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Performance theory: «Desde lo politico a lo espectacular:
el caso de Els Joglars»

Sharon Feldman

there is something in the nature of theater which from the very
beginning of theater has always resisted being theater.
Herbert Blau, «Universals of Performance»

El teatro es uno de los pocos ritos
que le quedan a una sociedad liberal.
Albert Boadella

Planteamientos tedricos ¢ histéricos

Durante las dltimas décadas, en Estados Unidos, Espafia y otras partes del
mundo, una de las cuestiones que ha suscitado un mayor grado de reflexién
en el mundo teatral, por parte de los artistas tanto como de los tedricos, es la
interrogacidn critica y radical sobre la relacién entre texto dramdtico y repre-
sentacién. La palabra escrita, tradicionalmente proveniente del dramaturgo e
histéricamente considerada el /ocus de autoridad en el teatro, empezé a perder
su potencia prescriptiva con respecto al montaje artistico o «puesta en
escena». Incluso, en algunas ocasiones, el espectdculo teatral alcanzé un nivel
de independencia segin el cual podia sobrevivir por cuenta propia sin contar
con el apoyo de un texto esctito.

Esta tendencia surgié en Espafia de manera notable durante los afios
sesenta y setenta con la génesis de una gran variedad de grupos teatrales de
inclinaciones vanguardistas y concepcién comunitaria. Estos grupos o colec-
tivos «independientes» —Els Joglars, Comediants, Akelarre, La Cuadra de
Sevilla, Tdbano, son algunos ejemplos predilectos— dieron a la escena
espafiola un aire innovador y cosmopolita, y plantearon una serie de alternati-
vas artisticas frente a lo que era el teatro «oficial» o «nacional» subvencionado
por el gobierno, de estética burguesa y/o de interés empresarial'. Las proclivi-
dades y sentimientos antiautoritarios que tanto marcaron el trabajo de estos
grupos no sélo existfan en el nivel politico, en el concepto del espacio teatral
como lugar de enfrentamiento ideoldgico; también se extendié ese espiritu a

169



la esfera estética, donde se veia reflejado en la tensién emergente entre palabra
e imagen. La palabra ya no se alzaba sobre una plataforma entre actor y espec-
tador (pues se trataba de una época de dictadura, de censura, y el valor e inte-
gridad de las estructuras lingjiifsticas se percibfan desde una éptica de ambiva-
lencia). En lugar de la palabra, se privilegiaban las imdgenes visuales y
acusticas, as{ como la construccidn de zableaux que enfatizaran las dimen-
siones pictéricas, escultéricas y pldsticas del especticulo®. Liberados de las
cadenas de la cultura oficial e inspirados en gran parte por las actividades
paralelas de compaifas de renombre internacional, como el Living Theater,
San Francisco Mime Troupe y Théitre du Soleil, estos grupos del teatro inde-
pendiente comenzaron a explorar los procedimientos e implicaciones estéticas
de la creacién colectiva. Con esta exploracién pretendfan cuestionar la jerar-
quia convencional de la invencién teatral y de la puesta en escena, jerarquia
que histéricamente habfa asignado papeles distintos al actor, director, escené-
grafo, autor, espectator, etc.—un cuestionamiento que finalmente desembocé
en la consabida ecuacién «vida = teatro».

La linea tan resbaladiza que recorre la frontera entre vida y teatro —una
linea que tampoco pasé desapercibida a Shakespeare, a Calderén y a Moliere—
es también la que traza los limites borrosos e imprecisos de un espacio artis-
tico que la critica, en particular la norteamericana, ha designado performance:
un género anticandnico e «intersticial» que opera entre realidad e ilusién,
texto y representacion, apariencia y desaparicién®. El término performance,
cada dfa m4s utilizado y gastado por el discurso critico del mundo académico,
ha llegado a cobrar una serie de connotaciones que no sélo pertenecen a las
artes (teatro, danza, musica, performance art, etc.), sino también a las ciencias
sociales (antropologia, etnologfa, lingiiistica, psicologia, sociologfa). Junto a la
creciente popularidad y capacidad semidtica del término, se ha ido cultivando
un abundante corpus de escritura teérica (performance theory) dentro de un
campo de investigacién sumamente interdisciplinario (performance studses)”.

Performance, por lo tanto, es una designacién que se emplea para hacer
referencia a una red muy amplia que abarca tanto los espacios sagrados como
los profanos, los interiores como los exteriores —en suma, los espacios de la
cotidianidad donde se observa en el comportamiento humano un fuerte com-
ponente teatral, ritualista o ceremonial®. Asi, performance se extiende desde el
teatro (el edificio en concreto) al mundo de lo «parateatral»®: el estadio
deportivo, la fiesta carnavalesca, el campo de batalla, el tribunal, la iglesia, la
sinagoga, la cdmara del shaman, el hospital, la universidad, el gabinete del
psiquiatra. Segtin esta definicién tan amplia, serfa posible afirmar que perfor-
mance es un fenémeno que existe en todas partes. Tal afirmacién, no
obstante, puede crear una situacién precaria para el espectador tanto como
para el investigador: al contemplar una performance, siempre se corre el peli-
gro de confundirla con la vida misma, y viceversa. Si por un lado, este famoso
dilema ontoldgico, esencialmente una confusién entre realidad y arte (o artifi-
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cio), ha sido un provocador asunto de ponderacién para los teéricos; por otro,
ha sido para los artistas una poderosa fuente de inspiracién.

Al nivel de la teorfa, la resolucién del dilema se ha convertido en una
cuestién de actitud y de conciencia. Como sefiala Herbert Blau en su
influyente ensayo «Universals of Performances, la distincién entre vida y per-
Jormance equivale a una diferenciacion entre the doing'y the ado (62-64). Se
trata de la diferencia entre una actividad y esa misma actividad puesta «entre
comillas» o «en escena». Asi, una actividad se convierte en performance en el
momento en que se introduce un elemento de conciencia con respecto a la
dimensién «performativa» o representacional de esa actividad. Richard
Schechner tiene en cuenta este mismo elemento de conciencia cuando pro-
pone el término «comportamiento restaurado» (restored behavior) para
describir las actividades humanas que transcurren dentro de tal marco repre-
sentacional’. De este modo, Schechner percibe en el comportamiento restau-
rado la reconstitucién o la reinscripcién de un «texto» (culeural, dramdtico,
etc.) que existe anteriormente. La distancia que hay entre el sujeto performa-
tivo y su comportamiento restaurado serd entonces andloga a la distancia que
separa al actor del papel que desempefia en una obra teatral. Blau nos cuenta
que esta actitud de conciencia es uno de los rasgos «universales» de perfor-
mance, pero a la vez insiste en un problema implicito en esta nocién, que
atribuye a las condiciones de percepcidn: ;situamos el elemento de conciencia
dentro o fuera del marco de performance?, ;al nivel del sujeto que hace la per-
formance, o al nivel del espectador que la contempla? Y, sin la presencia de un
espectador, antropélogo y/o investigador, ;es posible que exista la
performance? Blau no nos proporciona una respuesta, pues, segdin él, la
problemitica es tan crucial que representa en sf otro rasgo universal.

En el nivel artistico, performance se encuentra inexorablemente perseguido
por un deseo de dejar atrds su aparente teatralidad, de eliminar el como si (en
palabras de Blau) y de aspirar hacia «la verdad». Este anhelo por lo auténtico,
por lo puramente visible sin lo invisible, puede percibirse como un eco dis-
tante de la lucha emprendida por Antonin Artaud en contra del logocen-
trismo teatral y de las nociones de autoridad cultural que provienen de la idea
de un texto dramdtico. Jacques Derrida, en su lectura deconstructiva de
Artaud, atribuye esta lucha a un deseo de la presentacién pura (no mediati-
zada), un rechazo de la doble cara de la representacién y del concepto de per-
formance como mera repeticién de un texto que existe & priori®. Sin embargo,
la autenticidad es siempre una impresién ilusoria —incluso «mitolégica», como
sefiala Henry Sayre— y la pura presencia de performance, por mucho que
insista en ser vida, resulta ser, en realidad, pura ilusién’.

El flujo perpetuo del arte de performance, con su vacilacién constante
entre lo real y lo ilusorio, constituye un espacio que incesantemente afirma y
transgrede sus propias fronteras, un lugar donde las representaciones artisticas
y culturales continuamente se ponen bajo una luz de sospecha. Por eso, como
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manifestacién concreta y como metifora, performance ha llegado a ser un con-
cepto de gran utilidad para el critico y el artista contempordneo a la hora de
meditar sobre la construccién de la subjetividad, la identidad (cultural,
nacional, sexual, etc.) y las estructuras de poder®. Performance, comenta Mar-
vin Carlson, es «una forma emblemdtica del arte del mundo contemporineo,
un mundo que es altamente autoconsciente, reflexivo, obsesionado con simu-
laciones y teatralizaciones en todo aspecto de su conciencia social» (9). Es
también un género artistico que corrobora la desconfianza reinante (posmo-
derna y post-estructuralista) acerca de cualquier agencia autoritaria que se
coloque en una situacién fuera de, y previa a, la constitucién del sujeto. (De
ah{ surge la desconfianza paralela en las dicotomias «texto dramético/repre-
sentacién», «autor/actor»). Asi, performance, por definicién y por antonoma-
sia, opera en un espacio de resistencia. Quiere desprenderse de los lazos
histéricos y semiéticos que le conducen al pasado, pero a la vez comprende
que no puede escaparse del inevitable marco representacional, la puesta en
escena perenne que es la vida misma". Como veremos, performance intenta
con esta dindmica de resistencia enfrentarse a una estructura opresiva, creando
para ello una dialéctica de critica y complicidad que reinscribe a la vez que
subvierte todo paradigma previo'2.

En Espafa, quizds ningtin otro grupo teatral haya estado tan inspirado
por el entrecruzamiento ambivalente de performance y vida como Els Joglars.
Dentro del marco teérico de este dilema, este grupo catalin —médximo repre-
sentante del legado histérico del teatro independiente— ha aprendido a utilizar
la capacidad critica de performance como arma estratégica en la creacién de
una estética teatral que se resiste a cualquier imposicién de autoridad politica
o cultural. A continuacién, dos obras predilectas de la trayectoria artistica de
este grupo, Olympic Man Movement (1981) y Ubi president (1995), nos
servirdn para examinar cémo Els Joglars ha elaborado este tipo de performance
de resistencia.

Els Joglars: performancey resistencia

Con la muerte de Franco en 1975 y la posterior transicién democritica, la
mayorfa de los grupos del teatro independiente sufrieron una crisis de identi-
dad; se encontraron impulsados hacia un examen introspectivo de su propia
raison détre cuando, de repente, su mayor causa de rebelién habia dejado de
existir. La crisis ocasion la extincién de la gran mayorfa de estos grupos, pero
el caso de Els Joglars fue distinto. Establecido por Albert Boadella, Carlota
Soldevila y Anton Font, Els Joglars empezé a funcionar como colectivo a par-
tir de 1962 con la presentacién de unas obras no verbales de mfmica y de
pantomima: Mimodrames (1965-1966) y El diari (1968) son los primeros
titulos de su trayectoria. Crearon con estas obras un lenguaje performativo

172



corporal y gestual que M. Aurelia Campmany denomina, «un art del silenci i
Pengrescament». Con esta estética del silencio, los comentarios politicos de
Els Joglars se forjaban entre los puntos elipticos, los mérgenes técitos de lo no
dicho y lo no permitido. Luego, con especticulos como E/ joc (1970), Cruel
Ubris (1972) y Mary d’'Ous (1973), el grupo fue cautelosa y paulatinamente
incorporando sonidos y palabras dentro de su expresién artistica, pero, segin
su método de creacién colectiva, se desprendfa de un texto teatral; por lo
menos, tal texto no se concebia segin las normas tradicionales de la escritura
dramidtica como propuesta con existencia a priori®. Como es el caso de
Olympic Man Movement'y Ubii President, el texto existe en la actualidad como
un testimonio del proceso de creacién (e incluso improvisacién), compuesto
—y muchas veces, publicado— posteriormente a la construccién de la perfor-
mance. (La versién publicada de Olympic Man Movement, de la cual me sirvo
aqui, consiste en un testimonio tripartito: didlogos/proyecciones
escénicas/comentarios del director acerca de la intencionalidad de la perfor-
mancey de las reacciones del piblico).

Con el paso de los afios, el estreno de mas de quince especticulos, varias
giras internacionales y proyectos para la televisién, Els Joglars ha ido modifi-
cando sus valores estéticos y ajustando su punto de mira a las cuestiones
politicas mas candentes del momento. Hoy en dia, en tiempos democréticos,
ya no se trata de un grupo de cardcter radicalmente off off; sino que es una
compafifa profesional, firmemente establecida, radicada en Pruit (Osona), que
funciona bajo la direccién exclusiva de Boadella. A pesar de los cambios exter-
nos e internos, Els Joglars, a lo largo de toda su trayectoria, jamds ha dado la
espalda a la politica. Al contrario, siempre ha mantenido un interés prioritario
en el empleo del teatro como medio de protesta, resistencia y agitacion social.
En el tumultuoso curriculum vitae del eminentemente insolente Boadella
y sus Joglars, las ocasiones en que se ha confundido la vida real con lo espec-
tacular han surgido con una frecuencia extraordinaria: consejo de guerra,
encarcelamiento, fuga apropiadamente teatral, huida al exilio, subsiguiente
amnistfa, disparos dirigidos hacia un teatro, actor herido a cuchillazos, ame-
nazas de bomba y manifestacién publica por parte de un grupo de obispos.
Estos son sélo algunos de los puntos de interés que pueden encontrarse en
este curriculum, que a veces ha ocupado la primera pdgina de la prensa diaria.
Tal fue la situacién cuando la censura del especticulo La Torna (1977)
provocé otra performance mds alld de las paredes del teatro al convertirse en
causa heroica y simbélica de la lucha por la libertad de expresién en Espana.
Lo curioso es que todos los susodichos episodios ocurrieron en la Espafia pos-
franquista™.

Si hay una cuestién palpitante y recurrente en casi todo el trabajo creativo
de Els Joglars, tanto dentro como fuera de los confines de la dictadura de
Franco, es el papel que puede desempefiar el arte (especificamente el teatro)
en la articulacién de la identidad cultural y la construccién de la cultura
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nacional. Els Joglars opera desde una perspectiva que implicitamente propone
el concepto de nacién como un espacio de performance donde se destaca el
proceso de fabricacién y construccién; la nacionalidad, se concibe como pro-
ceso de creacién y no como Verdad sagrada. La propuesta de Els Joglars estd,
efectivamente, en consonancia con la de Benedict Anderson, quien percibe la
nacién como una «comunidad imaginada», (imagined community) de dimen-
siones fluctuantes. En esta misma linea, Jill Lane indica que para Boadella el
problema de representar una nacién a través del teatro es una cuestion de
«autoridad y estrategia»: ;Quién tiene la autoridad de afirmar y decidir qué
tipo de representacién se considera legitima? (81). Esta es una pregunta que a
lo largo de la historia moderna de Espafa, y concretamente en Cataluna, ha
tomado distintas formas.

Boadella manifesté su opini6n ante esta problematica cuando, en 1989, la
Generalitat de Catalunya anuncié sus planes para la construccién del nuevo
Teatre Nacional de Catalunya (teatro que, por fin, abrié sus puertas en 1996
en medio de la polémica). Para problematizar las nociones de cultura oficial y
patrimonio nacional que intentaba propagar la Generalitat, Boadella anunci6
con una combinacién de ironfa sardénica y seriedad que su compafifa se
habfa bautizado con un nuevo nombre: «Els Joglars-Teatre Nacional de
Catalunya» (Lane 81)". Asi, como acto ejemplar de resistencia, Boadella se
apropié del discurso hegeménico imperante y lo convirté en su propia arma
de protesta. La Generalitat, entonces, vio reflejada en un espejo (un tanto
esperpéntico) su propia imagen tefiida de un significado nuevo.

Es este mismo paradigma de resistencia el que maneja Els Joglars en sus
empefios creativos. Mientras que durante la época de la dictadura la com-
pafifa encontrd en la expresién de su propio catalanismo y catalanidad una
fuente de oposicién a la fuerte centralizacién y opresién del Régimen,
durante la época democrética, su propia performance del catalanismo le sirve
como modo de resistencia a la institucionalizacién de la cultura catalana que
impone el gobierno autonémico del actual presidente Jordi Pujol. Las obras
correspondientes a la época posfranquista, como Olympic Man Movement y
Ubii President, son obras que expresan una consternacién implicita con
respecto a la fabricacién emprendida por la Generalitat de una politica cul-
tural oficial al servicio de sus intereses nacionalistas. En términos mds especi-
ficos, estas obras ofrecen una critica de lo que llama Lane (parafraseando a
Louis Althusser), «la reinvencién del teatro cataldn como aparato ideoldgico

del estado» (81).

Olympic Man Movement'®

Olympic Man Movement, estrenado en Alicante en 1981, es una obra que
surge como vastago del creciente «desencanto» que a menudo se atribuye a la
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época de la transicién democrética (Racionero/Bartomeus 121). Poco después
del final de la dictadura, cuando las nuevas libertades del posfranquismo ya
empezaban a tratarse con indiferencia —sobre todo, por una juventud apdtica,
que con frecuencia no sabifa apreciarlas, pues no llevaba el peso del recuerdo
histérico— empez6 a percibirse cierta apertura inquietante a través de la cual
pudiera entrar otro orden totalitario, un sistema de cualidades perturbadoras
e inclinaciones extremistas. Por un lado crecian las actividades de ETA, y por
otro, aparecieron los nuevos grupos «neo-» y «ultra-» fascistas. También se
destacaba durante esta época la aparicién de un nuevo gobierno autonémico
en Catalufia, con un presidente, Pujol, que se encargé de establecer una nueva
cultura oficial. Pujol empleaba su propia liturgia del nacionalismo cataldn,
impregnada con la nocién (de indole cristiana) de la «mistica colectiva [...] del
esfuerzo y del trabajo», como requisito para la (re)construccién de Catalufia:
la idea de «fer poble» (hacer pueblo) a través de un esfuerzo homogéneo y anti-
individualista (23-61).

Este es el contexto histérico dentro del cual Els Joglars crea Olympic Man
Movement. Este paisaje politico tan diverso, lleno de novedades e incertidum-
bres, fue terra fecunda para Boadella, quien ofrece una mirada especulativa
con respecto al posible nacimiento de otro orden autoritario. Como afirma
con acierto Lane, Olympic Man Movement es un recordatorio de que Franco
no inventd ni la cultura oficial, ni el fascismo, y de que su muerte tampoco
era garantfa de que estos elementos no pudieran volver a ocupar un primer
plano en la politica espafola (91).

Boadella concibe la performance de Olympic Man Movement como una
especie de vacuna homeopdtica. Al inyectar a sus espectadores una pequefia
dosis del virus de la militancia totalitaria, éstos podrian protegerse de
cualquier epidemia incipiente o futura. El especticulo, por lo tanto, toma la
forma de un «acto de afirmacién», un mitin politico y propagandistico de
cardcter litdrgico. Se trata de la presentacién de un movimiento en «fase de
seduccién» que rinde «un homenaje a sus simbolos y personas mds desta-
cadas». Consiste en una serie de demostraciones que van ilustrando los aspec-
tos fundamentales de la plataforma politica-social-cultural de este
movimiento. En la creacién de su ideologfa, los componentes del Olympic
Man Movement recurren al mundo deportivo en busca de sus nuevos ritos y
emblemas del orden y de la disciplina. Segiin su ideologfa, el culto al cuerpo
se privilegia sobre la vida intelectual, y la competicién fisica tiene una funcién
clave en el acceso a la movilidad social.

La referencia al mundo del deporte —el fiitbol, la natacién, el tenis, la
equitacién, etc.— puede parecer, a primera vista, libre de matices ideolégicos.
Sin embargo, con las persistentes referencias al olimpismo, planteadas a través
del empleo de himnos inventados supuestamente internacionales, uniformes,
escudos y banderas de varios paises, crecen los paralelismos entre el mundo
deportivo y los ritos paramilitares que se asocian con los grupos neofascistas'.
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(Vista desde la éptica del presente, y considerando que el actual presidente del
Comité Olimpico Internacional es «su excelencia» Juan Antonio Samaranch,
un cataldn, ex-falangista, responsable de la seleccién de Barcelona como sede
de los Juegos Olimpicos de 1992, la obra de Els Joglars atin cobra mds rele-
vancia irénica en cuanto a la historia particular de Catalufia). En teoria, si el
olimpismo es una plataforma muy obvia que se presta con facilidad a la
exaltacién y explotacién de los valores nacionalistas, el espectador muy ficil-
mente podria ver entonces en esta plataforma la posibilidad de un incipiente
fascismo. Sin embargo, en la prictica, Boadella complica el proceso interpre-
tativo al desconcertar y confundir al espectador con una serie de recursos de
resistencia derivados del mundo de performance.

Olympic Man Movement, como otras obras de Els Joglars pertenecientes a
la época de la democracia, se sirve de una situacién parateatral, el mitin
politico, para establecer el espacio de su performance'®. La adopcién de este
tipo de situacién tiene el efecto de negar la presencia de la famosa «cuarta
pared» de la invencién teatral tradicional (naturalista) que tipicamente suponia
una distancia temporal y espacial entre actor y espectador. Esa pared imagi-
naria, segin la premisa del espectéculo, se extiende hacia la puerta del teatro, o
aun, si se quiere, a la calle, pues el marco representacional del especticulo ya
no existe (por lo menos, no hay ninguna evidencia de su existencia). De este
modo, Els Joglars demuestra esa aspiracién a la autenticidad, a la presencia
pura, tan propia de la préctica de la performance posmoderna. Esta situacién
no sélo obliga al espectador a asumir un papel activo dentro del espacio teatral,
sino que logra una transparencia casi completa entre vida y espectdculo. Esta
condicién de transparencia aumenta debido al hecho de que la obra carece por
completo de narratividad. No hay una trama, sino ilustraciones y demostra-
ciones que toman la forma de escenas sueltas. Se trata de una técnica de vifieta
que no plantea moralejas ni clausura. Al publico se le proporcionan pocas pis-
tas y ninguna respuesta. Se pide implicitamente a cada espectador que llegue,
al modo del teatro brechtiano, a su propia toma de conciencia; es decir, que
cada uno vaya escribiendo su propia narracién interior.

La confusién entre lo real y lo espectacular se acentta atin mis por el
hecho de que el proceso de desdoblamiento a través del cual el actor tipica-
mente construye su personaje imaginario (en el sentido stanislavskiano) ya no
funciona aqui con lineas certeras. En Olympic Man Movement no existen
papeles para desempefiar en el sentido tradicional; en su lugar, se encuentran
«ejecutores» de acciones, sujetos performativos, cuyos papeles sociales (en la
vida/performance) se indican en el texto: «campesina», «ciclista», «amazona»,
«joven», «<number one», «profesor», «doctor», etc. Sin embargo, los nombres
que utilizan durante la performance (Jests Angelet, Jordi Martinez, Ingrid
Riera, etc.) son los que corresponden a sus identidades en la vida real®.

En una entrevista con Moisés Pérez Coterillo, Boadella habla del pro-
blemitico trabajo que esta obra supuso para sus actores. Durante los ejercicios
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de improvisacién que se utilizaron como punto de partida en la creacién de
los «personajes», los actores se enfrentaron con mucha dificultad a la cons-
truccién de los hombres y mujeres olimpicos puesto que estos seres ficticios
resultaban absoluramente contrarios a la disposicién auténtica de los actores:
«Es como si pidieras a un grupo de seminaristas, la vispera de su ordenacién,
que cometieran el sacrilegio de tirar por el viter un copén de formas con-
sagradas[...] No hay Stanislavsky que valga cuando uno tiene que creerse,
hasta que se le caigan las légrimas, el credo politico que ms odia.

Anular la ilusién de la presencia del actor, de algtin comportamiento
restaurado, fue evidentemente una labor dificil, y el comentario de Boadella
parece apuntar hacia la cuestién de la recepcién y reaccién del publico frente
a esta obra. En algunos casos, durante las primeras presentaciones del espec-
tdculo (antes de que circularan las noticias de la obra) la performance tuvo el
efecto de dejar completamente perplejo al publico. Tal fue el caso de un
estreno en Mallorca en que los actores, al salir del teatro después de la perfor-
mance, se encontraron con varios espectadores que se habfan quedado en el
teatro para discutir el significado de lo que habian visto (Bartomeus 120-26).

A través de una estética de ambivalencia, Els Joglars logra construir una
identidad politica, cuya cara fascista no es del todo evidente en todo
momento. Esta ambigiiedad se logra, en parte, a través del uso de una pan-
talla eléctrica sobre la cual se proyecta una serie de textos verbales que con-
tienen los lemas y principios morales del movimiento. Los textos que van des-
filando por esta pantalla se asemejan ligeramente a ciertas plataformas
liberales reconocibles en la época contempordnea. Por ejemplo, después de la
aparicién del «consabido anagrama» del movimiento, se proyecta en la pan-
talla el siguiente comentario que, a pesar de sus inclinaciones hacia la derecha
(su discurso binario de la homogeneidad), parece aceptar y valorar la homo-

sexualidad:

EL AMOR QUE SIENTEN LOS DEBILES ES VULGAR SENTI-
MENTALISMO. EL VERDADERO AMOR ESTA RESERVADO A LOS
MAS FUERTES. NO NOS OPONEMOS AL AMOR ENTRE DOS
HOMBRES SI SE PRODUCE COMO SUBLIMACION DE LA MAS-
CULINIDAD. NI ENTRE DOS MUJERES SI SUBLIMAN LA FE-
MINEIDAD. RECHAZAMOS LA VERGONZOSA INVERSION DE
LOS SEXOS, QUE FEMINIZA AL HOMBRE Y MASCULINIZA A LA
MU]JER. EL AMOR EN LA CLANDESTINIDAD GENERA VICIO. EL
MOVIMIENTO ACOGE Y EXIGE LA LEGALIZACION DE ESTE
ESTADO.

Delante de la pantalla y de la proyeccién de estas palabras, se ve la perfor-
mance de una ceremonia nupcial entre dos mujeres que, segiin comenta
Boadella en el texto publicado, «produce estupor». Sin embargo, al lado
de este planteamiento visual de apariencia liberal, se propone a través del
didlogo otro discurso conservador que parece subvertir cualquier suposicién
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previa del liberalismo. Se revela, en palabras del «pulcro», que a este tipo de
matrimonio homosexual no se le permite el embarazo ni la adopcién de un
nifo, y que todos los bienes acumulados por esta pareja pasardn finalmente a
ser propiedad del movimiento olimpico.

A lo largo de la performance, se plantean otras suposiciones de aparente
indole liberal (el ecologismo, el aborto, la eutanasia, etc.) que también se
traicionan a través de esta estética de ambigiiedad y duplicidad. Se permite el
aborto, por ejemplo, pero sélo se utiliza como medio de purificacién y
expiacién. En otros momentos, se exhibe cierto deseo dtopico de cambio y de
esperanza en el futuro. La autenticidad de estos valores (aparentemente posi-
tivos) es traicionada por el uso de ciertos gestos, signos y expresiones
emblemadticas de una siniestra agencia de autoridad: la proyeccién de un
dguila (un patente recuerdo del franquismo), un saludo con el brazo que tiene
reminiscencias del nazismo y un micréfono sin cuerda cuyo uso se finge
mientras se escucha el sonido de un discurso grabado que impide cualquier
creatividad discursiva.

El procedimiento de resistencia estética que emplea Els Joglars para provo-
car incertidumbre en el espectador podria definirse como un recurso de la
mimica, derivado en parte de sus experiencias tempranas con la creacién de
pantomimas politicas. Como alternativa a la mimesis (la copia exacta, en el
sentido platénico), Elin Diamond, influida por su lectura de Luce Irigaray,
concibe la mimica como una forma de performance que produce un
«desasosiego irénico» (ironic disturbance). Diamond sugiere que a través del
uso de la mimica (una distorsién de la mimesis) se puede crear un espacio de
inestabilidad que resiste la idea de una repeticién exacta de una Verdad. Asi,
Els Joglars emplea la mimica para cuestionar el proceso de representacién y
llamar la atencién hacia ese proceso. En Olympic Man Movement, Els Joglars
parece colocarse a primera vista en una cierta posicién (el liberalismo), y
luego las circunstancias del especticulo obligan al espectador a cuestionar las
suposiciones culturales que tradicionalmente empleamos para dar legitimidad
a esa posicién. La autenticidad del discurso liberal se sumerge en un abismo
de duda. Su identidad no se niega por completo, pero el piblico se sentird
obligado a reflexionar sobre las circunstancias performativas segiin las cuales
se ha construido esa identidad. Dentro del contexto politico-cultural de
Espafia el discurso que se cuestiona podria ser el del presidente Pujol (caso
preciso, como veremos, de Ub# President), o cualquier otro discurso que
quiera parecer democrético.

Hacia el final de Olympic Man Movement, los «ejecutores» pintan pati-
nando una copia de un cuadro de Joan Mird en un gesto que parece cons-
tituir un homenaje al pintor. Después el nombre de Miré aparece en la pan-
talla entre una lista de artistas modernos (Kandinsky, Klee, Tapies, Saura,
etc.) a los que se condena como «principales impostores y degenerados». Se
trata de un gesto doble, una combinacién de apoyo y desdén, autenticidad y

178



mentira. El gesto de pintar o crear se convierte en mimica, y Els Joglars revela
al espector una versién microcésmica del mismo proceso critico del que se ha
apoderado: el mitin publico de propaganda y seduccién no es una copia de la
verdad, sino una versiéon distorsionada de ella. El aire de desasosiego se
extiende entre el ptiblico debido a los gestos dobles: la frontera de performance
se niega a la vez que se afirma.

Al final del espectdculo aparecen en la pantalla los nombres de los actores
junto al nombre de la compaiia. Es la primera vez que se revela el marco de la
performance. Sin lugar a dudas, la trayectoria liberal que ya llevaba Els Joglars
desde hacfa veinte afios disminuyd el efecto final que produjo el especticulo.
Uno sélo puede imaginar la reaccién que se habria producido si esta com-
pafia no hubiera sido tan conocida.

Ubu president®

Desde la muerte de Franco el teatro ha desempefiado un papel significa-
tivo en la reconstrucciédn y reconstitucién de la identidad cultural de
Catalufa. A lo largo de los afios noventa el nimero de espectadores en esta
regién se ha ido incrementando con regularidad y el panorama teatral de la
Barcelona actual es extremadamente dindmico. Durante los dltimos cinco
anos la cantidad total de fondos publicos que se han destinado tnicamente a
Ja ciudad de Barcelona ha sobrepasado los 25.000 millones de pesetas (de la
Torre 6). Ademds, la Generalitat ha invertido aproximadamente unos 8.000
millones en la configuracién y construccién del monumental y polémico
Teatre Nacional de Catalunya, versién posmoderna de la arquitectura cldsica
disefiado por Ricardo Bofill". Catalufia, en efecto, se ha convertido en un
lugar donde los gastos exorbitantes en teatro son comparables a las lineas
hiperbélicas de la arquitectura de Gaudi. También se trata de un lugar donde,
a pesar del advenimiento de la democracia, y quizds debido a ello, el teatro y
la politica siguen entrecruzdndose de manera paradéjica y crucial.

En su trayectoria artistica tanto como en su vida publica, Boadella ha sido
uno de los més grandes escépticos con respecto a la legitimidad de las grandes
inversiones con que la Generalitat apoya al teatro publico dentro de una
sociedad democritica (y, de hecho, Boadella ya no acepta subvenciones del
gobierno autonémico). Ubit President, concebido y dirigido por Boadella,
continda cultivando el permanente interés de Els Joglars en los poderes
provocativos y subversivos de la imagen visual, la musica, el gesto y la risa. La
obra es una stira jarryesca que expresa el disgusto por parte de Els Joglars con
el actual presidente Pujol y con la politica cultural nacionalista de la Generali-
tat. (De hecho, el estreno de la obra coincidi6 con el centenario del estreno de
Ubu roi de Alfred Jarry en 1896). Es también una obra que cuestiona implici-
tamente el papel que puede desempefiar un teatro politico en la definicién de
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la identidad cultural dentro de un sistema democritico contempordneo. Si,
por un lado, Els Joglars defiende y abraza la cultura y la lengua catalanas,
también condena su institucionalizacién (Lane 82-83). El grupo no propone
soluciones, sino que se sitda en una interseccién paraddjica y resbaladiza
donde se encuentran dos caras diferentes del nacionalismo. El nacionalismo
es, segiin Terry Eagleton, siempre un affaire dialégico entre lo universal y lo
particular. Irénicamente, «una politica de la diferencia o especificidad» rdpida-
mente puede degenerar en una politica de «igualdad e identidad universal»
(30). Boadella parece entender muy bien los peligros de este affaire
traicionero y engafioso, y en Ubi President se propone desnudar y escarnecer
a los participantes mds culpables.

Ubii President se estrend en Gerona en octubre de 1995, y hasta la fecha es
el espécticulo de Els Joglars mds aplaudido. Como las otras producciones de
esta compaififa, la obra participa de una tradicién burlesco/carnavalesca que
concibe el escenario como espacio de transgresién, riesgo, crueldad, provo-
cacién, rabia, obscenidad, escatologfa, sacrilegio, sdtira corrosiva y parodia catdr-
tica (Burget Ardiaca 44). Para Boadella, estas caracteristicas estin asociadas con
la provocacién y son particularmente mediterrineas —esto es, catalanas
(Racionero 169—70)—. Boadella pretende herir nuestras sensibilidades, y si al
hacerlo también puede entretenernos, tanto mejor. Con Ubi President, el direc-
tor vuelve por «necesidad higiénica» (en sus palabras) al asunto «Ubt», tema de
una obra anterior, Operacid Ubi, que produjo con la compaiifa del teatro Lliure
en 1981. En un nivel, Ubd President representa para Boadella una manera de
«exorcizar sus demonios», de expresar su disgusto personal con el presidente
Pujol (sarcdsticamente conocido en la obra como «Excels»), con su coalicién
centrista (apropiadamente conocida en la vida real como «Convergencia i
Uni6»), y el tenor intempestivo del nacionalismo de la Generalitat, el cual pro-
mociona e intenta propagar una imagen exaltada del catalanismo. Refiriéndose
a Ubil President, Boadella ofreci6 el siguiente comentario en E/ Pais:

Escribi esta obra porque ya no puedo més con el nacionalismo del sefior
Pujol. Estoy harto de que la palabra Catalufia se pronuncie tres mil veces al dia
en nuestra televisién autonémica. Estoy harto de que en esa misma televisién
salga Pujol cada diez minutos para refiirnos porque no somos todo lo buenos
catalanes que deberfamos ser: s6lo le falta ensefiarnos a mear a la catalana.
Estoy harto de vivir en un estado de excepcién permanente del que, supuesta-
mente tiene la culpa el enemigo exterior, los espafioles. Estoy harto de que me
recuerden constantemente la suerte que tengo de ser cataldn, porque los cata-
lanes somos los mejores del mundo. Estoy harto de que los intelectuales [...] y
otros cerebros privilegiados, reinventen la historia de este pais como mejor
conviene a quien les paga [...] Estoy harto de muchas cosas, y trato de hacerles
frente con la Gnica arma que tengo, el teatro. (Antén 86)

Fue una casualidad para Boadella y sus Joglars que el estreno de Ub#
President en octubre de 1995 coincidiera con la época mis intensa de la cam-
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pafia electoral catalana. Pujol gané finalmente por un pequefio margen de
votos. Sin embargo, de haber perdido, se podria haber pensado que Els
Joglars habfan contribuido a la derrota del partido de Pujol en la contienda
electoral. Durante la semana después del estreno, TV-3, la cadena catalana,
televisé un debate entre Pujol y los otros candidatos presidenciales, y durante
este debate uno de los candidatos izquierdistas, Rafael Ribd, se dirigié a Pujol
con una referencia irénica a Ubt President, llamdndole «’Excels» (Tordera). El
episodio salié en primera plana en la prensa diaria y sirve como testimonio
del papel que sigue desempefando el teatro y lo espectacular dentro de la vida
cultural y politica de esta region.

Para Boadella y sus Joglars, y para otros catalanes de izquierdas tanto
como de derechas, la exagerada autoestima que tiene Pujol de si mismo y de
su nacién representa una perspectiva aislacionista, limitadora y dafiina. El
nacionalismo cataldn, entendido aqui como movimiento nacionalista regional
nacido a mediados del siglo XIX, es sostenido por un impulso emancipatorio
de afirmar una identidad y/o independencia cultural, psicolégica, econémica,
social y politica. Como indica Joan-Lluis Marfany en La cultura del cata-
lanisme, la nocién de catalanismo (frecuente sinénimo del nacionalismo
cataldn) solamente puede existir en funcién de una oposicién fundamental
que propone Espafia como Estado y Catalufia como Nacién (el conocido «fet
diferencial», o <hecho diferencial»)®. El catalanismo, tal como fue practicado
por Els Joglars durante la época franquista —en la cual optaron por el silencio
y el gesto como estrategias de protesta y compromiso politico— significé un
movimiento (un gesto en sf) en contra de la censura oficial y la centralizacién
opresiva del Régimen. No obstante, los tiempos democriticos y la reconfigu-
racién de Espafia como estado autonémico han revelado la otra cara de la
dialéctica nacionalista: una supresion y ocultamiento de la individualidad y
una exaltacién de lo que Boadella percibe como una cultura parésita, opor-
tunista, comercializada, homogeneizada, que opera al servicio de las institu-
ciones oficiales/gubernamentales. (Los paralelismos con el franquismo son
patentes). A primera vista, el nacionalismo regionalista, como el de Pujol (el
llamado Pujolisme), aparenta promocionar y defender la diferencia; pero
después, parece cumplir con la hipétesis de Eagleton. Se da media vuelta y,
revelando su otra cara, intenta sofocar los discursos de resistencia, como el de
Els Joglars, que se colocan en medio del camino e impiden o distorsionan las
imdgenes culturales e ideales patriéticos que aspira a proyectar.

En la performance de Ubdi President, que toma la forma de una serie de
vifietas temdticamente encadenadas, diez actores interpretan mds de noventa
situaciones y cincuenta personajes diferentes dentro de un espacio casi vacio.
A través de una técnica sumamente pulida de voz y de movimiento, los
actores son capaces de construir con su mera presencia fisica las paredes y
salones de un palacio ficticio donde Excels trabaja (desde las siete de la
mafana hasta las doce de la noche) y vive con su mujer, Excelsa. La encar-
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nacién de Pujol/Excels creada por el actor Ramén Fontseré es magistralmente
satfrica y humoristica, sobre todo si se considera que el actor es mucho mds
alto en estatura que su doble en la vida real, cuya esencia ha captado.
Guardaespaldas, componentes del consejo de ministros del presidente,
diputados del parlamento de la Generalitat, periodistas de la televisién cara-
lana TV-3 (aqui, designada «TV-Res», y, en versién castellana, «TV-Estrés»),
mujeres de la limpieza, politicos, e incluso la Reina Madre de Inglaterra son
sélo algunos de los personajes y estereotipos que aparecen en el escenario.

El protagonista jarryesco, «Excels», tiene dificultades (como es el caso del
Pujol «auténtico») para hacerse entender durante sus apariciones publicas. Las
tinicas palabras que parece pronunciar correctamente son «Catalunya» y
«catald». Con intencién de remediar su neurosis verbal y a la vez su imagen
publica, busca la ayuda de un tal doctor Oriol, un psicoanalista ilustre. Oriol le
anima a representar y as{ expulsar sus temores, deseos, pasiones y fantasmas
mis recénditos por medio de una técnica de psicodrama. Cuando entra en esta
dimensién psicodramatica, una zona de performancey de comportamiento res-
taurado, Excels, de modo parecido a la absurda invencién de Jarry, se imagina
y se reinventa como rey de Polonia (con Excelsa como reina), el Papa (Jordi
Chiquitin Primero»), e incluso Dios («Dios y padre de todos los catalanes»,
declara, mientras se columpia como un acrébata de la ldmpara modernista de
Gaudf que cuelga en su despacho). En estas escenas metateatrales de pura farsa,
los actores emplean las mismas mdscaras y vestuario grotesco que disei¢ Fabia
Puigserver para la produccién de 1981. Desgraciadamente, para Excels, sus
alucinaciones ficticias empiezan a permear y contaminar la realidad y viceversa,
difuminando asi la distincién entre performance y vida real: algo que, en efecto,
Els Joglars ya estd haciendo con su obra en un escala todavia mds grande. La
terapia del presidente, por lo tanto, sélo produce mas confusién y vergiienza.

Los momentos mds impresionantes de Ub# President son las escenas en
que, de manera insidiosa, se manipulan por medio de la mimica los emblemas
del nacionalismo y del patriotismo que, histéricamente, han contribuido a la
construccién de una identidad catalana «universal» (segtin la nocién de Eagle-
ton). Se trata de una forma de mimica que presenta una imagen que ¢s, en
palabras de Homi Bhabha, «casi lo mismo, pero no exactamente». Efectiva-
mente, a lo largo de la performance, las representaciones mimicas («casi las
mismas, pero no exactamente») del nacionalismo que construye Els Joglars a
la vez refuerzan y subvierten la autoridad. Crean esa zona ambivalente y res-
baladiza situada entre «lo real» y la copia.

Como ejemplo, cabe destacar la secuencia onirica durante la cual Excels
recibe una visita nocturna y misteriosa de una diva voluptuosa que se llama
«la Montse», una versién parédica de Montserrat Caballé, quien le canta
una operfstica cancién de cuna y le envuelve en una bandera caralana que
también le sirve a Excels de cobertor. Al mismo tiempo que se hace evidente
para el publico el parecido asombroso de «la Montse» con la Montserrat
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Caballé «real», también se destaca su semejanza fisica con la mujer de la
limpieza andaluza que trabaja para Excels (y, en efecto, la misma actriz,
Begofia Alberdi, desempeiia los dos papeles). La imagen gloriosa de la dis-
tinguida soprano aparece ensombrecida por el espectro (ghosted) de una
sirvienta inmigrante”. En un tableau visual y no verbal, Excels juega con un
enorme globo inflado en una cita irénica de E/ gran dictador de Chatles
Chaplin (1940) (pelicula cuya entrada en Espafia, de hecho, fue prohibida
por la dictadura franquista durante la década de los 40 [Higginbotham 9]).
Los colores rojo y azul del famoso equipo de futbol «el Barca» se ven bla-
sonados en su calcetin mientras juega con el globo, lanzdndolo al aire de
una patada.

En el episodio que tiene lugar en el lavabo de hombres del parlamento
catalin, donde Excels participa en una reunién clandestina con sus diputados
para idear una estrategia que pueda subvertir las ticticas de la oposicién, se
encuentra una versiéon ejemplar del humor escatolégico que recorre toda la
obra: «Escuchad...Si me pongo el boligrafo en la oreja, abstencién. Si me
pongo el boligrafo en la nariz, voto negativo, seh?». Cuando Excels accidental
y emblemdticamente se ensucia con su propia orina, le pide a uno de los
diputados que se intercambien los pantalones, una peticién que se hace
todavia mds complicada por el hecho de que el Presidente es demasiado bajo y
no le quedan bien los pantalones del otro.

En la escena final, Excels ofrece un discurso presidencial en Montserrat;
en esta escena, el icono mds sagrado de la cultura catalana, la famosa virgen
negra, «la Moreneta», se encuentra tan aburrida con su incomprensible gali-
matias politico que deja caer al suelo la famosa bola que ha llevado en las
manos durante siglos. Como punto culminante, la performance se acaba con
una sardana perfectamente ejecutada, bailada por los actores durante su
tltimo saludo al publico. El gesto no es inocente, pues se trata de una sardana
completamente politizada que encaja muy bien en la visién de la nacién
como un espacio imaginado y carismdtico que ofrece Els Joglars.

Al desarrollar su concepto de «nacién como narracién», Bhabha habla de
una tensién inherente entre «lo pedagégico» y «lo performativo». Los habi-
tantes de una nacién son, por un lado, objetos manipulados de una pedagogia
nacionalista e histéricamente autoritaria, mientras que, por otro lado, son tam-
bién sujetos carismdticos que participan en una eliminacién simultdnea de una
politica patridtica y mitica, inscrita y reinscrita sobre sus cuerpos (297). Ubu
President expone esta interseccién ambivalente, donde los conceptos espaciales
y temporales de una nacién (y una nacionalidad) estdn a la vez inscritos me-
diante referencias histéricas y borrados mediante performance. En un momento
clave, Excels mira a una mujer de la limpieza mallorquina y le dice con un
tono condescendiente, «ti eres tan catalana como yo». (Lo mismo dice a su
secretaria de Perpifidn). Boadella ha reproducido aqui un tépico comin y
conocido, formulado histéricamente con la intencién semidtica de la
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aceptacion total del inmigrante («el otro»). Aqui, el tépico se hace incluso mds
irénico puesto que la isla de Mallorca y la ciudad de Perpifidn se consideran,
en realidad, parte de los Paisos Catalans. Els Joglars, de esta manera, le da la
vuelta al t6pico; el poder semiético del tépico se deshace dentro del contexto
performativo y parddico de la obra, de modo que la aceptacién total se con-
vierte en un intento opresor por medio de la colonizacién del pueblo.

La impecable sardana que se presenta al final de la performance puede
servirnos como sinopsis recapituladora del procedimiento a través del cual
Els Joglars se ha insertado dentro de la dialéctica nacionalista. La sardana es
un baile histéricamente apropiado por los catalanistas como simbolo de su
espiritu patriético. No obstante, es importante notar aqui que se baila la sar-
dana durante el momento de «aplauso de llamamiento» de Ubii President, en
el margen entre performance y vida cuando los actores ya no estdn realmente
desempefiando su papeles. Por lo tanto, desde el punto de vista del especta-
dor, no son, por ejemplo, Excels y Excelsa (o, sus dobles de la vida real, Jordi
Pujol y su mujer Marta Ferrusola) quienes estdn bailando, sino que se trata
de Els Joglars (es decir, los actores —o sujetos performativos— Ramén
Fontseré y Pilar Sanz) quienes se han apropiado del lado oficial pedagdgico
del nacionalismo.

Durante los ensayos de la obra, Boadella insistia en el hecho de que esa
sardana habia de ser perfecta, de que se trataba de «una sardana politica».
Querfa ocultar la diferencia entre mimesis y mimica para lograr el efecto
deseado. Aqui la linea entre subversién y una simple repeticién y restauracién
de comportamiento es una sutileza muy fina, pero el efecto es parecido al que
logré Boadella cuando se apropié del tratamiento «Teatre Nacional de
Catalunya». Ubid President, como esa imagen del espejo de un nacionalismo
tefiido de significados nuevos, y Olympic Man Movement ofrecen una repre-
sentacién del nacionalismo que a primera vista parece una copia exacta de la
cara pedagdgica. Luego se da la vuelta a esa cara y se revela el lado alternativo,
lo performativo. De esta manera, Els Joglars ha utilizado esta cara alternativa
para legitimar a través de performance su propio baile de identidad cultural en
la escena catalana y, también, dentro del marco mis amplio del panorama
teatral espafiol.
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NOTAS

! Quisiera expresar mi agradecimiento a Els Joglars, especialmente a Albert Boadella y
Quico Amords, por su enorme generosidad al invitarme a asistir a los ensayos y ver la puesta
en escena de Ubi President, y al proporcionarme el manuscrito (hasta la fecha inédito) de
esta obra. Este estudio fue subvencionado en parte por el Ministerio de Educacién y Cul-
tura, el Institut d’Estudis Catalans y el General Research Fund y Hall Center for the
Humanities de la Universidad de Kansas. En algunos casos, no se trata necesariamente de un
grupo, sino de un solo realizador o performer —como sucede, por ejemplo, en el caso del
mimo Albert Vidal-. Sobre Vidal, ver el trabajo de J. M. Garcia Ferrer y Marti Rom. Sobre
las lineas generales del teatro independiente, ver, por ejemplo, los estudios de Fermin Cabal
y J.L. Alonso de Santos, Alberto Ferndndez Torres, Alberto Miralles, César Oliva, Marfa José
Ragué Arias, Ricard Salvat y José Sanchis Sinisterra. Sobre el caso particular de Catalufia, ver
Joan-Anton Benach, Xavier Fabregas (Historia del teatre catald), David George y John Lon-
don y Merce Saumell.

? Este tipo de teatro que desenfatiza la dimensién verbal es lo que denomina Bonnie Mar-
ranca un «teatro de imdgenes» (theater of images). (Todas las traducciones son mfas).

? Sobre la concepcién de performance como género marginal, ver Victor Turner, «Liminal-
ity and the Performative Genres». De modo paralelo, Marvin Carlson sefiala que el lugar que
ocupa performance es un espacio de contestacién (1),

* No intento proponer aquf una traduccién castellana de performance puesto que en la
préctica esta palabra, en su forma inglesa, ya ha sido asimilada en Espafia por el mundo de las
artes, el mundo académico y la prensa. La configuracién de este campo de investigacién se
debe en gran parte a la labor del director teatral norteamericano Richard Schechner, fundador
del primer departamento de Performance Studies de los Estados Unidos, ubicado en New York
University. A través de sus innumerables contribuciones escritas, y su trabajo editorial como
director de la revista académica TDR (una revista que, actualmente, se dedica casi exclusiva-
mente a performance), Schechner —junto con otras figuras centrales como los antropélogos Vic-
tor Turner and Dwight Conquergood, el soci6logo Erving Goffman y los directores teatrales
Eugenio Barba y Herbert Blau— ha dado legitimidad y prestigio a este campo de estudio y al
cuerpo de escritura teérica que se ha denominado performance theory.

* Ver el diagrama de tiempos, espacios y eventos de performance que aparece al final del
texto Performance Theory de Schechner.

¢ Sobre el concepto de lo parateatral, ver Bruce Wilshire.

7 Ver Schechner, Between Theatre and Anthropology.

* Derrida nos recuerda que el Teatro de la Crueldad de Artaud es ése que «ya no represen-
rard, ya que no funcionard como una adicién, como la ilustracién sensorial de un texto ya
escrito, pensado o vivido fuera del escenario, que el escenario entonces sélo repetiria pero cuya
fibrica no constituiria» (237).
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? Ver Sayre, «The Object of Performance», y Chantal Pontbriand sobre performance y la
busqueda de la presencia pura.

1° Judith Butler, por ejemplo, destaca el proceso performativo y ritualista a través del cual
se construyen el sujeto y ciertos aspectos de su identidad, como el género sexual. Butler no
teoriza especificamente sobre el teatro, pero sus ideas sobre la «performatividad» de la vida son
igualmente aplicables al mundo artistico.

" Ver los comentarios de Derrida acerca de Artaud.

2 Ver Carlson (173) y también el estudio de Philip Auslander sobre las capacidades criticas
y politicas de performance.

1 Sobre el proceso de creacién emprendido por Els Joglars, ver el prélogo de Boadella en
el volumen Mester de joglaria, de Lluis Racionero y Antoni Bartomeus.

" Ver Joan Abelldn y Racionero y Bartomeus sobre la trayectoria histérica de la compania.

15 Sobre esta polémica, ver también la entrevista de Boadella con Francesc Burguet
Ardiaca, «Qui t¢ la clau del TNC -Albert Boadella, la rehostial».

1% Los comentarios acerca de la puesta en escena de Olympic Man Movement derivan de mi
lectura de la edicién bilingiie del texto (catalin/castellano) publicada en Pipirijaina en 1982 y
mi experiencia como espectadora del video disponible en el Centre Dramatic de la Generalitat
(teatre Romea, Barcelona).

V7 Jean-Marie Brohm explora estos mismos paralelos entre la cultura del deporte, el olim-
pismo y el fascismo en Critiques du sport y asi da legitimidad a la situacién que propone Els
Joglars.

8 Casi todas las obras de Els Joglars que se producen después del hito que fue La Torna,
transcurren dentro de algin marco parateatral: M-7 Catalonia (1978), una conferencia cienti-
fica; Laetius (1980) y Bye, Bye, Beethoven (1987), reportajes cientificos; Olympic Man Move-
ment (1981), un mitin politico; Teledeum (1983), un misa ecuménica televisada; Virtuosos de
Fontaineblean (1984, en colaboracién con el Teatre Estable del Pafs Valencid), un concierto de
musica de cdmara; Gabinete Libermann (1984, en colaboracién con el Centro Nacional de
Nuevas Tendencias Escénicas), el laboratorio de un psiquiatra; Columbi Lapsus, un concierto y
una visita al Vaticano; Yo tengo un tio en América, un asilo de lundticos; E{ Nacional (1993), un
antiguo teatro habitado por un grupo de indigentes.

1 Ver el estudio de Josette Féral sobre la construccién del sujeto en el escenario.

2 Los comentarios acerca de la puesta en escena de Ubit President derivan de mi lectura de
la versién inédita del texto en castellano y de mi experiencia como espectadora de la versién
catalana presentada en Torell6 Teatre Cirvianum) en junio de 1996.

2 Ver Josep M. Benet i Jornet sobre la polémica en torno al TNC.

2 Ver Peter Alter sobre este concepto del nacionalismo regionalista, y Valent! Almirall,
Alberr Balcells y Joan Lluis Marfany sobre el caso concreto de Catalunya.

3 Ver Blau, Take Up the Bodies: Theater ar the Vanishing Point sobre el concepro teatral de
ghosting (195-247).
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