigacié Performativa (Hernandez, 2008) i, en menor mesura, de 'autoetnografia
(Denzin, 2016). A part, el procés de creacid segueix alguns dels passos de la

metodologia projectual artistica descrita per Munari (1981, citat a Vaz Barbosa, 2013).

Totes aquestes metodologies impliquen un perfil d'investigador que es mou en els
espais in-between, en la liminalitat de la seva multiplicitat d’identitats. Les fronteres entre
disciplines es desdibuixen, el coneixement es torna rizomatic i canviant (Deleuze i
Guattari, 1987 citats a Irwin, 2013), les identitats es construeixen, es destrueixen i es
(re)construeixen de nou en un procés constant de canvi i d’evolucio (Schechner, 2003;
Vidiella, 2009; Irwin, 2013).

En aquest moment necessitava fer un projecte que no s’allunyés de com em sento i de
com m’agradaria seguir fent recerca en un futur. Un dels objectius d’inscriure’m en
aquest master era conéixer aquestes metodologies alternatives de recerca que intuia
que havien d’existir, perqué si jo sentia la inquietud d’investigar de forma encarnada i
des de les arts, segur que altres persones també I'havien sentit abans. | aixi és, pero
acabo amb la sensacié que només he pogut obrir la primera pagina del llibre i que encara

tinc un mon de possibilitats per (re)descobrir, qliestionar i entendre.

La manera presentar aquest treball escrit s’allunya de I'estructura d’un treball de recerca
tradicional. En la Investigaci6 Basada en les Arts, on s'utilitzen representacions
artistiques de caracters diferents, el text adquireix un tractament diferent. No es tracta
només d’un text académic a on s’hi presenten imatges, sons o altres representacions

artistiques per il-lustrar-lo, sind que els elements textuals i visuals han de generar



narratives autbnomes en paral-lel que es complementin, s’interconnectin i permetin obrir

nous espais per crear relacions i significats (Hernandez, 2008 p.100).

En lescriptura performativa hi ha una preocupacié pel testimoni i I'encarnacié del
subjecte que narra, i per la implicacié dels lectors en la configuracid de significat
(Hernandez, 2008 p.105). Judit Vidiella (2005 a Hernandez, 2008 p.107) entén que el
relat performatiu “pretén fer-nos repensar sobre les nostres posicions, localitzacions, els
nostres rols com a creadors i/o espectadors, col-lapsant les fronteres entre artista-obra,

artista-espectador i obra-espectador”.

Jo utilitzaré la primera persona com a veu principal per narrar aquest projecte. Crec que
és coherent, ja que parlo des de mi encara que hagi col-laborat amb altres persones.
L’us de la primera persona m’ajuda a “evidenciar el paper de la propia subjectivitat en la
construccié del saber, la trajectoria i la perspectiva” (Caminha, 2015 p. 34). Es una
manera de posicionar-me en un context que no pretén perseguir I'objectivitat ni la fredor

de les dades. Vull intentar expressar sentiments, sensacions i idees en aquest relat.

El marc teoric esta inclds en la mateixa narracio textual i en les narracions audio-visuals.
Els significats els heu de construir els lectors-espectadors. Les peces audio-visuals
provenen d’aquest moment de canvi, de transformacié, de metamorfosis pel que estic
passant. Em moc en un territori de frontera i encara no sé quin és el meu lloc. Les
diferents narracions (re)presenten diferents mirades d’'uns mateixos conceptes, es
situen geograficament entre dos continents (Europa i América), sén fragmentaries i
intenten generar “espiralitat” (entraré més en detall en aquests conceptes més

endavant).

La metafora de la metamorfosis ha guiat la construccié de tot aquest projecte, des de
les peces audio-visuals fins a I'estructuracié del text. El cos principal es divideix en tres
fases diferents: en la primera fase faig explicita la metodologia d’aquest procés de
becoming, de canvi. La segona fase intenta establir les bases tedriques del projecte a
través de la narracié de com es van anar configurant els fonaments del que serien les
narracions audio-visuals. No és un marc tedric en si, perqué s’emmarca dins de la
partitura que ha guiat les improvisacions, perd és el déna coheréncia interna a tot el
conjunt. Encara que no sigui jo la que apareix a les peces, aquestes idees i conceptes
les he compartit amb la Cris, el Daniel i el Pau, en primera instancia, i amb el Carles i el
Franck en un segon moment. Aquesta base teorica intenta ser present al llarg de tot el

procés.

En la fase numero tres mostro les interioritats de cadascuna de les petites intervencions

performatives. Aquestes volen ser mirades diferents que parlin sobre la teoria i sobre el



meu procés de canvi. Justifico el per qué de cadascuna d’elles, incloent dades sobre
quan es van dur a terme, el lloc on s’ha enregistrat, qui hi ha participat, el procés i la
metodologia de treball utilitzats, els conceptes que ressonen en cada intervencié i,
finalment, un petit analisi personal sobre quée i com m’ha fet reverberar aquesta

intervencio, I'’hagi feta jo o no.

L’edicio de video i audio serien un subapartat d’aquesta mateixa fase. Un procés que he
dut a terme sense els participants que apareixen en pantalla, perd que a la vegada ha
resultat ser un treball col-laboratiu amb el Carles, técnic de so, i el Franck, editor de

video. Podria considerar aquestes mirades com a conclusié d’aquest procés.

Tot i que ho expressi en passos, el procés no sempre ha estat lineal. Els conceptes
s’han anat modificant al llarg del temps i en funcié de les relacions que s’establien amb
les persones amb les que he treballat. A part, cadascu ha aportat el seu propi
background, el seu llenguatge personal i diferents maneres de llegir les meves idees i

conceptes, cosa que ha enriquit i ha fet créixer la meva proposta inicial.

A manera de conclusié prévia, he de dir que tot aquest procés no s’acaba aqui, el que
mostraré a continuacié no és més que una visié parcial i temporalitzada d’aquestes
petites intervencions. De la mateixa manera que els conceptes i la proposta inicial han
anat canviant al llarg d’aquests mesos, els videos podrien seguir evolucionant i tornar-
se més complexes o més simples. El producte audiovisual que es mostra és només una
de les moltes solucions possibles. Es la solucié que s’ha donat en aquest moment
espacio-temporal. N’hi podrien haver d’altres, fetes per mi o no, perd segur que totes

serien diferents.



BUSCANT LA METAMORFOSIS

“Una manana, tras un suerio intranquilo, Gregorio Samsa se desperté convertido
en un monstruoso insecto. Estaba echado de espaldas sobre un duro caparazén
y, al alzar la cabeza, vio su vientre convexo y oscuro, surcado por curvadas
callosidades, sobre el cual casi no se aguantaba la colcha, que estaba a punto de
escurrirse hasta el suelo. Numerosas patas, penosamente delgadas en
comparacion al grosor normal de sus piernas, se agitaban sin concierto” (Kafka,
1915, p. 2).

Imatge 2 - Fases de metamorfosis de la papallona (Il). Extret de http://2012ginesta.blogspot.com.es/

PRIMERA FASE - BECOMING

Cristina: Puc fer un projecte que es basi en el procés de creacié d’una narracio

performativa audio-visual? Que I'expliqui?
Jaume: Hauras d'utilitzar I'’A/r/tography, si vols fer aixo.

Aixi va ser com va comencgar a gestar-se de veritat aquest projecte. Com a un procés
d’A/r/tography que també bevia d’altres fonts per crear un enfoc multi-metodologic. En
tota activitat artistica podem trobar-hi un propdsit investigador i una finalitat pedagogica,
ja que (re)presenten diferents maneres de mirar una realitat. La Investigacié Basada en
les Arts (IBA) utilitza elements artistics i estétics relacionats amb les arts visuals o
performatives per buscar altres maneres de mirar i de (re)presentar I'experiéncia. No
busca trobar certeses ni realcgar perspectives, siné que intenta assenyalar matisos i llocs
no explorats per revelar alld del que no es parla (Eisner i Barone, 2006, citat a
Hernandez, 2008, p. 94).

L’A/ritography és una d’aquestes practiques innovadores d’IBA sorgida d’un grup de
recerca de la Universitat de British Columbia (Canada). En les seves investigacions

incorporen formes d’indagacié visuals, performatives, poétiques, musicals i narratives



intentant expandir els limits del que s’entén com recerca académica i del que significa

fer recerca des de les arts i des de la propia subjectivitat (Hernandez, 2008).

“Estar implicat en el procés de I'A/r/tography significa indagar en el moén a través
d’un continu procés de fer art en qualsevol forma artistica i escrita, de manera que
no estiguin separades ni siguin il-lustraci6 una de l'altre, sindé que estiguin
interconnectades i entreteixides per crear significats nous i/o rellevants” (Irwin,
2006, citat a Hernandez, 2008, p. 103).

Perd no es tracta només d’incloure les practiques artistiques dins del procés de recerca,
sin6 que I'A/r/tography implica seguir una practica reflexiva i entén que el subjecte que
investiga té una identitat multiple, dialogica, relacional i canviat que continuament es
(re)construeix a través dels diferents contextos socials i del contacte amb els altres
(Winters, Belliveau, & Sherritt-Fleming, 2009).

La mateixa paraula A/r/tography implica una mirada des de tres perspectives diferents:
la de I'(A)rtist, la del (r)esearcher i la del (t)eacher, que es solapen o s’intercanvien
segons les necessitats del moment, perd que sempre sén presents en I'esséncia que
nodreix la identitat de I'a/r/tograf. Metodologia de recerca, practica creativa i pedagogia
performativa es (co)rrelacionen entre elles en el temps i I'espai de forma sincronica i
asincronica en practiques rizomatiques liminals (lrwin, 2013). A la vegada, és un
mestissatge que implica la interaccié de la praxis (accid), de la poiesis (produccio) i de

la theoria (Gouzouasis, 2006).

Deleuze i Guattari van definir el terme rizoma com un “assemblatge d’objectes, idees i
estructures que es mouen dinamicament creant onades d’intensitats que creen nous
significats (1987, citat a Irwin, 2013, p. 199). Ells entenen els conceptes com a “centres
de vibracio cadascu amb ell mateix i en relacié amb els altres” (1994, p. 23, citat a Irwin,
2013, p.200). Els rizomes s6n mapes relacionats amb I'experimentacio, ja que no tracen
ni (re)presenten alguna cosa que ja hi era, siné que creen moéns-en-transformacié per

subjectivitats-en-procés (O'Sulliva, 2006, p. 35, citat a Irwin, 2013, p. 211).

L’A/ritography té sis caracteristiques que la defineixen i la (re)presenten segons
Springgay, Irwin & Wilson Kind (2005, citats a Gouzouasis, 2006): la primera és la
contigtitat, ja que al tenir una textura polifonica i multidimensional és necessari que es
realitzin aquestes connexions rizomatiques entre i a través de les diferents arts. Es un
procés continu d’'indagacié a traves de les nostres propies experiéncies, un procés que
és mou en un territori in-between per generar nous significats, idees i preguntes de

recerca.



La tercera caracteristica és I'is de metafores i metonimies per descriure I'experiéncia,
conéixer-nos a nosaltres mateixos i entendre fenomens. Es una metodologia que es
caracteritza per I'obertura per concebre la complexitat que ens rodeja i percebre des
d’una mirada diferent. La cinquena caracteristica és I'excés i I'iltima és la reverberacio.
Es tracta d’'un fenomen acustic que s’utilitza com a metafora per simbolitzar aquesta
dinamica canviant, aguesta manera d’entendre els conceptes com a centres de vibracié
de Deleuze i Guattari. Els sentiments, les idees i les emocions es mouen lliurement a

través de nosaltres i ens afecten i ens modifiquen al llarg del procés.

Una idea que lliga amb el procés de transformacié que narro és la idea de becoming
que descriu Irwin (2013). Ella entén I'A/r/tography com un procés on els significats i les
identitats estan vius, sempre en moviment i creixent. Becoming implica trobar-se entre
dues multiplicitats, implica estar en un espai in-between. Implica que les
(re)construccions que fem del coneixement soén infinites i sempre estan en procés. Pero

becoming no implica convertir-se en l'altre, sind convertir-se en una altra cosa.

Pero en la meva transformacié no només canvia la meva identitat, siné que també canvia
la manera de relacionar-me amb mi mateixa, amb el meu cos i amb la meva practica
artistica. Per aixd0 m’era necessari incloure la perspectiva performativa. Jo com a
subjecte tinc identitats multiples, perd em construeixo de forma fragmentaria i
descentrada (Hernandez, 2008). La narracio parla a partir de mi, és la meva experiéncia,

hi estic implicada de forma total.

Es per aixd que considero que puc estar fent, en certa mesura, una autoetnografia
performativa que em permet actuar des dels meus “impulsos utopics” (Denzin, 2016, p.
74), creant un projecte compromés amb una manera d’investigar diferent, amb un
compromis critic cap al canvi social i pedagogic i de resisténcia enfront les politiques de

recerca i la pedagogia hegemoniques.

“Etnografia, retérica y performance unen fuerzas precisamente en este frente de
resistencia al pensamiento totalizante. Esta es una politica cultural performativa
que supera cualquier persistente alejamiento entre retérica, etnografia, poética y
politica” (Conquergood, 1992, pp. 80-96, citat a Denzin, 2016, p. 59).

A part de tot aix0, el procediment que he utilitzat per realitzar la recerca segueix en certa
mesura la metodologia projectual descrita per Munari, encara que alguns dels objectius
i avantatges que proposa no s’adapten a aquesta mirada critica que proposo. De totes
maneres, la metodologia projectual artistica pretén ser una guia, una manera

d’estructurar el procés per solucionar el problema en termes d’eficacia i eficiéncia.



Munari en el seu llibre De les coses neixen coses (1981, citat a Vaz Barbosa, 2013)

utilitza una metafora culinaria per descriure la seva metodologia.

Basicament, la metodologia projectual artistica de Munari té unes fases molt similars a
les de qualsevol procés de recerca. En les primeres fases s’identifica el problema, es
defineix en forma de preguntes, es recopilen dades i informacié relacionades amb les
preguntes plantejades i s’analitza si aquestes dades soén utils per resoldre el problema.
En seglents fases apareixen la creativitat, entesa com la capacitat per buscar i prendre
mesures diferents, la cerca de diferents materials i processos i, finalment, podem
comengar a experimentar amb tot el material que hem recopilat per verificar si el model
plantejat és adequat per solucionar el problema (Munari, 1981, citat a Vaz Barbosa,
2013).

Munari entén que aquest métode no és absolut ni definitiu. Jo he utilitzat alguns
d’aquests passos per realitzar la recerca. | estan narrats en aquest text. Per mi no era
important resoldre el problema, m’interessa molt més experimentar i buscar des d’un
espai on la improvisacio esta permesa (I'A/r/tography ho permet), on els limits entre les
diferents fases no son clars i on no es busca generar un producte de forma eficient, siné
que simplement pretenc mostrar un producte que pot considerar-se acabat o no, que
pot créixer i desenvolupar-se en un futur o desaparéixer. Un producte que s’ha anat

gestant en el temps a partir d’'impulsos personals i d’'un recull de dades.

SEGONA FASE - BUSCANT

Centrar conceptualment per on em volia moure i buscar una metafora que em permetés
fer una narracié a través del moviment, de la musica, del teatre, de la pintura i que es

concretés en una narracié audio-visual. Aquest era el primer pas que calia donar.

Tenia molt clar que volia treballar amb un format audio-visual. Ho separo amb un guié
perqué volia tenir en compte els dos llenguatges per separat. Si bé la construccié final
havia de ser una, necessitava dedicar-li especial atencio a I'aspecte sonor del muntatge.
Era una manera de reivindicar-me com a music i treballar un llenguatge que forma part

de mi, perd amb el que havia experimentat poc al llarg del master.

Per on comencar? Qué és el que volia expressar? Volia fer una performance
audio-visual? Una performance gravada en format audio-visual? Havia de treballar
sola o acompanyada? Com havia de ser aquesta performance? Dins de quin marc

teoric em mouria? Moltes preguntes.

Havia estat llegint La Modernidad liquida (Bauman, 2000) i vaig sentir que jo formava

part d’aquella societat que presentava. Estava desorientada, les meves prioritats i el



meu entorn canviaven de forma fluida i molt rapida. Em sentia sola en un entorn ple de
gent. Bauman fa una (re)lectura dels cinc temes claus de la modernitat: emancipacio,
individualitat, espai/temps, treball i comunitat des de la perspectiva de la societat i la
modernitat actual, que ell anomena modernitat liquida. En el text descriu les
contradiccions i tensions socials i existencials que es generen quan ens relacionem
(Vasquez Rocca, 2008).

En aquesta etapa fluida el poder descansa sobre unes elits nOmades que viatgen sense
gaire equipatge per un mon on les distancies son cada cop més petites i les fronteres
cada cop més borroses. Per aconseguir aquesta llibertat de moviment va ser necessari
desmuntar algunes agéncies d’accio col-lectives, el que deixa als individus en una
posicio d’'indefensié i de desorientacié perqué no tenen unes pautes clares per seguir.
Aquesta llibertat sense precedents que la societat ofereix als seus membres, també ve

acompanyada d’una impoténcia sense precedents (Bauman, 2000).
Impotencia, desorientacio, frustracio... Aixi em sentia jo.

Per poder superar aquesta impoténcia els individus hem desenvolupat una nova
(in)sensibilitat que ens condueix cap a un estat constant de transitorietat. Se’ns exigeix
que siguem flexibles, que sempre estiguem disposats a canviar de tactica i que els
nostres interessos i afectes estiguin fragmentats i compartimentats. Les relacions entre
individus s’han tornat fragils i complexes, perd sense un centre clar. Vivim en
aglomeracions, pero tenim por als estranys que ens envolten, ja que ens provoquen
incertesa. A les ciutats hi trobem molts espais que inhibeixen el contacte relacional, que
son espais de pas, cosa que ens proporciona seguretat en un mon on les fronteres entre
el “jo” i “l'altre” no sén nitides (Vasquez Rocca, 2008). La vida urbana ens requereix tenir
una habilitat definida per Sennet (citat a Bauman, 2010) com a civilitat, que ens protegeix
dels estranys i, a la vegada, ens permet gaudir de la seva companyia. Utilitzar una
mascara és essencial ja que ens permet protegir als altres de la carrega personal que

portem cadascu de nosaltres.

Tenim 'obligacio de ser lliures i hem de dissenyar la nostra propia vida com un projecte
i com a performance. Més enlla d’aquest projecte tot és incert. Fins i tot el projecte ho
és. Vivim en una societat de consum que ens obliga a sortir a comprar possibilitats (tot
i la suposada llibertat que tenim). Hem de comprar titulacions, maneres de construir-nos
a nosaltres mateixos, maneres de relacionar-nos i d’utilitzar el temps, fins i tot el cos es
construeix com a projecte. Perd mai hi ha un objectiu final al que arribar, sind que sempre

s’obren noves possibilitats més temptadores, o que semblen millors, que ens empenyen



a emprendre camins nous i ens obliguen a estar en un procés de construccié constant

on la completesa sempre sera futura (Bauman, 2000).

Res es dona per sentat, cada dia hem de renegociar la nostra identitat, tenim una
perpétua falta d’autoestima perqué no tenim a ningu a qui culpar dels nostres problemes.
El moén ordenat, estructurat, voluminds i pesat que proporcionava el model fordista per
construir la societat proporcionava seguretat als seus individus. Ara tot és liquid, és
impossible saber cap a on anem ni a quin desti arribarem. L’individu, per ell mateix, és
I'encarregat de descobrir qué és capag de fer, ampliar aquestes capacitats al maxim i
posar-les al mercat. Tenim un munt de possibilitats que ens permeten ser lliures per
convertir-nos en algu, pero aquestes tenen data de caducitat. | tenir possibilitats implica

incompletesa, estar sempre en procés (Bauman, 2000).

La realitat és incompleta, al igual que les identitats, que només donen sensacio de
coheréncia, harmonia i ldgica vistes des de fora. Des de dins totes les identitats sén
fragmentaries, fragils i vulnerables, només podem mantenir integra la identitat que ja
hem experimentat a través de la fantasia. La societat de consum ens permet tenir la
libertat de ser diferents, de tenir identitat propia, perd6 només es pot aconseguir
comprant-la. Escollir importa més que el que s’escull i aquesta dinamica de construccié
i (re)construccid identitaria acaba semblant artificial. La mobilitat i flexibilitat
d’identificacié que caracteritzen el consumisme no és un vehicle de llibertat, sin6 que és
un instrument de redistribucié de llibertats. L’excés d’oportunitats fa créixer 'amenacga
de (des)estructuracid, fragmentacio i desarticulacié de la identitat individual (Bauman,
2000).

En les primeres pluges d’idees I'inic que em venia al cap eren els conceptes de temps,
silenci, so, textura i circularitat. | la sensacié d’estar perduda, frustrada, de ser incapacg
d’arribar a aconseguir els meus objectius i de necessitar un canvi. No només en aquest

projecte, sind a nivell vital.

Havia de concretar i comencgar a ordenar els conceptes, creant relacions entre ells, fent
petites cartografies. La primera la vam fer conjuntament amb el Jaume i aviat la vaig
sentir llunyana a mi. Hi apareixien idees i sensacions que preocupaven al meu jo d’aquell
moment, conceptes que he tingut presents al llarg d’aquests dos anys, i que han anat

generant el meu marc teodric. Perd no eren el que volia dir.

Com a conceptes centrals d’aquella cartografia hi havia: identitat, reverberacio,
frustracio, distorsio, escapada i la idea de circularitat. Com a procés de treball el Jaume

em va suggerir que em quedés amb un concepte i busqués imatges que em servissin
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per il-lustrar-lo de forma metaforica. A partir d’aqui m’hauria de ser possible definir anells

conceptuals que em permetessin fer la narracio.
Trobar la metafora és important...

No adjunto cap imatge d’aquella primera cartografia perqué no crec que aporti res, pero
si que adjunto la imatge de la primera cartografia que vaig fer sola (imatge 3). Aquesta
té molt més sentit per mi. Encara no havia trobat la metafora que em permetés fer la
narracio, i segueix sent una mica naif, pero les idees i els conceptes que hi apareixen

tenen molt més a veure amb I'esséncia del que estava buscant.
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Imatge 3 - Cartografia 1
Trobar la metafora és important...

Les metafores tradicionalment s’han utilitzat com un efecte estétic i ornamental dins
I'ambit de la literatura. No ha estat fins al s. XX que han abandonat la periféria i de la ma
de Lakoff i Johnson (1986, citats a Nubiola, 2000) la metafora s’entén com un procés de
construccio de significats que ocupa un lloc central en el nostre sistema de pensament

i llenguatge, i no només com un producte de I'activitat artistica.

Lakoff i Johnson (1986, citats a Parente, 2000) van proporcionar una forma sistematica
d’analitzar els esquemes metaforics que es troben en el pensament quotidia. El nostre
sistema conceptual ordinari és fonamentalment de naturalesa metaforica. La metafora

ens permet comprendre un domini de I'experiéncia a partir d’'un altre domini. Ens ajuda
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a entendre conceptes abstractes o que no estan completament delimitats en la nostra
experiéncia (com son les emocions, les idees, el temps) per mitja d’altres conceptes que

entenem amb claredat.

Les metafores estan estretament relacionades amb maneres particulars de categoritzar
el mon de cada cultura, pero segons Dirven i Radden (citats a Parente, 2000) existeixen
dos processos cognitius diferents a I’hora de crear metafores: la categoritzacid, que
implica la combinacié d’experiéncies similars dins d’'una mateixa categoria i I'extensio
de categories, que és un element creatiu. Aquest forma metafores obertes i pressuposa
la possibilitat de generar nous mappings, noves mirades i noves formes metaforiques

d’enfrontar-se amb el mon.

En la literatura que he anat consultant I'is de les metafores és essencial. De fet, totes
les metodologies d’IBA parlen sobre I'Us de la metafora. Aixi que trobar la metafora
m’havia d’ajudar a centrar la mirada, a veure com la teoria i la metodologia i les meves
idees i sensacions s’entreteixien per generar una narracio nova. Les metafores creatives
donen sentit a la nostra experiéncia igual que les convencionals, ja que proporcionen
una estructura coherent que permet destacar uns aspectes i ocultar-ne uns altres. Fins
i tot poden crear una nova realitat canviant la nostra manera de percebre i d’actuar en
el moén (Nubiola, 2000).

Poc a poc vaig anar veient clar de qué havia de parlar la meva narracié. Necessitava
comengar a generar un canvi en mi i comencgar a centrar la meva energia i el meu temps
en el que realment és important per mi. La meva metafora havia de ser la metamorfosis.

Volia mostrar un procés de transformacié. El meu procés de transformacio.

Una metamorfosis implica la transformacié d’un estat a un altre, implica convertir-se en
un altre passant per un procés de flux d’estats en el qual el subjecte es dissocia d’ell

mateix i de la seva propia humanitat (Aguilar Garcia, 2009).
En aquell moment els conceptes i idees que més em ressonaven eren els seglents:

LLIBERTAT — por — frustracioé (som realment lliures per escollir el que volem?)
Incertesa
Solitud
BUIT — silenci
Distorsié
Reverberacio
Anar endavant — retrocedir
Ser fidel a un mateix (mascares) — canvis (capes)
Espai i estranys — zones de frontera (a on acabo jo? El meu cos és el meu limit o
reverbero més enlla?)
CIRCULARITAT — cap a totes les direccions selbissop (perd cap a on vaig? Estem
atrapats?) — TEMPS.... Immediatesa
VIURE — EXPERIMENTAR - buscar (el teu propi llenguatge)
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Construccio de la propia identitat subjectiva (qui s6¢?) — narracio

No tinc temps és com un mantra per mi. Perd com s’entén el temps en aquesta etapa
fluida en la que ens trobem? Vivim en I'época de la instantaneitat, una época que ens
proporciona satisfaccions immediates. El temps i les distancia entre el principi i la fi
practicament desapareixen. Es tracta d’'un temps fragmentari que no és més que un
conjunt de moments. La durabilitat dels objectes i dels cossos deixa de ser un valor per
convertir-se en un defecte (Bauman, 2000). En canvi, la performance entén el temps de
manera molt diferent: la performance implica una ritualitzacié del temps. Implica repeticio
de conductes i activitats, és un procés ciclic i circular. Pero a la vegada, i paradoxalment,
és un procés de flux constant (Schechner, 2003). Es des d’aquests punts de vista que

entenc els conceptes de conceptes de fragmentacio i de circularitat.

Com que comptava amb I'ajuda del Daniel, la Cris i el Pau per treballar amb aquests
conceptes els hi vaig passar aquesta llista a cadascun d’ells, juntament amb un petit
resum del meu marc teoric, perqué d’alguna manera haviem de compartir un territori
comu encara que cadascu s’expressés des del seu llenguatge. Potser és contradictori,
perd necessitava un fil conductor que ho articulés tot. En una altra etapa vaig passar els
mateixos documents al Carles i al Franck, ja que ells també havien d’entrar en aquest

univers compartit.

Abans de la primera sessioé de gravacié el concepte de circularitat s’havia transformat
en espiralitat. La circularitat implica que principi i final son la mateixa cosa, no hi ha cap
transformacié. Amb el concepte d’espiralitat, podia mantenir la sensacio de repeticio i

afegir-li la metafora de la metamorfosis.

Després de la primera sessié de gravacido amb el Daniel vaig necessitar fer una altra
cartografia (Imatge 4) per explicar com em sentia en el procés d’'investigacié i com
s’anaven discriminant els conceptes que m’eren més Uutils. Treballar amb altra gent em

feia estar més animada.
No m’ha agradat gens treballar sola...

Les narracio havia de mostrar diferents processos de transformacié. Havia de ser
subjectiva, performativa, individual i col-lectiva a la vegada. | a cadascun dels fragments

s’havien de poder intuir els segients conceptes:

— Fragmentacio
— Temps — fluid i immediat — moments
— Espiralitat

— Reverberacio
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— Transformacio — canvi — capes

— Repetici6 — sistemes — loops

Imatge 4 - Cartografia 2

Hi ha altres idees que, encara que no es mostrin al llistat anterior, han estat presents en
llarg de tot el procés i que crec que es destil-len en els diferents videos de les

performances. Estan relacionades amb la seglent sequiéncia:

Llibertat — Incertesa — Por — Frustracié — Distorsié — Solitud — Buit - Silenci
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TERCERA FASE — MIRANT POLIEDRICAMENT

Explora, diverteix-te, deixa fer, comparteix...

Imatge 5 — Ull poliédric d’'una papallona. Extret de http://i52.tinypic.com/23iyp9u.jpg

Quatre persones i cinc propostes. Una bona part d'improvisacié. Perd per improvisar cal
tenir clars els moviments, cal saber on ets, cap a on vas i qué has fet fins ara. Has de
comptar amb el teu bagatge, les teves notes. |, en aquest cas, tots teniem un marc
conceptual que ens guiava i llibertat total per fer el que volguéssim. Camera en ma la
major part del temps. So en directe de la camera que ha captat tots els sorolls i la

distorsio del vent. Mirada subjectiva, espais personals, llenguatges propis.

Vaig escollir treballar amb llenguatges que m’eren propis: el moviment, el teatre, la
musica i, fins i tot, la performance artistica, que em queda una mica més allunyada. Pero
també vaig decidir comptar amb un llenguatge disciplinar que no domino i pel que
necessitava la col-laboracié d’una altra persona: la pintura. Aquesta decisié no va ser
gaire meditada, perd em permetia sortir de la meva zona de confort disciplinar i compartir
mirades amb persones provinents d’altres disciplines amb les que habitualment no

treballo.

Per altra banda, també vaig decidir que no volia fer un projecte en el que estigués
treballant sola. Creia interessant connectar la meva subijectivitat amb la subjectivitat
d’altres persones per poder co-construir significativitats de forma conjunta. Irwin, en el
seu text Becoming A/r/tography relata la seva experiéncia compartint un projecte
personal amb un poeta i una artista plastica que utilitzava els sons per crear paisatges
sonors (Irwin, 2013, p.210).
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Les narracions audio-visuals que presento a continuacio son la conclusio del meu treball,
intenten relacionar els conceptes i proporcionar diferents mirades sobre els mateixos.
No volen il-lustrar el text, sind que volen ser text per elles mateixes. Tenen identitat

propia a nivell individual i com a col-lectiu.
Podeu accedir als videos a través del seglient enllag:

https://vimeo.com/album/4122628

Els videos estan tots protegits amb la contrasenya: metamorfosis.

1. DES DE LA PINTURA — DANIEL CARVAJAL
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Imatge 6 - Daniel Carvajal

El Daniel Carvajal és un artista plastic d’Equador, company d’especialitat d’aquest
master. Mai havia col-laborat amb algu de provinent de Belles Arts, perd en Daniel té
una sensibilitat tan especial que havia de provar a veure qué em deia. Li vaig demanar
si volia col-laborar en el meu projecte bastant tard, en part sentint-me culpable per no

haver pensat en ell abans.

La seva resposta va ser positiva des de I'inici i vam buscar un dia per poder-nos trobar,
compartir sensacions sobre els materials que li havia passat i comencgar a treballar.
Tenia llibertat per fer el que volgués utilitzant el seu llenguatge disciplinar. L’Unica
consigna va ser que havia de llegir-se els conceptes que els hi havia passat i deixar-los
reverberar dins seu. No havia de fer una obra per mi, siné que havia de llegir i expressar

alguns dels conceptes a través del seu propi filtre.

Ens vam trobar el dilluns 25 de juliol de 10:00-14:00h a un dels espais d’Edlia Escola

Superior d’Art Dramatic de Barcelona. Vam comengar la sessié compartint sensacions
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sobre el que estava buscant i sobre el procés d’investigar en les arts. En aquest cas ell
havia de treballar sol. Venia carregat amb diferents materials i un recull d’idees. Jo no
volia participar directament en el que ell fes. Després de preparar la camera i I'espai vaig
assumir el rol d’'observadora participant completa (Fernandez i Baptista, 2014). Em
considero observadora perqué només em vaig dedicar a enregistrar I'experiéncia, pero
sOC una observadora participant completa perqué no només gravava des d’un segon
pla, siné que em vaig inserir dins del seu espai de creacié per gravar els plans més curts.
La proximitat entre els dos era evident. A part d’'observar, jo també estava creant la meva
narracié subjectiva en aquell moment, o estava recollint el material (o les dades) per

poder generar-la en un futur amb el muntatge final.

El Daniel va estar treballant durant 1:30h sense interrupcioé (aproximadament de les
11:00-12:30h). Va ser un procés molt intens a nivell emocional. Ell estava llegint els
meus conceptes a través de la seva propia biografia, a través de les vivéncies que ha

tingut aquest any a Barcelona.

Els conceptes que va fer servir eren els del primer llistat que vaig enviar. Treballar i
reflexionar amb ell em va ajudar a acotar les idees més importants. Entre els conceptes

que va utilitzar destacaria els seglents:

— Canvis i capes: les idees que anava esbossant s’anaven solapant en diferents
nivells, les unes a sobre de les altres. | moltes d’elles quedant ocultes per
sempre. El suport anava canviant a mesura que passava el temps i s’anava

omplint d’informacio i tornant-se més complex.
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Imatge 7 - Primeres capes
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— Temps: em va sorprendre el tractament que li donava al temps. Jo sempre 'havia
pensat a nivell ritmic, ciclic o fragmentari, pero ell va utilitzar dates. Dies, mesos
i anys concrets. En cap moment m’havia plantejat tractar el temps des d’aquesta

perspectiva.

Imatge 9 - Temps i espai de frontera

— Espais de frontera: a on acabo jo? Qui s6¢? Cap a on vaig? On és casa meva?
El Daniel reflexionava sobre aquestes idees, sobre haver passat un any lluny de
casa, lluny de persones importants a la seva vida. Estar fora del teu entorn
habitual durant tan de temps fa que sentis que no pertanys a cap dels dos llocs.
L’Unica cosa que sempre t'acompanya és el teu cos fisic. Els sentiments, les
idees, les creences canvien amb més facilitat. L’evolucié del cos és lenta,

constant i practicament imperceptible en el dia a dia.
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Imatge 10 - “El cuerpo es tu unico equipaje”

Fragmentacié i instantaneitat: el Daniel va utilitzar una técnica mixta per
expressar-se. Va fer servir retalls de diaris, de revistes, de llibres, folis de paper
que va enganxar com un collage. Va utilitzar pintura plastica blanca i negra,
retoladors de colors, carbonet. Va utilitzar material organic (fulles, pinassa),
aigua. Tot s’anava construint de forma fragmentaria. Cada element restava
significatiu per ell mateix per uns instants i després o desapareixia o es fusionava

en una nova idea.
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Imatge 11 - Evolucié de la pintura al llarg del temps

Tots els elements que el Daniel va fer servir els havia anat recollint al llarg
d’aquest any i, d’alguna manera, representen el seu pas per Barcelona. El seu

viatge fisic i personal.
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La sessi6 va finalitzar quan ell va considerar que ja havia acabat. Vam necessitar
uns minuts de silenci per recuperar-nos emocionalment i per agrair-li tot el que
havia fet. Vam estar parlant una estona més sobre com afrontar els processos
d’IBA, de que ens sentiem una mica sols i perduts (i realment no ho estem tant),
i vam recollir la sala.

En el muntatge de video vam intentar ser el maxim de fidels amb el que ell havia
fet. Es tracta d’'una mostra quasi documental d’aquella hora i mitja en que el
Daniel va estar pintant. No hem alterat el so, només I’hem filtrat per treure algun
soroll molest, ni tampoc hem introduit cap musica de fons. El silenci i els petits
sorolls de 'ambient i el so dels seus tracos al pintar és tot el que el muntatge
necessitava. Basicament es tractava de mantenir 'esséncia del que ell havia fet

sense afegir-hi res més.

2. DES DEL TEATRE — CRIS CODINA | CRISTINA BLANCO

Imatge 12 - Actema 2 del sistema CRISsirc. Cris Codina i Cristina Blanco.

Per aquesta segona mirada vaig demanar a una companya de professié si em podia
ajudar. Ella forma part de la companyia de teatre sisttemic LAminimAL des dels seus

inicis i hem treballat juntes en diversos projectes d’altres companyies.

El Teatre Sistémic forma part de la tasca d’investigacié teatral duta a terme per José
Sanchis Sinisterra des de finals dels anys 70. Sanchis Sinisterra és un dramaturg,
director i pedagog teatral nascut a Valéncia el 1940, i fundador de la Sala Beckett el

1989 com a laboratori teatral i seu de la seva companyia El teatro fronterizo.

En els diferents laboratoris de dramaturgia actoral que va organitzar entre el 1985 i
principis dels anys 90, Sanchis Sinisterra (2010) volia investigar en I'espai fronterer que
hi ha entre la figuracié i I'abstraccié. A més a més, en els laboratoris s’entenia que el
paper de I'actor no era només el d’executant, sind que havia de situar-se en el centre de
la reflexié i la practica artistica. Els actors havien de crear, és a dir, improvisar sotmetent-
se a una série de normes, consignes i convencions. Aixi es van generar el que anomena

Sistemes Minimalistes Repetitius (SMR).
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Aquests sistemes son partitures d’accions fisiques compostes per una série d’actemes
(poden ser moviments, desplagaments, posicions, etc.) com més simples i realistes
millor. Es busca que I'execucio dels actemes sigui el més neutre possible, evitant donar
significat als mateixos i evitant les situacions interpersonals. Els SMR tenen dues
propietats basiques: la primera és que el nexe que uneix un actema amb el seglient no
es basa en el principi de causalitat, i la segona, és que I'tltim i el primer actema s’uneixen
sense solucio de continuitat. Aix0 genera una procés ciclic repetitiu que realimenta
constantment el sistema. D’aquesta manera s’aconsegueix substituir la linealitat
unidireccional de l'accié per la circularitat de la conducta fisica (Sanchis Sinisterra,
2010).

Els sistemes funcionen com a models o com a protocols des d’on improvisar. Tenen
unes normes formals que permeten organitzar els cossos en I'espai des d’un territori
abstracte. Es evident que es nodreix de fonts de diferents tipus: des de la Teoria general
de Sistemes, la Teoria del Caos, el Minimalisme i el Serialisme, i la Semidtica, entre
d’altres (Sanchis Sinisterra, 2010).

Els SMR no demanen que els actors facin proeses fisiques o emocionals, pero si que
exigeixen un treball organitzat i organic, i flexibilitat i llibertat en el joc creatiu. Els actors,
en tot moment, han de repetir un mateix esquema rigid de forma neutra, comptant
interiorment els intervals entre els actemes i sent conscients dels altres components del
sistema (a la vegada que s’eviten les interaccions en un primer moment). Aixd acaba
generant un camp de forga en el que qualsevol petita variacié agafa significat. Acaben
apareixent vivéncies, interaccions i sentiments espontanis, no provocats directament

pels actors en busca d’interaccions (Sanchis Sinisterra, 2010).

A més a més, els SMR estan organitzats en tres fases diferents: instal-lacio del i en el
sistema, modulacio del sistema i transgressié del sistema. En la primera fase es demana
als actors que interioritzin i repeteixin la cadena d’actemes de forma precisa, mantenint
la regularitat dels intervals. Aquesta fase permetinstal-lar la I0gica del sistema en I'espai,
en el cos dels actors i en les interaccions entre ells. Fins que el model no pensa per ell

mateix no es pot passar a la segona fase (Sanchis Sinisterra, 2010).

En la fase de modulacié s’explora la flexibilitat del sistema en quatre nivells diferents:
temps-ritme, forma-espai, intensitat-energia i intencionalitat-expressio. La primera
modulaci6 només permet allargar o escurcar la durada dels actemes, accelerar o
desaccelerar I'execucié dels actemes o combinar ambdues coses i introduir

intermiténcia en els actemes (Sanchis Sinisterra, 2010).
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La modulacié forma-espai només permet modificar lleugerament la manera d’executar
els actemes, alterar lleugerament I'Us dels espais dels actemes, modificar lleugerament
la posicio del cos i ampliar o reduir la mida dels actemes. La modulacié intensitat-energia
només permet incrementar o reduir la tonicitat muscular amb la que s’executen els
actemes i modificar la intensitat o el ritme respiratori. L’'ultim nivell de modulacié
(intencionalitat-expressid) és el més perillés pels actors. En aquest es permet que
apareguin reaccions intencionals, estats mentals i proposits comunicatius o significatius.
Com sempre, s’ha de vigilar no caure en la teatralitat figurativa i mantenir-se en 'espai

fronterer descrit abans (Sanchis Sinisterra, 2010).

Totes aquestes modulacions poden portar al sistema quasi a un estat de caos. Es per
aixd que va sorgir la necessitat d’instaurar una tercera fase a on es permetés la
transgressio6 del sistema sense destruir-lo. Per aconseguir-ho era necessari marcar unes
restriccions. Aixi, el sistema només es pot transgredir de les seglients maneres: a partir
de la repeticiéo o omissié d’'un o varis actemes, de la inversioé o alteracié de I'ordre del
sistema o per agafar prestat un actema d’un altre actor. A part, les modulacions de la
segona fase encara son vigents en aquesta, el que multiplica les possibilitats

combinatories (Sanchis Sinisterra, 2010).

Finalment, Sanchis Sinisterra (2010) va introduir altres elements als SMR com sén el
text (teatral o no), que genera actemes verbals, materials sonors i musica i efectes de
llum. Aquests ultims elements els sent més apartats dels actors i de la dinamica de

generaci6 dels SMR, ja que considera que s6n més una tasca final del director.

Tenint en compte aquest marc es pot entendre perqué vaig decidir demanar 'ajuda de
la Cris per poder treballar amb els sistemes. Aquest impliquen circularitat i repeticié en
la primera fase, i finalment s’acaben convertint en espirals a través de les diferents
modulacions i transgressions. Els sistemes em permetien explorar aquests dos

conceptes des del teatre.

La Cris i jo vam fer dues sessions de treball. La primera es va dur a terme el dimarts 26
de juliol de 17:30-21:00h a un espai cedit per 'Edlia Escola Superior d’Art Dramatic i la
segona la vam realitzar el dilluns 1 d’agost de 19:00-20:30h al recinte industrial de Can

Bagaria a Cornella del Llobregat.

La primera sessi6 va servir com a presa de contacte del projecte i per generar el sistema
entre les dues i treballar la instal-lacié. En la segona sessié haviem de gravar el video i
ens van acompanyar la Marina Rojo, operadora de camera i ajudant de direccié de

LAminimAL durant els primers anys de la companyia, que ens va dirigir la sessio
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d’improvisacio i va controlar la gravacio del video i el Carles Mufoz, técnic de so que

va gravar el so en directe.

Per comencar la primera sessio vam mantenir una estona de presa de contacte. Jo li
vaig explicar com em sentia, el per qué dels conceptes que havia escollit i qué buscava
aconseguir amb la seva intervencié i amb aquest projecte. Ella em va facilitar tota la
informacio teorica sobre els SMR perqué entengués qué anavem a fer. Jo mai havia
treballat abans amb sistemes teatrals i no coneixia les normes, aixi que la Cris va dirigir

aquesta sessio.

Per comencar vam a buscar quins conceptes ens reverberaven més i vam escollir
algunes frases de textos que jo havia anat escrivint les setmanes anteriors per generar
possibles actemes textuals. Finalment vam decidir quedar-nos amb tres conceptes clau

per guiar la nostra improvisacio:
Mascares — Buit — Viure

| vam comencar a buscar actemes fisics. La Cris em va fer escollir una musica que ens
permetés comptar intervals de 5 temps entre actemes i vam decidir crear cinc actemes
cadascuna per separat seguint les consignes de quotidianitat i no representativitat. Ens

els vam mostrar i vam ordenar-los en un sistema que vam anomenar CRISsirc:

1. L’individu es troba al mig de la sala a la gatzoneta mirant cap a les cametes de
la dreta (vista escenari). Té les mans recolzades a les galtes i els colzes als
genolls. Fa una mirada només amb els ulls cap a public i cap al fons de I'escenari
i torna a mirar al mig.

2. S’aixeca sobre el seu propi eix algant el cap i la mirada cap al sostre i dona una
volta sobre si mateix (mantenint la mirada alta). Acaba al mateix lloc a on ha
comencat.

3. Fa sis passes enrere en diagonal cap a la cantonada esquerra de la part frontal
de I'escenari (vista escenari). A I'hora que doblega el cos en forma de ¢, com si
li haguessin fet un cop de puny al estémac. Els bragos estan estirats rectes a
'algada del pit i paral-lels a terra i entre ells. EI moviment s’acaba en aquesta
posicio.

4. Estirar brag dret cap a la dreta a I'algada de les espatlles i en paral-lel a terra a
I’hora que es desfa la posicio corporal i del brag esquerra de I'actema anterior
(s’ha de quedar en vertical i amb el brag al costat del cos). A la vegada que
s’estira el brag, alga i obre la cama dreta cap a una segona tancada. El cap
segueix la direccio del brag. Es fa el mateix amb el brag i la cama esquerres. El

cap segueix la direccio del brag esquerra i es manté la posicié anterior del brag i
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la cama drets. Finalitza el moviment col-locant la mirada i el cap al mig i desfent
la posicio dels bracos.

5. S’obre la boca i els ulls portant la mirada cap al sostre durant 2 segons i tornem
a la posici6 inicial.

6. Es fan 4 passes a I'’esquerra comengant amb el peu dret. Les passes es fan de
puntetes recolzant el metatars amb els genolls lleugerament doblegats. Et
quedes lateral al public. EI moviment s’acaba recolzant la planta dels peus
sencera a terra.

7. Espiral. L’espiral es comenca amb el cap mirant cap a la dreta per sobre
'espatlla. EI moviment s’emporta la resta del cos i va ajuntant peus i cames. El
peu esquerra es manté pla a terra i el dret esta de puntetes. Després de la
primera volta, els bracos comencen a pujar rodons. L’esquerra sempre esta més
elevat que el dret i acaba fent un arc per sobre del cap. El moviment s’acaba a
la segona volta perd mantenint el cos en espiral.

8. Busco i no trobo. Tot baixant els bragos, mantenim la direccio i el moviment del
cap cap a la dreta, com si volguessis mirar-te 'esquena. Els peus fan un pas de
bourrée comengant amb el peu dret i seguint la direccio del cap. Es fa mitja volta.
Després el cap canvia la direccié del moviment cap al canté contrari (180°) i el
cos segueix el moviment. Es el mateix moviment perd cap a I'esquerra. El
moviment acaba de peu, en posicié neutre del cos i lateral a public mirant cap a
les cametes de la dreta (vista escenari).

9. Eh! El cap gira cap a la dreta mirant enrere. EI moviment s’emporta el cos,
obligant a fer una passa enrere (seguint la direccié del moviment) a la cama
dreta. El pes queda en aquesta cama, mentre que I'esquerra queda de puntetes
i estirada.

10. En segona posicié de peus, donant I'esquena a public. Puges els bragos pels
costats, col-loques els palmells de les mans tapant les orelles, tenint en compte
que els colzes han de quedar oberts, el talé de la ma queda a la part de la cara

i els dits s’haurien de poder tocar entre ells pel clatell.

Era necessari descriure meticulosament tots els actemes per facilitar que altres
persones, i nosaltres mateixes, poguéssim reproduir el sistema en un altre moment.
Després d’aixd vam treballar cadascun dels actemes descrits per garantir que els feiem
practicament iguals (tot i aixi, en dues sessions va ser quasi impossible aconseguir-ho)
i vam comencar la fase d’instal-lacié del sistema comptant en veu alta els intervals de

cinc temps.
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Com que era la meva primera incursié en el mén sistémic vam decidir que les dues
fariem el mateix sistema a la vegada perd en mirall i/o en direccions oposades per crear
diagonals i sensacio de tensio en I'espai. Al cap d’'uns 15 minuts vam deixar de comptar
en veu alta els intervals i vam seguir treballant la instal-lacié en silenci durant uns 10

minuts més.

Vam fer dues fases d’instal-lacié del sistema més introduint la consigna de no
interaccionar fins que tinguéssim la necessitat de fer-ho. Era més important que I'ordre
del sistema i la pulcritud en els moviments s’incorporessin al cos de forma organica. Per
acabar la sessio, com que no teniem temps d’explorar les modulacions de la segona
fase, vam decidir quins serien els actemes textuals que utilitzariem en la segona sessié

per poder gravar un sistema amb text. Son els seglients:

- Som realment lliures per escollir el que volem?
- Quisoc?

- Aonacabo jo?

- Dos... Sol.

- Dorms? ..... silenci.....

- Dorms? No.

- Ansietat.... No puc dormir.

- Ferides als peus.

- Vens? Ah, no! Ja ets aqui.

- Vull cantar, cantar, cantar, CANTAR!

- Tu ne me comprends pas? Chanter, je veux chanter. C’est clair ¢a?

- Me tomo un café y me pongo a llorar.

En la segona sessié vam seguir treballant en base a la improvisacié en un espai exterior.
Ens vam vestir les dues amb un vestit d'un mateix color i bambes per donar més la
sensacié de mirall, d’'un engranatge que funciona de manera similar, perd que té petites
variacions en la manera d’executar els actemes, en el cos, en el vestuari que fan que

cadascuna de les parts del sistema siguem uniques.
Tinguem identitats diferenciades que ens permetin construir qui som.

A més a més, a partir de la segona fase cada cop ens diferenciariem més entre
nosaltres, i ens resultava interessant la idea de passar de la similitud a la diferéncia com

si féssim una obra de Steve Reich a on es treballen els desplagaments sonors.

Vam fer dues improvisacions dirigides per la Marina d’'uns 30 minuts cadascuna. Ella

s’encarregava de comptar els intervals al principi, de deixar-los de comptar i d’anar
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introduint les diferents modulacions. En la primera improvisacié ens vam quedar en la

segona fase i vam introduir el text.

Abans de comencar la segona improvisacié vam fer una petita reflexié sobre com ens
haviem sentit en les modulacions i en la instal-lacié del sistema. Tot i haver treballat
altres vegades amb elements abstractes, sentia que era dificil mantenir la neutralitat de
forma sistematica, perqué d’alguna manera m’obligava a mi mateixa a tallar qualsevol
mena d’interaccié que pogués sortir. Igualment, cap al final de la improvisacid, just abans
d’introduir el text van comencgar a sorgir interrelacions espontanies entre les dues que
en el moment de fer-les no tenia molt clar si estavem transgredint massa el sistema o si
es podien permetre. Realment la linia que separa l'ordre del caos, la figuracio i

I’'abstraccio és molt fina.

Per la segona improvisacio la Marina ens va marcar uns objectius teatrals secrets a
cadascuna per quan introduissim el text. Per mi, la Cris era una companya de feina que
imitava tot el que jo feia i havia d’aconseguir desfer-me d’ella. | la Cris havia d’aconseguir
fer-me entrar dins la nau industrial per conquerir tots els Pokemons que hi havia a
I'interior les dues juntes. Només s’acabaria la improvisacié quan alguna aconseguis el
seu objectiu. També ens va avisar que introduiria les modulacions de forma diferent i
qgue se’ns permetia transgredir el sistema un cop el text i alguna modulacié haguessin

entrat.

Aquesta segona improvisacié va ser molt més teatral, encara que els actemes textuals
fossin frases sense sentit de continuitat, les podiem utilitzar amb bastanta facilitat per
generar significat. Vam transgredir bastant més el sistema, de fet, a moments era
complicat saber on érem. D’alguna manera els objectius van passar per damunt de la

integritat del sistema.

A part dels conceptes que vam decidir utilitzar com a marc per crear el sistema, dins
d’aquesta intervencié hem treballat amb altres conceptes que sdn més significatius pel

conjunt de la narracié. Son els seglents:

— Espiralitat i metamorfosis: els SMR generen un moviment repetitiu circular que
es transforma en una espiral que va creixent de forma circular amb la introduccié
de les modulacions. La repeticio es transforma i el sistema segueix sent el mateix
pero, a la vegada, li ha canviat 'aparenca fisica.

— Identitat: construim dues identitats diferenciades a partir d’'un principi comu de
no diferencia i de neutralitat. Som dos estranys que ens trobem en un espai comu
i han d’evitar qualsevol interaccio, tot i fer el mateix i portar la mateixa roba. Pero

sempre ens acabem diferenciant encara que sigui pels detalls més minsos.
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— Fragmentacio: en la fase de modulacio i de transgressio es fragmenta el cicle
repetitiu del sistema. Els actemes es poden tornar intermitents, el poden ometre
0 es repetir moviments, es pot canviar la direcci6. Tot aixd fragmenta la realitat
coneguda pels actors del sistema i genera noves interaccions amb I'espai i amb
els altres.

— Performance: els SMR soén ciclics, son repeticid, sén quasi rituals, sén un acte
escenic basat en la improvisacié, sén una construccié dels propis actors i
construeixen significats. Estan intimament relacionats amb el concepte
performance.

— Temps i capes: el temps és ciclic, no lineal. Les diferents repeticions i
modulacions afegeixen capes de significacio momentanies que es transformen i
desapareixen rapidament. Als actors se’ls obliga a comptar intervals de temps
de forma precisa, perd la sensacié que tens quan estas dins de les repeticions

és de que el temps és fluid, no tens una sensacio6 clara de temporitzacio. El temps

passa, perd no te n'adones.

Imatge 13 - Actema 3 sistema CRISsirc

Tenia una hora de gravacié de la Cris i jo improvisant amb els sistemes. El temps es fa
llarg quan comences a introduir les modulacions. M’interessava mantenir la sensacio de
circularitat i de repeticio, ja que és una caracteristica dels sistemes i de la performance
(Schechner, 2003). Perd al comencgar a fer el muntatge vaig veure clar que no podia

posar repeticions d’'una mateixa fase perqué siné el muntatge de video es faria etern.
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Per aixd vam decidir ensenyar la circularitat del sistema a través d’un cicle de cada fase
i modulacié. Aquesta idea trenca amb la nocié de circularitat de comencgar i acabar en

un mateix punt, pero lliga amb la idea de canvi que proporciona el concepte d’espiralitat.

En un primer moment vam fer tot el muntatge en una sola peg¢a audio-visual, perd encara
gue només mostréssim un cicle de cada fase el video seguia durant quasi mitja hora.
Per aixd vam decidir separar-lo en dos. En el primer muntatge es veu la fase
d’instal-laci¢ i la fase de modulacié (temps-ritme, intensitat-energia i forma-espai). En el
segon es mostra la fase tres de transgressié i la introduccié d’actemes textuals junt amb
objectius teatrals. El primer mostra els sistemes de forma abstracte i el segon els

presenta dins d’'un context més teatral.

Pel que fa al so, hem mantingut I'ambient exterior que va captar el microfon. Es senten
ocells, animals, el transit. | sobretot es senten les nostres passes, la nostra respiracio,
les nostres veus. Tots aquests sons conformen la musica i també generen significat per

ells mateixos. Sén tan importants com el propi sistema, I'estética o les imatges gravades.

3. DES DE LA MUSICA — PAU VALLET

Quin és el meu propi llenguatge?

Imatge 14 — Pla detall de la ma del Pau tocant

El Pau és guitarrista de flamenc i treballem junts a una escola de musica. No volia
demanar la col-laboracié de cap music perqué volia encarregar-me jo d’aquesta part,
pero al final li vaig preguntar si volia participar i va dir que si, encara que no acabava

d’entendre ben bé qué és el que volia que fes.

Vam gravar el video i el so al petit estudi de casa meva el 3 d’agost de 16:30-18:30h. Ja

li havia dit que podia fer el que volgués i fer servir material reciclat que ja tingués
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preparat. No m’importava que el que em presentés no fos improvisat al moment. De fet,
jo després volia modificar el material gravat per crear un tema a partir del que ell havia

tocat.

El Pau estava una mica perdut amb el que fer, no acabava de tenir clar com representar
els conceptes que li havia passat amb musica. Si que tenia moltes idees per la
circularitat transformada en espiral i la idea de fragmentacio li agradava, pero no sabia
qgué volia dir ni com ho podia fer. Una altra cosa que em va preguntar és si només havia
de tocar flamenco o si podia tocar altres estils. Com la resta, tenia via lliure per fer el

qgue necessités i podia fer de tot. No tenia un temps limit, podia acabar quan volgués.

Vam gravar quatre presses d’uns sis minuts cadascuna. En la primera, va passar per
diferents estils, sobretot musica brasilera i flamenco, i va utilitzar molt el concepte de
circularitat i espiralitat, pero tot i anar fent evolucionar el que tocava, no s’acabava de
veure clara la idea de fragmentacié. Totes les idees estaven lligades de forma
progressiva, per aix0 a la segona pressa li vaig proposar un joc: havia de canviar d’estil
o d’idea cada cop que jo piqués de mans. Ell marcava l'inici i el final de la improvisacio,

pero jo el dirigia i el feia canviar cada cop que el veia massa comode amb una idea.

Imatge 15 — El Pau Vallet durant la gravacio

A partir d’aqui va comengar a introduir jocs sonors amb la guitarra: harmonics, utilitzar-
la com un cajén, crear ambients diferents a partir d’'una o dues notes. Basicament es
tractava d’abandonar les progressions harmoniques i melddiques que ha tocat milers de
vegades. | aixi va comencar la tercera improvisacié. En aquesta i en la seglent el vaig

deixar fer a ell sol. No li vaig donar cap indicacié ni li vaig dir res mentre tocava. Jo
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simplement era al seu costat gravant molt a prop del que ell feia, com en la intervencié

del Daniel.

Em va donar permis total per retallar, ajuntar, ordenar i afegir el que volgués al que ell
havia tocat. De fet, la tercera i la quarta improvisacions s’haguessin pogut utilitzar
practicament senceres pel muntatge. Va jugar amb la idea de circularitat, d’espiralitat,
va fer evolucionar el material de forma progressiva i sobtada, i va passar per diferents

estils i sonoritats.
Finalment es van representar els segiients conceptes en la intervencio del Pau:

— Circularitat i espiralitat: ell va jugar amb girs melodics tipics del flamenc que ja
son forga circulars per representar aquesta idea, pero els repetia i els feia
evolucionar poc a poc per anar cap a una altra idea i generar sensacio
d’espiral. També aconseguia aquesta sensacid repetint progressions
harmoniques i idees sonores més abstractes.

— Fragmentacio: a nivell temporal, d’estils, dins d’'una mateixa idea introduint
elements estranys.

— Metamorfosis: les idees musicals que proposava evolucionaven i es
transformaven de dues maneres: o canviaven de cop o anaven evolucionat i

fusionant-se les unes amb les altres progressivament.

El material que vam gravar amb el Pau no era una intervencié completa i acabada com
en el cas del Daniel. Encara faltava que jo passés la seva musica i el video per un sedas
per presentar un muntatge que encara subratlli més els conceptes treballats. D’alguna
manera aquesta intervencié ha estat compartida entre els dos, encara que no hem
treballat junts en el disseny final, el resultat és fruit del material sonor que ell va generar,
de les imatges que vaig gravar, la postproduccié sonora que he fet i el muntatge de

video.

De mitja hora d’audio hem passat a 3:50 minuts. L’audio que s’escolta 'he muntat jo a
partir de retallar diferents fragments de tot el que ell va tocar. Es un audio fragmentari,
(re)construit i (re)interpretat. Hi ha algun fragment en reverse per generar sensacié de
distorsio, perqué ens situi en un espai no delimitat. Hi ha un parell de loops de petits
fragments que s’han allargat per donar sensacié de circularitat, de repeticio, de que el

temps s’allarga i es contreu, que és fluid.

El muntatge de video intenta subratllar aquestes idees amb talls constants cap a foscos
on la imatge es perd, amb imatges desenfocades i amb I'Us de filtres per situar-nos en

aquest espai deslocalitzat, que potser és oniric, i que planteja un munt de possibilitats
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per poder escollir. S6n imatges (re)construides per generar significats nous i canvis

constants en el temps.

Imatge 16 — Filtre d’'una imatge desenfocada

4. DES DEL MOVIMENT — CRISTINA BLANCO

Després de llegir la Metamorfosis de Kafka i I'article sobre identitat, cos i saber (Aguilar
Garcia, 2009) li vaig estar donant voltes a que la narracié comencés amb el naixement
d’'un ésser que no acaba de ser huma en els moviments que realitza. El seu cos és
huma, perd és incapa¢ de moure’s de forma organica, els seus moviments havien de

ser fragmentaris. Aquesta idea també lliga amb tesis postmaterialistes i posthumanes.

Reflexiona sobre la (des)figuracio del cos, la metamorfosis cap a alguna cosa diferent.
Un cos que es troba en un flux d’estats, descrit per Deleuze i Haraway, a través del qual
la seva identitat s’eclipsa en la seva humanitat i (re)apareix en una nova identitat

animalitzada o tecnoldgica (Aguilar Garcia, 2009)
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Imatge 17 — Metamorfosis del cos

Vaig estar anant diversos matins a treballar a I'E0lia Escola Superior d’Art Dramatic per
investigar sobre com podia representar aquestes idees i buscar quina era la qualitat de
moviment que millor podia representar-les. Com que treballava sola utilitzava la camera
com a suport per poder jutjar el que havia experimentat. La meva metodologia de treball
era molt senzilla: posava musica (el que més em funcionava era el flamenco i musica
més experimental), feia un petit escalfament i comencava a moure’'m per I'espai. Els

primers dies anava més perduda i poc a poc vaig anar concretant algunes idees.

De la mateixa manera que els meus moviments evolucionaven, també s’anava
concretant la proposta. Volia aprofitar el viatge que feia a Estats Units per gravar aquests
moviments al desert i, potser també, a alguna zona urbana per poder solapar diferents
escenaris. No volia generar una coreografia concreta, que s’anés repetint a tots els llocs,
sin6 que la dinamica de treball havia de ser la mateixa que en les altres intervencions:
els moviments que m’havien funcionat havien de ser una partitura que em servis de guia

per improvisar i lligar-los sobre el terreny.

Tot i aixi, en les ultimes sessions a Eodlia vaig poder generar una sequéncia de
moviments que em portaven del terra fins a estar de peu i un altre cop cap a terra. Els
moviments buscaven la fragmentacio, perd també dificultaven la idea d’avangar, de
caminar cap endavant. La criatura havia de caminar encara que em fos dificultés amb

aquell cos estrany.
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Imatge 18 — Comenca a caminar.

Vaig poder gravar a tres entorns diferents: a dins del Monument Valley Navajo Tribal
Park (a la frontera entre Utah i Arizona) i al costat de les pistes d’esqui de Mammoth
Lakes (California). A Monument Valley vaig gravar el dia 15 d’agost la seqlieéncia que
havia marcat a Edlia, perd amb alguns matisos diferents. Abans d’arribar a Mammoth
Lakes vam passar pel Death Valley (California) el dia 19 d’agost. Just abans d’entrar
dins del parc ens vam aturar al poble abandonat de Rhyolite (Nevada). La meva
sorpresa va ser enorme quan em vaig trobar amb una espiral gegant feta amb pedres al

terra a I'entrada del poble, en un entorn practicament abandonat i erm.

Imatge 19 — Espiral a Rhyolite (Nevada)

No va ser fins al cap d’uns dies que vaig descobrir que el que haviem vist era el Goldwell
Open Air Museum, projecte iniciat per un grup d’artistes belgues liderats per Albert

Szulaki que havien creat escultures colossals al mig del desert del Mojave. Actualment,
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el museu doéna suport a altres artistes en residéncia perqué puguin mostrar la seva obra
en un entorn tan espectacular. No sé qui és l'autor de l'espiral, perd em vaig gravar

recorrent-la des de I'exterior fins al centre, primer caminant i poc a poc accelerant el pas.
No em podia creure el que havia trobat! Una espiral...

Aquell mateix dia, per la tarda vaig gravar les imatges de Mammoth Lakes, pero
introduint modificacions a la seqliéncia que incloien moviments en espiral per lligar amb
la imatge que m’havia trobat pel mati. Vaig decidir que potser podia gravar alguna cosa
més a San Francisco, perd no vaig trobar cap entorn que m’agradés i que em permetés
treballar sola en el moviment. M’hagués agradat gravar a Alcatraz o al Golden Gate

Bridge, pero estava ple de genti no m’interessava mostrar-ho.

Tenia les imatges, havia buscat audios que simulessin pulsions, batecs. El vaig tractar
amb distorsio perqué encara semblés més artificial, més electronic. La meva imatge amb
el cabell blau, la musica, el muntatge de video, que havia de ser curt, directe i
fragmentari. Tot ajudava a recrear la sensacio d’'un cos post-huma, quasi cyborg, entés
com un ens real i fictici simultaniament, un huma hibriditzat (Haraway, citada a Aguilar
Garcia, 2009).

En aquesta intervencié vaig treballar els seglients conceptes:

— Metamorfosis i transformacioé corporal: el cos es modifica, es torna hibrid per anar
cap a un altre estat diferent. Es I'inici i els primers passos d’un cicle.

— Fragmentacio: la identitat es mostra fragmentada. No hi ha un subjecte clar i
definit en la intervencio. S’esta construint una nova identitat en un espai de flux.
La manera de mostrar aquest canvi també és fragmentaria i (de)construida a

nivell visual.
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5. DES DE LA PERFORMANCE - CRISTINA BLANCO

Impossibilitat....

-

Imatge 20 — Impossibilitat. L’entorn.
Je veux chanter, chanter, chanter...

Aquesta és per mi la intervencié més personal i intima de totes les que presento. Es una
performance en la que utilitzo el meu cos, la meva veu per mostrar la meva subjectivitat
i els meus sentiments. En aquest cas, entenc la performance com una practica que em
permet situar el cos i I'experiéncia en un mateix temps i espai, que escapa de la

congelacio de les manifestacions bidimensionals d’altres formant.
Es I'inica de les intervencions que té titol, s’anomena Impossibilitat.

Cantar sempre ha format part de la meva vida, és un acte que connecta profundament
amb mi mateixa i que em serena i a la vegada em produeix moltes inseguretats. Quan
canto sento que estic mostrant una part molt intima de mi que per mi és molt important

i tinc por de les reaccions de les persones que m’escolten.

Aquest any practicament no he tingut temps de cantar, de treballar la veu, de seguir
estudiant escales, técniques i estils diferents. No he pogut cantar repertori nou que
m’interessés a mi, practicament només he cantat a les classes i fent altres activitats
quotidianes. Necessito cantar de veritat un altre cop, tenir temps per poder-ho fer. Posar-
me davant d’un public i cantar “correctament”. Es una necessitat que em pressiona i

m’obsessiona.

Impossibilitat parla d’aixd, d’aquesta necessitat i de com de complicat em resulta dur-ho

a terme, ja que ho he deixat de banda per acabar altres coses.
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Schechner (1977, citant-se a Schechner, 2003) diu que tot procés de performance, com
a procés ritual que és, conté set fases: entrenament, taller, assaig, escalfament,
performance, relaxacié i conseqiéncia. En aquest cas jo volia treballar des de la
improvisacio. El que cantés havia d’estar improvisat al moment i mostrar-se amb tots els
seus errors. No hi havia espai per entrenar o assajar com seria la performance, pero si

que tenia clar qué volia fer, on volia gravar i quins elements volia utilitzar.

Impossibilitat implicava trobar un espai on cantar fos complicat i provocar una situacio
que em posés traves a poder cantar correctament. Aprofitant que durant el viatge
passavem pel Death Valley vaig pensar que seria una bona opcié poder gravar en un
entorn totalment inhospit, on les condicions ambientals sén molt dures i que ja de per si
em dificultarien poder cantar. A part, volia incloure a més gent dins de la performance.
Tenia diversos elements: post-its, retoladors, llapis d’ulls, aigua, un mocador que podien
fer servir per transformar el meu cos i per impedir-me cantar si volien. En els post-its
podien escriure el que volguessin 0 sensacions que els hi donava la performance en

aquell mateix moment.

Imatge 21 — Cantant i transformant el meu cos. Gisela Trullas, Cristina Blanco i Jordi Soler.

Vaig realitzar la performance al Badwater Basin del Death Valley National Park
(California) el 19 d’agost. Es tracta d’'una depressioé que esta a 86m per sota del nivell
del mar, de fet és el territori més baix dels Estats Units, i que esta coberta per sal. També
és un dels llocs més calids del pais. Quan vam gravar eren les 9 del mati i ja estavem a

42°C. Aquestes condicions eren fabuloses per (re)presentar la meva performance.

Jo sola enmig d’aquell espai enorme improvisant i murmurejant. Estava esgotada, tenia
la veu cansada d’haver dormit poc i animicament tampoc em trobava especialment bé.
No poder cantar em provoca frustracio, la situacié em fa sentir incomode i em fa mal no
aconseguir els meus obijectius. | tot aixd ho volia mostrar amb la veu: vulnerabilitat,

fragilitat, sensacié d’estar perduda en un espai immens i deslocalitzat.
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Vaig comptar amb la col-laboracié del Carles Muioz que va gravar les imatges. | amb la
Gisela Trullas, el Jordi Soler i la Laia Sallés que van participar i intervenir directament

en aquesta performance sense tenir clar del tot a qué estaven fent ni el per qué.

Imatge 23 — Alguns dels textos dels post-its.

Potser no he utilitzat directament els conceptes que descric a les altres intervencions,
perd si que va ser un espai per expressar la meva subjectivitat, per expressar com em
sento de manera franca i sense cap filtre. El que es veu i el que s’escolta és el que va
passar, res més. No hi ha talls, només vam fer una presa i les imperfeccions, les notes

falses i desafinades sonen tal com van sonar alla aquell dia.
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El muntatge capta un instant, un moment concret, capta els sentiments que van aflorar
i les sensacions que em produien I'entorn i la intervencio dels altres sobre el meu cos,
que es va convertir en un material, un procés i un lloc des del que construir significat i

experiéncia (Garoian, 1999).

Només hem netejat 'audio perqué no es sentis tan el vent, perd no hem tocat res més.

Es un muntatge pur, senzill i sincer. No vol ser res més.

Només vull cantar...
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A MODE DE (IN)CONCLUSIO: ENCARA SOC CRISALIDE

“—Queridos padres — dijo la hermana y, como introduccién, dio un golpe sobre la
mesa—, esto no puede sequir asi. Si vosotros no os dais cuenta, yo si me la doy.
No quiero, ante esta bestia, pronunciar el nombre de mi hermano, y por eso
solamente digo: tenemos que intentar quitarnoslo de encima. Hemos hecho todo
lo humanamente posible por cuidarlo y aceptarlo; creo que nadie puede hacernos

el menor reproche. [...]

—Si él nos entendiese... — repiti6 el padre, y cerrando los ojos hizo suya la
conviccion de la hermana acerca de la imposibilidad de ello—, entonces seria

posible llegar a un acuerdo con él, pero asi...

—Tiene que irse — exclamé la hermana—, es la unica posibilidad, padre. Sélo
tienes que desechar la idea de que se trata de Gregorio. El haberlo creido durante
tanto tiempo ha sido nuestra auténtica desgracia, pero ;cémo es posible que sea
Gregorio? Si fuese Gregorio hubiese comprendido hace tiempo que una
convivencia entre personas y semejante animal no es posible, y se hubiese
marchado por su propia voluntad: ya no tendriamos un hermano, pero podriamos

continuar viviendo y conservariamos su recuerdo con honor” (Kafka, 1915, p. 32).

Aquest viatge de dos anys m’ha portat fins aqui. Se m’acaba el temps i no puc seguir
creixent i transformant-me dins d’aquest text. S6c conscient de les limitacions d’aquest
text, on la part tedrica i metodoldgica s’haurien de seguir treballant, perd ara mateix no
puc més, no tinc temps ni energia per fer-ho. Potser hauria de tenir un final més

conclusiu, pero si fos aixi no seria consequent amb la perspectiva que he agafat.

Jo encara no he acabat la meva metamorfosis, de fet, estic congelada en crisalide fins
que acabi tot aquest procés, que ha estat traumatic, divertiti ple d’'inseguretats i dubtes.
Segueixo en procés de transformar-me en alguna altra cosa de la que desconec encara

la forma final, tot i que intueixo algunes possibilitats.

Ara mateix em retiro del procés de recerca académic i no faré el doctorat. Necessito
tenir temps per dur a terme altres projectes i per seguir endavant amb la meva practica
artistica d’'una manera més satisfactoria. Perd, encara tinc per davant el projecte final
del Grau d’Humanitats, en el que vull desenvolupar de forma tedrica, més sistematica i
profunda tota la recerca sobre Estudis Performatius, performativitat i IBA. Sén camps
que encara se m’escapen, que no arribo a comprendre del tot i que presenten una
multiplicitat de mirades que m’han complicat la recerca i la narracié. Sé que només he

vist la punta de l'iceberg, perd he comengat a fer cami. Necessito seguir avancant en
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aquest procés pero de forma diferent, seguir construint noves capes de la meva identitat
i seguir construint coneixement critic que em permeti millorar en la meva docéncia i en
les meves practiques artistiques. | en definitiva, en la meva manera de fer recerca a

través de noves mirades.

Segquir creixent, transformant, construint, perd sentint-me comode amb el que faig i al
ritme que necessito. Tancar portes que fa massa temps que sén obertes i obrir-ne de
noves. | empényer el carro en la direccié que em motiva, m’apassiona, em déna serenitat
i em fa ser felic. | que he abandonat aquests ultims anys per buscar fonaments a les

meves inquietuds.

Aixi que tanco una petita porta de la meva metamorfosis, que no és la definitiva ni molt
menys, perd que ha consumit molta energia i s’ha emportat algunes coses per davant.
Es hora de provocar un canvi, que ja ha comencat. Aquest treball és la narracié de linici

de la transformacié que vindra.

Una transformacio en procés...
Un treball en procés...
Una construccié de continguts i significats en procés...
Una transformacié que vindra...

Metamorfosis...
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ANNEXES

ANNEXE 1: FITXA TECNICA DELS VIDEOS

1. DES DE LA PINTURA

Artista plastic: Daniel Carvajal
Camera: Cristina Blanco Aloy
Edicié de so: Carles Mufioz
Edici6 de video: Franck Espartero

Gravat el 25 de juliol de 2016 a les instal-lacions d’Eodlia Escola Superior d’Art Dramatic

de Barcelona.

https://vimeo.com/album/4122628/video/181558247

2. DES DEL TEATRE (I)

Sistema CRISsirc — fases i Il
Actrius: Cris Codina i Cristina Blanco Aloy
Camera i direccié: Marina Rojo
Gravacio i edicio de so: Carles Muioz
Edici6 de video: Franck Espartero
Gravat el 1 d’agost de 2016 al recinte industrial de Can Bagaria de Cornella de Llobregat.

https://vimeo.com/album/4122628/video/181483341

3. DES DEL TEATRE (ll)

Sistema CRISsirc — fase Il
Actrius: Cris Codina i Cristina Blanco Aloy
Camera i direccié: Marina Rojo
Gravacio i edicio de so: Carles Muioz
Edici6 de video: Franck Espartero
Gravat el 1 d’agost de 2016 al recinte industrial de Can Bagaria de Cornella de Llobregat.

https://vimeo.com/album/4122628/video/181599115




4. DES DE LA MUSICA

Guitarra flamenca: Pau Vallet

Camera: Cristina Blanco Aloy

Gravacio i edicié de so: Cristina Blanco Aloy i Carles Mufioz
Edici6 de video: Franck Espartero

Gravat el 3 d’agost de 2016 a Terrassa.

https://vimeo.com/album/4122628/video/181330885

5. DES DEL MOVIMENT

Performer i coreografia: Cristina Blanco Aloy
Camera: Carles Mufioz

Edicioé de so: Cristina Blanco Aloy i Carles Munoz
Edici6 de video: Franck Espartero

Tema base: Hezulerme de Metamorphus

Gravat el 15i 19 d’agost de 2016 a Monument Valley Navajo Tribal Park (frontera Utah

i Arizona) i Mammoth Lakes (California).

https://vimeo.com/album/4122628/video/181419390

6. DES DE LA PERFORMANCE

Impossibilitat
Performer: Cristina Blanco Aloy
Camera: Carles Mufioz
Edicié de so: Carles Mufioz
Edici6 de video: Franck Espartero
Amb la col-laboracié de: Jordi Soler, Laia Sallés i Gisela Trullas.

Gravat el 19 d’agost al Goldwell Open Air Museum de Rhyolite (Nevada) i al Badwater
basin del Death Valley National Park (California).

https://vimeo.com/album/4122628/video/181538742

ELS VIDEOS ESTAN PROTEGITS AMB LA CONTRASENYA: metamorfosis



