Dossier

Questionari

Quina presencia té la violéncia en el teu treball? Per qué?

Merce
Anglés

Vivim en un moén i una societat vio-
lents. La violencia €s per tot arreu,
ens envolta, és més, ens emmetzina,
la respirem, hem de fer un esfor¢ bru-

tal per escapar-nos-en: agafar aire.

La violéncia, en el meu treball com
actriu, és present en alguna de les
multiples formes en qué pot manifes-
tar-se; molts dels personatges que he
interpretat tenien o tenen alguns trets
violents en el seu cardcter, una vio-
lencia que projecten tant envers ells
mateixos com envers altres personat-

ges; per exemple lago (Otel-lo de W.

Shakespeare), Constanga (Rei Joan
de W. Shakespeare), Clara (Les cria-
des de J. Genet), Joana (Oblidar de
Marie Laberge), Rosa (Nowhereville
d’Helena Tornero)... I no hi té res a
veure si €s un drama, una tragedia o
una comedia, en qualsevol dels géne-
res podem trobar la violencia en les

seves multiples cares.

Per que es manifesta la violéncia en
aquests personatges, em pregunto?
Per les inseguretats, per les pors, pel
fet de no ser acceptats, de no ser con-
siderats, perque no poden sobreviure
d’una altra manera...

Com actriu, m’alimento d’aquestes
pors per construir aquests personat-
ges: analitzant-los, veient on es con-
tradiuen, que els passa, quins vertexs

tenen, com serveixen la situacié que
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viuen... Intento fer un treball tant in-
tel-lectual com fisic i emocional...
Veure com respiren en mi, quins im-
pulsos tenen, ajudar-me de la parau-
la; com el seu gran poder m’arriba i
torna a sortir per a manifestar-se...
I també la necessitat de trencar les ba-
rreres, aquestes pors que m’emmet-

zinen i que m’imposo sense saber-ho.

No es pot dir que tingui més proble-
mes a I’hora d’enfrontar-me a
aquests personatges, que sempre en
tens, €s clar; simplement he d’anar a
poc a poc i construir el teixit intern,
el nexe d’uni6 amb mi, sense fer-me
mal... Aquest procés de treball si que
remou moltes coses personals, sobre-
tot quan sén personatges autodestruc-
tius, pero al final, després de lluitar
per aconseguir donar-li vida al perso-
natge, perqué no t’abandoni sind que
creixi amb tu, vénen les funcions i la

feina forta ja esta feta.

Les escenes violentes, si realment
esta clar quin és I’objectiu de cadas-
cun dels personatges i cap on se’ls
vol portar, no resulten gaire més difi-
cils que altres escenes, simplement

poden ser més delicades...

Marta
Buchaca

Dramaturga i guionista de televisio

LA VIOLENCIA A PLASTILINA

Estem molt acostumats a veure vio-
lencia cada dia. Els mitjans de comu-
nicaci6 en van plens i ens hem avesat
a conviure-hi sense reflexionar-hi gai-
re. Podem dinar mentre veiem com un
home ha matat la seva dona, com a
I’altra punta del moén hi ha hagut un
atemptat i han mort cent persones,
com un estudiant ha matat deu alum-
nes del seu institut... Perd en algun
moment de feblesa o potser en algun
moment de lucidesa ens mirem una
noticia amb més deteniment i ens pre-
guntem «per que?». Plastilina va par-
tir d’una noticia que va omplir diaris i
informatius durant molts dies: tres
nois de Sant Gervasi van cremar una
indigent en un caixer fins a matar-la.
Hi ha molts casos de joves que agre-
deixen indigents, pero aquest cas era
diferent. En aquest cas era una familia

de classe mitjana, de Barcelona. I vaig
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pensar que aquests nois podrien ser
amics meus, o familiars, que un dia
podria arribar a casa, engegar el tele-
visor i veure com el meu cosi de di-
vuit anys cremava una indigent en un
caixer. I aleshores vaig pensar que no
podia ser, que el meu cosi mai faria
una cosa aixi. I aixo €s el que em va
fer reflexionar. Per qué uns nois po-
dien arribar a ser tan violents? Que els
havia portat a fer una cosa aixi? Com
podia ser? I no ho sé, és clar. No sé
per que algu pot passar de ser una per-
sona normal a ser un assassi, no sé
com es produeix aquest canvi, ni qui-
nes en son les causes. Pero precisa-
ment perque no ho sé vaig escriure
aquesta obra. Plastilina no és més que
un enorme interrogant. Obviament no
és una resposta, perque la resposta no
la tinc. Normalment concebo el teatre
més com a entreteniment que com a
espai de reflexi6. Pero vaig tenir la ne-
cessitat d’escriure aquesta obra perque
d’alguna manera necessitava compar-
tir el meu desconcert. A I’hora de par-
lar de la violeéncia, em sembla molt
complicat parlar de casos generals: la
guerra, el terrorisme... En canvi, em
sembla més senzill parlar d’un cas

proper i concret. Un cas que a I’obra

no és el que la va inspirar, és un cas
inventat. Perque el que importa és re-
flexionar sobre com pot ser que al-
guns adolescents es comportin de ma-
nera tan violenta. Com pot ser que
molts joves es diverteixin veient vide-
os violents que han gravat altres jo-
ves? Quina difereéncia hi ha entre el
jove que gaudeix mirant un video vio-
lent i el jove que ha fet el video? El
teatre no sé si és espai de reflexid, de
diversié o d’ambdues coses. El que si
sé és que Plastilina el que pretén és
que per una estona ens aturem a refle-
xionar i ens preguntem «per que?».
Per que ho van fer? On és la linia que
separa una persona normal d’un assas-
si? I el que és més important: com és

de fina aquesta linia?

Ferran
Carvajal

Actor, ballari i coreograf

RITUAL IN MEMORIAM

El teatre no representa la realitat, crea

la seva propia realitat. El punt de par-
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tida, pero, pot estar inspirat o des-
til-lar impulsos de la vida real, ja que
son els seus referents i el material de
que disposem a 1’hora d’expressar-
nos. Per a mi, I’oportunitat que ens
ofereix el teatre —i quan dic teatre
estic parlant de qualsevol tipus de
llenguatge escenic— d’inventar un
nou codi per expressar I’acte violent,
ja sigui fisic, psicologic o sexual,
obre la possibilitat de transitar nous
camins no explorats a I’hora de trans-
metre a ’espectador qualsevol accid
vinculada a una emocid, en aquest cas

la violéncia.

Sabem que la violencia al tea-
tre, depenent dels diferents creadors,
pot ser expressada de formes molt di-
verses. Hi ha qui t€ un gran interes
per acostar-se a aquesta realitat i en
ocasions utilitza elements que, en
major o menor grau, posen a prova
directament la resisténcia o inclus la
paciencia de I’espectador, com ara
intervencions entre el ptblic o mos-
trant ’angoixa d’un peix que s’ofega
sense aigua, o utilitzant sons i ac-
cions amb volums realment ensordi-
dors, de manera que provoquin en el

public una relacié amb I’acte violent

molt directa, propera a la «realitat»,
pel fet de ser particip directe d’a-

questes accions.

Per a mi €s molt interessant poder tre-
ballar amb diferents directors i actors;
d’aquesta manera puc compartir vi-
sions molt diverses sobre 1’expressio i
la forma a escena, depenent de la sen-
sibilitat individual de cadascun d’ells

en relacio amb la meva.

La representaci6 teatral €s un joc que
requereix uns codis que poden ser
molt variables en funcié del context i
del tipus de llenguatge de cada direc-
tor. Al llarg de la meva carrera he po-
gut desenvolupar, a escena, diferents
formes de violeéncia expressada de
maneres molt variades. En més d’un
muntatge m’he trobat que havia de
representar una guerra o una lluita, i
he buscat la forma d’expressié d’a-
quest acte a partir del moviment dels

interprets.

L’exercici de la violéncia a 1’escenari
i ’impacte que ocasiona en 1’espec-
tador no estan necessariament rela-
cionats amb 1’agressivitat o el pati-

ment a escena, evidentment. Moltes
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vegades resulta molt més efectiu 1’ts
d’un llenguatge més abstracte o la re-
cuperaci6 de I’essencia d’aquell acte
violent i la condensacié en un nou
acte de representacié que no evidencii
necessariament una baralla cos a cos
0 una batalla amb trets de pistola o
espases. La representacié més o
menys realista d’alguns d’aquests ac-
tes violents dependra de 1’obra, de
I’envergadura de I’acte violent i dels
recursos técnics i humans dels quals
disposem. Moltes vegades la falta
d’aquests recursos fa literalment in-
viable aquest tipus de materialitzacié
o pot donar uns resultats aproximatius
i, en definitiva, esterils que poden ge-
nerar distancia i no empatia en 1’ull

de I’espectador.

Per a mi, justament, és molt ric i esti-
mulant el treball d’aquest distancia-
ment, en el cas que ens ocupa, el del
fet violent, des de I’inici del planteja-
ment artistic.

L’estudi de I’acte violent per ser re-
presentat pot atorgar una qualitat i un
potencial creatiu transformadors.
Potser des d’un punt de vista més
mistic €s interessant aquesta transfor-

macié per I’expiacié del mal. En una
ocasio, Eduardo Mendoza em va co-
mentar que 1’actor que moria a escena
allargava la seva propia vida. Que jo
recordi, he mort en quatre obres de te-
atre diferents i en dues tornava a apa-
reixer a escena després de mort.
Potser aix0 encara incrementa més la

longevitat. ..

Bromes a part, un exemple d’aquesta
transformacié de 1’acte violent en
un, diguem-ne, «ritual de la seva
propia essencia» va ser el treball
desenvolupat a Juli Ceésar de W.
Shakespeare, dirigit per Alex Rigola.
A T’hora de crear la guerra, a la sego-
na part de 1’obra, vam fer un treball
coreografic basat en una serie de
moviments que partien d’una barreja
de baralles cos a cos, provinents de
diferents técniques, com ara arts
marcials, capoeira o boxa, i vam fer
que cada actor executés la seva serie
com una dansa de manera individual,
tots ells repartits per I’espai i enfron-
tats a un enemic imaginari situat en
la direccié del public. Previament
haviem creat un trajecte que els per-
sonatges recorrien en una serie de

carreres, relliscades per terra i enfila-
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des a la paret per parlar de 1’exalta-
cié de la violéncia i generar en 1’es-
pectador, d’entrada, una acceptacio
més clara de la convencid teatral que
estavem proposant. Els textos de I’o-
bra es van adaptar perqué poguessin
ser expressats també des d’aquesta
convencid; voliem crear la sensacid
d’esfor¢ simplement saltant sobre
unes cadires que, en aquest cas, jun-
tament amb una taula i unes portes,
eren els elements basics que confi-
guraven ’escenografia. Es a dir, ju-
gavem amb la utilitzaci6 d’elements
molt i molt mesurats préviament per
després generar un caos, en aquest
cas una guerra. Un altre exemple
d’aquest tipus de treball per a esce-
nes de violéncia va ser la troballa
(després d’experimentar amb for-
mats diferents) per al moment de
I’assassinat de Juli Cesar. Els conspi-
radors acabaven llencant-se en grup
damunt del personatge i, de manera
imperceptible al ptblic, el despulla-
ven i el cobrien de sang per acabar
executant uns cops de sabata al vol-
tant del seu cos estirat al terra; en
descobrir el cos, podiem veure la
imatge nua i sagnant del personatge

abatut i aniquil-lat.

Aquests tipus d’apostes no sempre
son del gust de tothom, ja que dema-
nen de I’espectador I’acceptaci6 d’u-
na convencio en alguns casos molt ra-
dicalment diferent a 1’expressié de la
realitat. Per a mi, pero, és un exercici
meravellds poder investigar aquests
tipus de format d’abstraccié en dife-
rents graus, adaptats a cada context.
Es una de les grans possibilitats que
només em permet el teatre i un dels
elements més excitants de la meva

professio.

En el meu darrer treball, Goldberg,
una peca de mdsica i dansa per a tres
musics a escena i dos ballarins sobre
les Variacions Goldberg de Johann
Sebastian Bach, el tema basic i recur-
rent que vam utilitzar com a fil con-
ductor va ser I’insomni. L’insomni
com a simptoma de la desesperacio i
la decadencia de dos personatges que
lluiten per trobar-se a si mateixos. Part
del repte a I’hora d’expressar 1’evident
violeéncia que respiraven els dos éssers
derivava del fet que el recorregut
emocional dels personatges moltes
vegades partia de la no-acci6. Essent
els silencis entre ells representacié de

la incomunicacid, I’insomni els gene-

.83.



Dossier

rava cansament, desesperacid, ira i
una suma de sentiments contradictoris
per als quals haviem d’utilitzar dife-
rents vehicles d’expressié. Com que
era una peca de dansa, el cos tenia un
paper fonamental. També vam inten-
tar jugar amb diferents graus de lectu-
ra a l’hora de crear els recursos
expressius. La possibilitat que els per-
sonatges somiessin desperts ens va
ajudar a crear imatges amb un nivell

més alt de poetica narrativa.

Una peca que partia de la idea que la
musica estava concebuda perque els
personatges poguessin dormir em
semblava un punt de partida molt in-
teressant. El nivell de violéncia in-
terna que generava en ells el fet de
no aconseguir-ho va estar present
durant tot el procés. El ventall de re-
cursos que vam trobar era tan ampli
que va fer impossible que els po-
guessim utilitzar tots, com acostuma
a passar, ja que no només es tracta
de fer-ne una tria, sin6é també de te-
nir el temps necessari per aprofundir

i assumir aquest nou material.

Una troballa molt simple, que proba-
blement era imperceptible per al pud-

blic, va ser que els dos personat-
ges no es veien I’un a I’altre: realit-
zaven accions conjuntes, pero fruit
de I’atzar o la rutina. Aquest recurs
ens va ajudar a crear una cadencia o
densitat molt profunda per expressar
la violencia de la incomunicacié. En
I’altre extrem, com a maxima ex-
pressio de ’esclat de violencia dels
dos éssers, vam utilitzar una dansa,
desesperada, €s clar, en que 1’un de
cara a ’altre (era la primera i I’dlti-
ma vegada que es veien directament
en |’obra) intenten destruir la figura
de I’altre arrencant uns fils o unes ar-
teries imaginaries que son els punts
vitals del personatge. No es toquen,
arranquen fins a I’extenuacié amb el
propi ale i les propies mans el punt
de resisténcia de 1’altre, que alhora

és un mateix.

Mai podem garantir que les nostres
apostes a 1’hora de proposar dife-
rents recursos a escena siguin accep-
tades des de fora sota el mateix punt
de vista que el nostre. Per aixo0, tam-
bé, és el nostre punt de vista.
Justament aquesta és la premissa ne-
cessaria per continuar mantenint un

panorama teatral ric i divers.
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Quant a la violéncia en si, en tots els
seus aspectes, com a part essencial de
I’€sser huma, seria desitjable arribar
a utilitzar en el futur qualsevol tipus
de recurs escenic per expressar-la en
el teatre, per parlar d’aquest element
caracteristic nostre que forma part
del comportament dels homes des de
I’inici de la historia, perd que en un
futur imaginari m’agradaria poder re-
cordar amb un somriure compassiu
com un fet antropologic. Com un ri-

tual in memoriam.

Carles Mallol

Dramaturg i director d’escena

LA VIOLENCIA IMAGINADA

Es evident que als meus textos hi ha
una certa obsessio per la violencia.
Finestra a Manhattan, Molta aigua,
L’home perseguit, Seguretat... No es
tracta, és clar, d’un exercici de terapia
personal, pero si d’entendre-la com
una motivacié potent pel que fa als
motors dramatics. No recorro a la
violéncia en escena (poques vegades

és creible), sind que més aviat la uti-

litzo com a desencadenant del con-
flicte, fins i tot de 1’accid. A Molta ai-
gua, per exemple, tot i que hi aparei-
xen escenes explicites de violeéncia
entre pare i fill, la veritable transfor-
macié del protagonista té lloc a través
de la violencia narrada (o imaginada).
El punt central de Molta aigua: el pas
cap a la violéncia d’un home que apa-
rentment no hi entraria mai en contac-
te. Aquest és el motor principal de
I’obra i és el motiu pel qual la violen-

cia hi és latent tota 1’estona.

Dramaticament, refor¢a la tensié en-
tre els personatges, crea una atmosfe-
ra concreta, converteix 1’escena en
un moén que, tot i mantenir la identifi-
cacié amb I’espectador (a Molta ai-
gua és un Raval de Barcelona molt
concret) es transforma en un moén fic-
cional, teatral, que, per mi, t¢ més in-
teres, obre més finestres a la imagi-
nacié. No només es tenyien de
violencia els personatges, sind també
les descripcions que ells feien dels
carrers del Raval, dels gossos que hi
passejaven... En cap cas es tractava
de fer un documental sobre el Raval,
sin6 d’agafar-ne els clixés o un cert

imaginari i exagerar-los.
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Jugo, per tant, a portar la violéncia a

I’extrem per fer-la dramatica.

Tot 1 aixi, és obvi que, més enlla
d’utilitzar-la com a element drama-
tic, també intento construir una certa
reflexié al voltant d’ella. A Segu-
retat, per exemple, veiem que els
personatges reaccionen amb indife-
réncia davant la violencia exercida
contra uns nens. Sembla que obviin
la violeéncia que es fa evident. Estan
preocupats per conservar la feina.
Hem arribat a tal punt de violéncia
que ja no ens afecta? L’acceptem

com si res?

A L’home perseguit, tots i cadascun
dels personatges acaben cometent un
acte violent, o com a minim desitjant-
lo. El mateix passa amb els de Tres
vint-i-set, obra que comenga com un
vodevil sexual i que de mica en mica
ens descobreix la violéncia interior
dels seus protagonistes. Tots portem

la violéncia a dintre?

A Finestra a Manhattan, el fill petit
admira el pare i vol ser violent com
ell. Ens atrau la violencia? Desitgem

ser violents?

Fins i tot a la dramattrgia de I’espec-
tacle La cena, un muntatge on el text
no és el protagonista, els personatges
es relacionen a través del seu imagi-
nari violent. Un grup d’amics que han
establert aquest codi: fer-se mal. No

saben relacionar-se d’altra manera.

També és obvi que quan poses la vio-
léncia en joc en un mén dramatic, es
disparen inevitablement altres ele-
ments. Entre ells, el més important en
els meus textos crec que és la por. A
La linia Iravedra, els personatges te-
nen por de la violéncia que els han dit
que existeix fora del seu territori; a
Finestra a Manhattan, el pare és vio-
lent perque té por que li facin res a la
seva dona; a Molta aigua, el que se-

gurament fa actuar 1’Oscar €s la por.

Llegint aquestes poques linies, sem-
bla que la violencia se’m faci impres-
cindible per escriure teatre. I és que
sospito que, quan escrigui una come-
dia, una comeédia de dalt a baix, aca-
baré per riure’'m de la violéncia. Es
veu que la violencia és la protagonis-

ta, avui en dia; si no real, imaginada.
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