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SESSIO 2 - La dansa de “solo”: forma principal de la modernitat, la dialéctica
entre el Mén i el Jo - De La Mort del Cigne a La Ribot

Una mitica solitud, o El solo en el segle xx entre histéresi i histéria

Si La mort del cigne (immaculada concepcié d’un cert neoclassicisme funebre)
representa també un punt crucial en I'elaboracié del paradigma solistic del
segle xX, és perqué en el fulminant esb6s coreografic que Fokine va dedicar a
Pavlova —corria 'any 1907— s’evidencia una calculada presa de distancia del
tipus més propi del ballet de la variacio classica. Concebuda per ser la proesa
individual d’intéerprets especialment dotats des del punt de vista tecnic o
estilistic, la variacio encara era, en el gran bagatge narratiu del ballet
decimononic, una histéeresi formal, és a dir, una involucio i divagacio (per aixo el
terme variacio) del vocabulari del ballet. El solo dansistic, durant desenes
d’anys en mans de la lliure iniciativa dels intérprets, que el modelaven segons
el seu propi talent, i caracteritzat per una certa elasticitat i opcionalitat pel que
fa al tractament musical i formal, era en el fons una ocasi6 per exhibir la
«variable varietat» del codi classic més enlla de les exigéncies psicologiques
del personatge, i més enlla del sistema sintagmatic de la trama: un paradigma
pur, un paréntesi obert en el flux de la historia perqué la peripecia de les formes
substituis temporalment, «retardant-la» (la histéresi és precisament un retard,
una postergacio), la peripécia del drama.

Aquesta pura demora de les formes només era possible amb el rerefons d’'un
codi consolidat com el de la gramatica classica, i el seu principi estétic era en el
fons la capacitat d’apreciar aquesta o aquella seleccié de figures en el context
més ampli d’un sistema de figures ja conegut pel gran public. La variacio era,
per tant, I'execucié magistral en quée, abstraient-se de les exigéncies de la
narracié, lintérpret s’abstreia també de qualsevol adheréncia real al

personatge: I'aplaudiment clamordés que solia rubricar els solos concebuts
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d’aquesta manera era el reconeixement implicit d’aquesta distancia relativa
entre la ballarina i la silfide del moment. Tot i que és evident que la variacio
propiciava un aflorament del subjecte, el subjecte cridat a rebre I'aplaudiment
del public continuava sent un subjecte «prestacional», i en cap cas existencial:
el solo no era ni una circumstancia autobiografica, ni tampoc el lloc designat de
la sinceritat. Al contrari, era la circumstancia en qué es mesurava la capacitat
de tergiversacié formal i tecnica de I'executor i, en Ultima instancia, la cerimonia
en qué el subjecte es col-locava fredament per sobre del llenguatge, en una
postura decididament dominant.

Amb I'excepci6 dels pocs precedents que es poden trobar historicament en les
grans escenes de bogeria de la tradicié romantica i postromantica (concebudes
no ja com a proeses técnigues, sind com a «col-lapses» de la forma), La mort
del cigne fou el primer solo propiament dit en qué el decaleg de la variacié es
va subvertir de manera programatica, perque escenificava una identificacio
fulminant entre el subjecte dansant i la seva forma «donada» (en aquest cas la
sempiterna icona del cigne), perqué per primera vegada tractava aquella forma
com un «desti irrevocable», i perqué plantejava aquesta identificacid in
extremis, és a dir, en la circumstancia destinal o fatal per antonomasia: la mort.
Insinuava, en definitiva, que I'encanteri d’'una unié total entre la dona i el cigne
es podia donar Unicament en el instant en qué tots dos, subjecte i figura,
morien: imatge, la del cigne, massa bella per sobreviure al cos de dona que
n’era el dipositari, i massa bella perqué aquell cos el sobrevisqués. Fonent en
un Unic paradigma el desti que és la forma i el desti que és morir, La mort del
cigne afegia a les poétiques de la dansa occidental la paradoxa inédita d’una
«subjectivitat absoluta», oficiada secretament per la mort com a ultima ratio
d’aquesta i de qualsevol dansa. En el cas de La mort del cigne, la finalitat
poética de la qual consistia a elaborar el crepuscle del ballet en forma d’'un dol
constructiu (que sera el neoclassicisme mateix), I'extrema sinceritat de la forma
que es confessava a les portes de la mort es traduia en una reduccié inevitable
del llenguatge d’«impressi6», la gramatica del ballet, drasticament simplificada,
s’hi donava en forma de vibracié i ondulacié general de la figura: tota una
civilitzacié de la dansa occidental s’elevava aixi a fenomen animic (per no dir a
«complex» psiquic); romanticisme i postromanticisme perduraven en la forma
expiatoria d’'una «nostalgia general» (i una mica generica).

Respecte a la «variacié» de rigor, la histeresi realitzada pel solo de 1907
assumia un to existencial inédit, perque coincidia amb la «prorroga» per
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antonomasia, que és la demora fonamental dels darrers passos abans de la
mort, sent aquesta mateixa un «pas extrem», I'agonia propiament dita. El retard
crepuscular del cigne en els darrers espasmes ja no era el simptoma d’un
complex de superioritat respecte al llenguatge, sind, al contrari, el d’'una
substancial, mortal inadequacio6 del cos a la bellesa de la figura: les asimetries,
els espasmes, les ensopegades de I'animal moribund eren tots senyals de la
fatal imminencia d’'un «morir en la bellesa» en el qual la trobada entre subjecte i
llenguatge obeia al protocol de la immolacié. La moral era, tanmateix, que
I'eternitat de la bellesa es podia manifestar només en la breu, allargada agonia
d’un ésser «encara» viu, en el temps breu i il-legitim «robat» a la mort. Per aixo,
lliurant-se a la seva peculiar forma d’histéresi, a la seva agonia, el cigne
entrava d’esquena al public (una clamorosa infraccié dels codis del ballet): si La
mort del cigne mereix la qualificacid6 de primer «solo» de la modernitat, és
perque la solitud efectiva del seu protagonista, I'animal moribund, s’hi donava
en la grollera forma d’'una intimitat tan extrema que declarava un cop més que
mai no s’esta tan sol com en linstant propiament inefable de la mort. |
precisament perqué la mort és, d’entre les experiéncies possibles, la més
inenarrable, era fonamental que el soliloqui dansat del cigne es donés en el
silenci simbolic de donar I'esquena al public, és a dir, en una abseéncia total
d’aquell element de conativitat absoluta que havia caracteritzat la variacio dels
temps passats (en els quals era imprescindible que l'interpret mirés el public, i
normalment que somrigués). En el fons, tota la distancia entre variacié i solo es
resumeix en aquesta diferencia, subtil i fatal, entre «oferir» i «oferir-se», i en la
secreta veritat que el fet d’«oferir-se» és, al cap i a la fi, un acte d’absentisme
més que no pas de preséncia. Si I'esséncia de I'eternitat es manifesta en forma
d'imminencia, és evident que la forma per antonomasia de I'absolutesa és la
solitud. Solus et absolutus, el nou subjecte de la modernitat dansistica, és
també «absolt» de qualsevol normativitat linglistica: si pot utilitzar els darrers
instants per inventar un nou llenguatge és perqué, en La mort del cigne, el
llenguatge mateix I'«absol», com es fa amb els moribunds. | el miracle de la
solitud, que eximeix també de I'obligacié de parlar en una llengua compartida,
€s que la subjectivacio radical del llenguatge a les portes de la mort no és, en el
fons, tan diferent de la incomprensible subjectivitat del llenguatge en els vagits
de qui acaba de néixer. Morim, i naixem, sols. Naixem «innocents», i morim
«absolts». En tot cas, absoluts.

En aquest sentit, I'especial afasia mortudria escenificada pel solo que
«perdonava» la civilitzacidé del ballet tenia analogies profundes amb el
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balbuceig linguistic i ple de vitalisme que inaugurava la dansa moderna sota el
signe d’una idéntica solitud performativa, i que troba en Isadora Duncan (i en
les altres pioneres del génere —Loie Fuller, Maud Allan, Ruth St. Denis—) la
seva portaveu principal. L’analogia no pot sorprendre: sabem que La mort del
cigne fou el primer intent (i no I'dltim) d’exportar a la gramatica de la danse
d’école russa les poétiques d’aquell «primer estil» de Duncan que Diaghilev i
Fokine van veure a Sant Petersburg entre el 1904 i el 1905: la brevetat lirica de
la pecga, I'ls de tendéncia impressionista d’'una musica que no havia estat
composta expressament per al ballet, I'eliminacié de qualsevol referent
escenografic, la gestid erratica de I'espai... eren tots elements que constituien
la influencia duncaniana. Perd per reconstruir, encara que sigui de manera
succinta, l'originalitat de la contribucié d’lsadora Duncan al paradigma de la
solitud del segle xx és necessari invocar aqui alguns elements originals de la
seva poeética. Formada en els sectors més radicals d'un cert pensament
sincrétic america (al qual no era aliena la lluita per 'emancipacié femenina),
educada en l'universalisme de Whitman i Ingersoll, exponent d’'una cultura
performativa dominada en la mateixa mesura pel delsartisme i les tendencies
comercials de la teatralitat americana, Duncan va completar el seu
aprenentatge poetic amb una «emigracio» cap al Vell Continent (forca analoga,
pel que fa a les estratégies, a la migracié que al cap de poc temps orquestraria
Diaghilev) i amb una relectura entusiasta del patrimoni figuratiu classic —
principalment el que s’exposava al British Museum de Londres— a la llum del
pensament de Nietzsche i la seva obra El naixement de la tragédia des de
l'esperit de la musica.

El Dionis nietzschea, déu de la dansa i de la dissolucié de totes les normes
formals, déu en definitiva de I'eterna joventut del signe, i per aixd0 mateix de
totes les arts sincerament performatives, fou en certa manera el barbar
inspirador d’un art, 'anomenada dansa del futur a la qual al-ludia Duncan en els
seus escrits i que va intentar practicar en els seus recitals, que no es podia
donar si no era en la forma asistemica de la improvisacid. Instrument
imprescindible de la dansa moderna, que Duncan va inventar literalment i que
va defensar infatigablement fins al final de la seva aventura existencial. Els
solos duncanians, aplegats normalment en recitals de durada variable i
interpretats en contextos gairebé sempre alternatius (i sovint a laire lliure),
solos que combinaven dinamicament diferents patrons de figuracié descoberts
en les fonts classiques (Duncan no fou mai una gran fildloga), declaraven amb
forca la necessitat absoluta de la solitud com a estat imprescindible de gestacio
del nou llenguatge. | no solament perqué el llenguatge que seria la dansa
moderna s’hi donava en estat «naixent» (i en una substancial incapacitat de
compartir el codi, ja que el codi era més encga de la constitucid), siné perque,
com es veura, el subjecte mateix, segons la utopia duncaniana, es
representava en la dansa com un subjecte en «naixement permanent» (és a
dir, un subjecte sempre incoatiu, i sempre, al cap i a la fi, «impermanent»). Aixi,
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mentre que La mort del cigne rubricava en el misteri de la mort el desequilibri
entre subjecte i codi (o la vel-leitat mortal que subjecte i codi coincidissin, al
preu més alt possible), en Duncan un cert paganisme dominat pels temes de la
renovacioé continua i de I'etern retorn era garantia d’un vitalisme radical, una
veritable euforia organica: la inefable coincidéncia constantment renovada i
sempre jove entre el subjecte i la seva expressié idiosincratica. La nota
dominant dels moviments circulars i I'obsessié tedrica pel concepte de flux
eren, en Duncan, el simptoma d’una clara tendéncia a imaginar la dansa com el
lloc per excel-lencia de totes les ciclicitats; i si aquesta idea ciclica i dinamica
del solo dansat podia apel-lar al model arquetipic dels moviments cosmics i
estacionals, de les cadéncies organiques i naturals; si, en definitiva, aspirava a
convertir el corpus solum de [lintérpret en un veritable meédium entre
macrocosmos i microcosmos, era perque novament I'extrema solitud de qui
fundava el llenguatge feia automaticament d’aquest llenguatge un codi absolut i
universal: una elogiéncia muda l'arrel paradoxal de la qual es trobava en la
seva irreductible idiosincrasia. Dit d’'una manera més senzilla, no assemblant-
se a res ni a ningu del que s’acostumava a veure en el context de la dansa
decimononica, Duncan va poder pretendre assemblar-se a tot i al tot.

Fundava, aixi, les bases mateixes d'un paradigma solistic destinat a
caracteritzar el segle xx fins a la decada dels setanta. Aquests eren els seus
axiomes:

1) Laidea que solitud i absolutesa establien una linia directa entre cosmos i
subjecte, fent d’aquest subjecte un traductor empiric de coses
metaempiriques —en primer lloc, 'anima— i metacroniques: Duncan
estava convenguda que la nova dansa se sostreia a les deformacions de
la historia, i que la seva seu electiva era el temps com a absolut, és a dir,
un present etern més aviat nietzschea. D’aqui la seva insisténcia
patoldgica en una lectura «cosmologica» del cos dansant (sistema
gravitacional que, segons Duncan, tenia com a centre d’irradiacié el
plexe solar) i en la idea que la dansa podia consagrar qualsevol espai
com un «centre» (un omphalos, o un eix de comunicacié entre cel i
terra).

2) La idea conseguent que la llibertat gramatical general del solo depenia
d’'una rendici6 incondicional del subjecte a I'energia (alternativament
cosmica, animica, dinamica) que el movia. Que, en definitiva, en el solo
(i en tota la dansa, segons Duncan) la quiestié no era «ballar», sind «ser
ballats». Que el solo de dansa era, en definitiva, per adherencies rituals i
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3)

4)

prerrogatives catartiques, forca similar a certs episodis de possessid
cinética, que poques décades després l'antropologia va aprendre a
reconeixer. Que, a més a més, l'imperatiu de deixar-se transportar per la
dansa excloia qualsevol principi d’escriptura coreografica o de
premeditacio.

Una innegable «paradoxa de la sinceritat», destinada a caracteritzar les
retoriques del solo fins als nostres dies. Es a dir, la idea que, per totes
les raons que hem vist fins ara, el solo era el lloc en qué el subjecte es
donava en una transparencia absoluta (i sovint en una «nuesa» literal
perd sempre altament simbolica). Que, en definitiva, I'exigéncia de
traduir en moviments empirics la metaempiria de I'absolut requeria la
constitucié del cos en una puresa total, acrata i en molts sentits acultural.
La historia del solo del segle XX és una historia de falsa innocéncia, en
qué el mite de la solitud i el de la veritat es van retroalimentant
reciprocament sense anim d’ofendre cap dels codis constituits. | si el
temari de la dansa de solo tendeix a l'autobiografisme, és perque la
norma del solo «confessié» o del solo «testament» en el fons mai no ha
decaigut. La teoria mateixa de I'expressié (matriu de tota modernitat
dansistica) elaborada per Delsarte i que va arribar a Duncan a través
d’'una articulada genealogia d’epigons americans (Mc Kaye, Stebbins, H.
Russell) es basava en el prejudici d’'una correspondéncia regular i
gairebé fatal entre les veritats interiors i les manifestacions dinamiques
exteriors.

La relacié organica entre la configuracié del subjecte com a individu
irreductible i idiosincratic en la dansa de solo i la crisi contemporania del
subjecte en el pensament filosofic, psicoanalitic i poétic de la cultura
europea. Precisament el descobriment de la subjectivitat en el crepuscle
de I'epoca realista i el descobriment de l'inconscient en el crepuscle de
la positivista autoritzaven la idea paradoxal que, una vegada aillat, una
vegada aparegut amb prepoténcia en I'escena cultural i existencial, una
vegada absolutitzat també de la seva solitud, el subjecte només es podia
vaporitzar: és a dir, descompondre’s en mil identitats contradictories
(Pirandello); esclatar en un conjunt d’estratificacions animiques (Freud,
Jung, Adler); prolapsar-se o dessagnar-se en una vana lluita per adaptar
el llenguatge a la forma liquida i inefable de la vida interior (Svevo,
Woolf, Joyce); que el subjecte absolut aspirava vertiginosament a
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5)

relativitzar-se i desaparéeixer en altres generalitats catartiques. En aquest
sentit, 'estructura formal del solo duncania, i de molts solos del segle xX,
és forga similar al tipus de tergiversacié linglistica que per vies diferents
van dur a terme els inventors de 'anomenat stream of consciousness
(flux de consciéncia): una deformacié temeraria del llenguatge a les
exigencies d'un pensament conscient constantment travessat pels
signes ineludibles de lactivitat inconscient. La forma literaria de la
divagacio, el correlatiu dansistic de la qual és aquella aura d’«indecisié»
sistematica o «confusi6» vectorial que caracteritza molts dels millors
solos vistos en els darrers cent anys (en el solo s’esta «extraviat»
gairebé de manera sistematica). Podem llegir la dansa d’lsadora
Duncan, marcada per una creenca vitalista en els poders de I'imaginari
femeni, com llegiriem el gran monodleg de Molly Bloom al final de
I'Ulisses de Joyce: la llarga divagacié crepuscular d’'un pensament
femeni, encarnat i carnal en els llindars del son; divagacié en qué a
'abséncia total de signes de puntuacié (és a dir, d’arquitectures
«masculines» del discurs) fa de succedani una falca salvatgement
assertiva, que era el «si» incondicional de Molly Bloom a la vida, pero
també el «si» barbar de Duncan a les raons formals del cos viu. La
dansa de solo de bona part del segle xx homenatja la creenga que la
solitud escenica és similar en tot a I'entreson en qué les veritats de
I'inconscient (o els absoluts metaempirics) poden irrompre, poden, en
definitiva, «océrrer» com a cos.

Si la perdua de coordinades i la dissolucié del discurs son les primeres
consequeéncies del dictat duncania en el solo del segle xx, una altra
consequeéncia possible (que Duncan també va practicar) és la constitucié
del solo com a «palimpsest identitari». La idea, en definitiva, que la
divagacio, la pérdua programatica del subjecte en la solitud de la dansa
es tradueix en una sequéncia o col-leccié d’estats, quan no de personae
(és a dir, personatges que serien també aspectes de la personalitat
Unica de I'executor, i en molts casos, com a Blue Lady de Carlson,
«moments» del seu itinerari existencial). El solo, per tant, com a
caleidoscopi de la identitat. Una altre cop, aquesta estrategia poética és
filla, fonamentalment, del prejudici que I'adheréncia idiosincratica a un
desti propi fa de lintérpret un representant automatic de tota la
humanitat possible (i, en un cert paradigma for¢a longeu del solo femeni,



6)

7)

de tota dona —vegeu Cry d’Ailey, Lamentation de M. Graham, i fins i tot
Admiring the Argentina de K. Ohno).

No solament pel fet d’haver estat concebut en I'Optica femenina i
feminista de Duncan, sind per vocacié poetica general, el solo del segle
XX posa en escena una identitat decididament femenina, basada en la
creencga duncaniana en la nova dansa com una oportunitat per a la dona
d’alliberar-se del seu desti historicament bioldogic (una condemna
incondicional a coincidir amb el propi cos com a objecte sexual,
instrumental i reproductiu), per elevar-se, precisament a través de la fe
biologica en I'especificitat del cos femeni, a una altra dimensi6 de la pro-
creacié, que era la creacié dansistica a seques). El solo, per aquest
motiu, era com el moment fonamental, per a la dona, de «portar-se al
moén en el seu propi mén», autoprocreant-se com en una irradiacio, una
metamorfosi continuada del si. Aixi, també, si el concepte classic de
coreografia mantenia intacta I'esclerosi entre el creador i la criatura
(Pabans i el després de l'acte creatiu), la dansa de solo semblava
dedicar-se a fulminar en un instant Unic aquestes dues instancies
temporals, a mostrar en definitiva la part viva del cordé umbilical que
simbolicament unia I'artista a I'obra, i a exhibir I'acte en si de la creacio,
'accouchement agam del si. Exponent excepcional d’aquesta fe en
I'Ewigweiblichkeit (I'etern femeni de memoria goethiana), lliurement
orgiastica i materna, Duncan va acostumar el public a considerar la
dansa com un veritable Descens a les Mares, i a projectar en el cos
dansant l'arquetip de la mare per antonomasia (perqué mare de si
mateixa, mare de la seva forma i representant ideal de totes les dones
com a «mares», més enlla i per damunt de qualsevol raé historica, com
a La Marseillaise de 1917). En aquest sentit, 'activisme feminista de
Duncan fou, en molts sentits, menys madur politicament del que es creu,
perqué es basava drasticament en consideracions d’ordre arquetipic i,
novament, metacronic (€s a dir, novament, en una interpretacié sacra de
la biologia, més que no pas en un diagnostic sociocultural).

Un cop més, la idea que el solo participava de I'espasmodicitat creadora
del part i que, tanmateix, I'objecte d’aquesta creacié no era sin6 la
transfiguracié de linterpret en un cos mdltiple autoritza a pensar
I'analogia una mica escandalosa entre solo modern i embaras histéric,
és a dir, el caracter generalment histeric del solo com a «especialitat»
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del segle xX. En I'enorme i pervers treball desenvolupat per Charcot a la
Salpétriere de Paris a partir de 1872 (només tres decades abans de
'aventura duncaniana), la histéria moderna es definia aproximadament
com la malaltia amb un protocol patoldogic que es resumia en una
substancial espectacularitat i canviabilitat del simptoma exterior enfront
d’'una abséncia general de causes organiques reals. Exhibides com a
veritables atraccions en les célebres sessions charcotianes del dimarts,
les histériques de la Salpétriere es deixaven immortalitzar
fotograficament mentre eren preses datacs clamorosos de
performativitat paroxistica la descripcié dels quals, per boca de les
pacients mateixes, anticipava amb una eficacia sorprenent el tipus de
paroxisme interior al qual Duncan solia atribuir el seu impuls
interpretatiu.

La mateixa al-lusi6 de Duncan a un «motor interior» que l'obligava a
ballar sembla calcada de la definicié classica de la histéria com un
trastorn femeni degut a una certa rebel-lia de I'ter (ysteron), imaginat
com un animal indocil I'agitacié del qual, en el ventre de la dona, es
traduia en un frenesi cinétic que va mereixer per ell mateix, en
I'antiguitat, 'apel-latiu de chorea lasciva (‘dansa obscena’). Igualment, la
idea d’'un flux metamorfic en relaci6 amb el cos dansant semblava
vinculada a la definicié nosologica de la histeria com una malaltia el
simptoma de la qual manifestava una certa tendéncia a emigrar a parts
diferents del cos i a convertir, al capdavall, el cos mateix en un «teatre
de l'inconscient». Sabem a posteriori que la panoplia de manifestacions
neurodtiqgues o psicotiques reunides en el seu moment en la definicié
generalissima d’histeria donava veu a una frustracié sociocultural i
sexual que, en les pacients de Charcot, s’expressava sense censura
gracies al context clinic que en justificava els excessos. Aixd vol dir que
sabem que les histérigues van ser a la seva manera les primeres
feministes, i que I'exhibicié de les més torbades, entre elles, no estava
exempta d’una espécie de simulacié de «sinceritat»: existia una
complicitat tacita entre el cos convuls de la histérica en ple atac i l'ull
clinic del psiquiatra o del fotograf. La sospita que I'inconscient era en la
mateixa mesura font de trastorn i de vivacitat performativa es va traduir
sovint en un veritable negoci espectacular (vegeu el cas de Madeleine
G.).



8) Si bé les analogies amb I'ambit semantic de la histéria confirmaven la
vocacié femenina del solo i la seva relaci6 privilegiada amb l'inconscient
com a motor creatiu per excel-léncia, també és cert que, en la taxonomia
aplicada per Charcot a l'estructura de I'atac histeric, I'actuacié de les
malaltes es reconstituia com una veritable tragedia classica (amb un
proleg, una peripécia, un acme catastrofic, una catarsi i una
descompressié final). | no solament perqué el cos femeni hi
desenvolupava la funcié de teatre animic, siné perqué l'atac mateix
configurava una exposicio total i tragica de la dona al «fat» representat
per les seves passions i afeccions profundes, denotant una auténtica
parabola d’esdeveniments corporis. Aplicat al solo del segle xx fins a
principis dels anys vuitanta (en [l'Ultima auténtica ballarina tragica i
duncaniana de la modernitat, Carolyn Carlson), el model tragic explica
amb eficacia l'estructuracié de la prestaci6 com a «descobriment»
progressiu d’'una identitat destinal, infinita exposicid del cos a les
vicissituds desordenades dels seus estats i, al cap i a la fi, immolacio
purificant de la propia identitat, i del concepte mateix d’identitat. També
tragica és en el fons, en el solo, modern, la dialéctica entre «ésser» i
«saber» que caracteritza, segons Jankelevitch, el rerefons de tota
meditacié sobre la mort (no sé qué soc, i generalment només sé alld que
ja no soc: la mort és el moment per definicié en qué es col-lapsen la
preséncia i el saber de la preséncia, el moment en qué «ser morts»
significa ja no poder-ho narrar). Com que la paradoxa del solo és
precisament «narrar-se» sense deixar d’«ésser», i narrar en temps real
alld que s’esta sent, com que en definitiva hi ha un contrast incompatible
entre consciéncia i preséncia mortal, el solo de principis del segle xXx es
va refugiar en el compromis (ja «histéric») d’'una supremacia de
I'inconscient com a font de qualsevol saber real i extemporani entorn de
I'ésser (si renuncio a falsificar-me, l'inconscient sap i mostra coses, de
mi, que jo mateixa ignoro).

Duncan, fundadora d’un cert tipus «tragic» i per aixd mateix histéric de solo
ballat, no va renunciar mai a la idea que totes les veritats assignades a la
dansa «absoluta» pertanyien al cos com a medium diafan entre continguts
interiors (o generals) i formes exteriors. En aquest sentit, el seu model de
dansa era encara «centripet» (un constant reflux del moviment i de la idea de
dansa cap al centre que era el cos, i cap al centre simbolic del cos localitzat en
el plexe). Centrifuga d’una altra manera era la dansa de solo de Loie Fuller, la
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«Fada Electricitat», les exhibicions de la qual a Les Folies Bergere van
trastocar, a partir de 1892 i durant trenta anys, els vells codis estétics, seduint
intel-lectuals de la talla de Mallarmé i Valéry, o artistes del nivell de Rodin i
Lautrec. Tot i que aquest no sigui el lloc per a una exposicié6 completa de la
trajectoria artistica de I'americana, val la pena subratllar alguns aspectes de la
seva poetica i, a fi de comptes, reprendre els fils d’'una insospitable analogia
amb la dansa, en aparencga tan distant, de la seva contemporania Isadora.
Centrifuga, la dansa de Loie Fuller, perqué es basava en I'animacié d’enormes
masses de seda al voltant del cos de la interpret, la rotacié rapida de la qual,
combinada amb el moviment dels bracos (la protesi de dos llistons que
prolongaven els bracos permetia una amplitud de maniobra creixent) i
illuminada de la manera adequada, creava una impressionant fantasmagoria
de volums i motius lineals. Inaugurada per Dansa serpentina el 1891 i
continuada amb mil variants formals i d’il-luminacié en els solos dels anys
seguents (Danse du feu, Papillons, Le lys du Nile, Radio dance, Salome, entre
d’altres), I'estratégia formal de Fuller es basava en una interpretacié totalment
efectista i il-lusionista de la dansa; en un eclipsi del cos, darrere la forma del
qual hi havia simplement el motor ocult; en una substancial «autogeneracié de
la forma per ella mateixa i per la seva espiralitzaci6» (Fuller posava el titol dels
solos només a partir d’'una suggestio formal del numero una vegada completat).
Va conquistar la intel-lectualitat europea per diverses raons, principalment
perque aquella autogeneracié espontania de formes abstractes, que en els
solos de Fuller suggeria semblances sempre noves i canviants amb formes del
mén real, era perfectament compatible amb les obsessions estétiques de I'Art
Nouveau contemporani, consagrat a una hipertrofia del grafisme del signe de la
linia corba, de l'espiral, de la serpentina, i d’'una «vegetalitzacié» general del
signe (la qual cosa converti Loie Fuller en la musa incontestable de
'anomenada Belle Epoque parisenca).

A més a més, les poétiques del postsimbolisme francés trobaven en la praxi
fulleriana la figura perfecta d’'una certa utopia de l'estil pur (és a dir, d’'una
escriptura definitivament alliberada de I'obligacié de significar i de I'esclavitud
del referent; pura actuacioé dinamica del signe en qué I'emergéncia del significat
era producte, de manera analoga al que succeia en I'art de 'americana, d’una
lliure metamorfosi i autoproducci6 de les figures —la poesia de Mallarmé obeia
a aquestes mateixes lleis). Si I'estil centripet de Duncan aspirava a una aparicié
del cos com a fi Ultim i suport de la dansa, la manera centrifuga de Fuller, per
contra, conferia protagonisme a la pura figura; si la histeresi duncaniana era
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d'un tipus tan autobiografic i existencial que esdevenia histéria, Fuller es
mantenia fidel a una idea plenament histerética del solo com a capacitat de
mantenir la forma en una suspensio literal (la de la massa de seda mantinguda
en rotacié entorn del cos), el secret de la qual es trobava en el caracter
ininterromput del moviment. També aixi els millors intel-lectuals de I'época van
reconéixer que l'aparent decorativitat i superficialitat del treball de Fuller
ocultava, per variar, un pensament complex sobre linconscient i sobre el
particular dinamisme dels continguts animics més profunds, la prerrogativa dels
quals era aflorar a la superficie de la consciéncia en formes canviants i només
de vegades «reconeixibles»: que, en definitiva, els volums fantasmals animats
per Loie no eren més que I'expressié corporia d’'un provocador automatisme
psiquic, escenificats perque emergissin com a somnis o com a lapsus d’entre
I'obscuritat profunda amb qué Fuller els envoltava per arribar al siummum de
I'il-lusionisme. Si bé és anacronic defensar la suggestiva analogia entre moltes
imatges fullerianes i les taques de Rorschach, és innegable que I'obsessié de
Fuller per la icona de la papallona (gairebé una «figura de pas obligada» en els
seus espectacles dels anys deu) semblava una al-lusié involuntaria a aquella
psyché («anima» en grec, pero també «papallona») que en la cultura classica
reunia tots els mites sobre la transfiguracié de I'anima després de la mort del
cos organic i sobre la inefabilitat de la forma sorgida de la nit de I'inconscient,
com la papallona sorgida de la nit del capoll. Papallones, per tant: la icona
mateixa de la metamorfosi com a principi de superacié del contrast entre vida i
mort en el compromis (en la histeresi) de la transformacio, en el miracle de la
durada dinamica. Aixi doncs, malgrat les aparences, I'espectre de la histéria,
I'obsessio de I'inconscient i un cert halit de mort no pesaven sobre I'art de Fuller
menys que sobre el de Duncan.

La intuicié cada cop més certa que el solo, tant en les formes més existencials
com en les més abstractes, tenia a veure, al cap i a la fi, amb la suspensio
prolongada (o suspens) de la vida en linterval entre naixement i mort, i la idea
mateixa del solo com a «gesti6 dinamica de [linterval», parabola de
'esdeveniment i, a fi de comptes, «instant de mort prolongat», pertanyien ja a la
prehistoria del genere (n’hi ha prou de confrontar-la amb l'estructura de
«parabola» d’aquella Dansa del dia que Geneviéve Stebbins feia executar a les
seves alumnes en I'época daurada del delsartisme america —no hi ha dubte
que Duncan i Fuller la coneixien—, on el cos descrivia candidament el
recorregut del sol des de la postura ajaguda de l'alba fins a la de la posta de
sol).
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Aquesta consciéncia autoritzava una organitzacié cada cop més «ciclica» del
solo i una disposicié cada cop més narrativa (per entendre’'ns, cada cop menys
tragica i cada cop més exquisidament épica). Es el cas dels solos de Ruth St.
Denis (i especialment de Radha — la dansa dels cinc sentits), I'artista
americana que va respondre a l'abstraccié fulleriana i el solipsisme duncania
amb una estetica hiperteatral, basada en [I'exotisme i en un generds
desplegament de mitjans visuals. La ra6 s’ha de buscar, a Radha i en els solos
compostos seguint el seu model durant els anys deu i vint (Cobras, Incense,
The Yogin, Aegypta, entre d’altres), en la voluntat d’escenificar la prestacié de
la solista segons un protocol escenic que enquadrava la part propiament
«tragica» del solo en un marc essencialment «épic», d’il-lustracié d’'un cicle:
Radha narrava aixi I'encarnacié d'una estatua de deessa hindu; el seu
coneixement directe de la condicié humana a través de I'experiéncia dels cinc
sentis (un solo per a cadascun); el seu extraviament en la furia d’'una dansa
sensual que convertia en éxtasi i catarsi la sensorialitat; el retorn purificant a la
condici6 d’estatua. Era en el fons la cronica narrable d’'una entrada i sortida de
I'estat de dansa: la narracié d’un inenarrable. | cada cop adaptava més el solo
(o el cicle de solos en qué, a partir d’aquell moment, els intérprets europeus
organitzaven els seus recitals) a un esquema gairebé cristologic (tot i que
sovint dictat per mites orientals) d’encarnacié, mort i resurrecci6; d’abjeccid i
redempcid; reorientava el solo, per entendre’ns, a una nova forma d’«épica del
si»: una narracié de la propia historia en els termes d’una parabola mitica, i
gairebé sempre d’'un exemplum general.

Tot i que, d’'una banda, en un determinat sector del solo modern, preval la
ciclicitat narrativa, és innegable que la fidelitat de Duncan, Fuller i St. Denis a
les figures rotatories com a metafores energétiques havia d’incidir en un altre
nivell en la delineacié d'un cert formalisme america, el mandat del qual fou,
entre els anys vint i trenta, «refredar» els paroxismes de les pioneres en una
pedagogia i en un estil cada cop més suprapersonals. També aixi, a Doris
Humphrey (deixeble directa de St. Denis i autora del primer tractat de
coreografia declaradament modern), la més abstracta dels «Big Four» (els
quatre grans del modernisme america —Humphrey, C. Weidman, M. Graham i
H. Holm—), el solo tornava a ser una exposicié mesurada del motiu de I'espiral
ascendent i descendent com a metafora general del fet de néixer i morir, de
sucumbir i superar-se (Two Seraphic Themes): I'espiral, al cap i a la fi, com a
figura de I'elusid, del retard i de la inflexié de la vida compresa entre el vector
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ascensional de venir al mén i el descensional de desapareixer-ne. L’espiral,
també, com a figura per excel-léencia d’'un «narrar-se» en equilibri entre dues
eternitats.

Si en els anys vint, i gracies a les tres pioneres de la modernitat, el paradigma
del solo del segle xx estava madur conceptualment (entre tragicitat i epicitat,
entre hipernarrativitat i hiperabstraccid, entre «saber» i «ésser), les époques
seglents no van deixar de desenvolupar-ne els corol-laris i, de vegades, de
subvertir-ne les poétiques.

L’expressionisme alemany (la manifestacié principal del qual fou
I'Ausdruckstanz o dansa d’expressié dels anys vint i trenta) va constituir en
aquest sentit un aprofundiment vertiginds de les dialéctiques desenvolupades
per Duncan i Fuller. EI que emergia sobretot, en el demonisme excessiu dels
solos de M. Wigman (Hexentanz —‘'dansa de la bruixa'—; Totenklage —'lament
de mort—; Totenlied —'cant de mort'—; SchicksallLied —‘cant del desti’—, per
citar només alguns dels 200 titols de l'alemanya), era una ruptura drastica
d’aquella harmonia entre interioritat i exterioritat que la nova dansa d’inspiracio
duncaniana havia cultivat fins aleshores; la idea en definitiva (en I'arrel de la
paraula expressionisme) que la profunditat dels continguts, especialment
tractant-se de continguts obscurs com els autoritzats espiritualment per
I'experiéncia traumatica de la primera postguerra, invocava una profanacio, una
deformacié radical del contenidor; que el subjecte dansant, per no ser
superficial, havia de prestar el seu cos a la poténcia celestial 0 més sovint
subterrania de la nova dansa deixant-se anul-lar per ella i en algun cas
deformar sense resisténcies. Naixia una complexa estética d’allo lleig,
inharmonic, traumatic. Naixia, sobretot, una idea de dansa en qué, a la
proverbial dialéctica entre subjecte i llenguatge que ja formava part de la
poética general del solo, s’afegia una nova dialéctica, la que oposava el
subjecte al seu cos mateix, imaginat a partir d’aguest moment com una matéria
substancialment «orfena», oferta de manera sacrificial a [limperatiu de
I'expressio, «regalada a la mort». L'estés recurs a les mascares, que anul-laven
la personalitat de l'intérpret per redefinir-lo com un arquetip, anava en aquesta
direcci6. | la paraula alemanya utilitzada per definir les mascares, sovint
d’inspiracié oriental, que apareixien en els solos de Wigman o Jooss, era larven
(mascares, pero també «larves», amb una al-lusié directa a I'ambit semantic de
la mort, tant en I'aspecte del fantasma —la «larva del difunt»— com en el de la
«larva» propiament dita, el cadaver descompost del cuc en cami de renéixer en
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forma de papallona). Si, en definitiva, el solo tradicional flirtejava amb una certa
ciclicitat de l'itinerari preséncia-abjeccié-redempcio (una triada de tesi-antitesi-
sintesi molt valorada, en el fons, per lidealisme europeu), el mérit de la
contribuci6é alemanya fou el de fulminar el paradigma solistic en el moment de
la negativitat pura, de la mort, de la cadavericitat irreconciliable; el d’al-ludir per
primera vegada a una idea de dansa com a lloc no pas de la redempcié o
I'alliberament del cos, sin6 de la seva definitiva «abjeccié».

Es emblematic el fet que I'tinic solo obertament «&pic» de Wigman fos també
I'dltim que fou interpretat per ella (Abschied und Dank, ‘adéu i gracies’), creat el
1942, en la conjuntura infelic d’'un empitjorament definitiu de la sort de la
coreografa, que de sobte va ser mal vista pel régim nazi que n’havia promogut
la carrera durant tots els anys trenta: Wigman hi reproduia la seva parabola
existencial en un to entre melancolic i majestués, com elaborant una versié
mitica de si mateixa i de la seva missié creadora.

El solo, per tant, com a forma de sucumbir; el solo com a forma épica de la
imminencia (la imminencia de la mort, que invoca cridant un rescat mitic). El
solo, també, com a forma de senescencia, si senescencia és el fet tragic que es
concentri molta decadencia en un lapse de temps limitat; molta decadéncia en
'espai angost d’un solo dansat. El solo com a ultima exterioritzacié d’un
condemnat a mort, el temps del qual, en quantificar-se, per expressar-ho com
Jankelevitch, no és sin6 espai.

Si el cos esdevenia, en el solo expressionista (Wigman, Kreutzberg, Palucca,
Gert, Chladek, Wallmann, Bodenwiesser, Jooss, Milloss, Hoyer), seu i victima
d’'un conflicte ja no mediable entre subjecte i llenguatge, era també perque ja
en els anys trenta la idea d’'un «llenguatge» de la dansa moderna estava forca
configurada: el solo, dit d’'una altra manera, ja no era simplement 'ambit en qué
de manera subjectiva s’«inventava» un llenguatge, sind el lloc en qué de
manera vocacional I'emergéncia existencial del subjecte donava lloc a un
malestar general respecte al llenguatge corrent i qualsevol llenguatge constituit.
Era la reedicid, en un cert sentit, de la mateixa inadequacié que havia modelat
poéticament un solo com La mort del cigne, agreujada per una idea altrament
organica del cos compres (i «comprimit») entre l'individu i el seu llenguatge. La
maxima contribucié dels expressionistes al paradigma fou en certa manera el
descobriment, en el solo, que allo informe (i totes les seves variants —la mort,
la nit, el mal, el dolor, la malaltia, la decrepitud, la negativitat—) plana
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enérgicament sobre la defectuositat del subjecte dansant. Aquesta intuicio va
senyalar, en els destins del genere, una cruilla fonamental. En les civilitzacions
dansistiques caracteritzades per una vocacié obertament formalista i abstracta
(o caracteritzades, diriem avui, per una confianga cega en el codi), la dialectica
entre subjecte i gramatica no es podia donar si no era en forma de compromis.
Es el cas del solo grahamia (Lamentation, 1930), en el qual 'expressié d’un
dolor arquetipic (i per variar femeni) es déna en la més pura tecnica Graham,
tot i que la técnica resulti «frenada» i com «tematitzada» per I's d’'una amplia
vestimenta elastica i per l'adopci6 d'una postura asseguda (com si la
defectuositat prestacional, la inadequacié del solo d’expressié invoqués un
obstacle extern).

També és emblematic el fet que, en els solos d’ascendéncia americana, la
figura humana aparegués sovint embolcada (és a dir, allargada i empolainada)
per un estratagema de tipus escenografic: vestir el cos era una manera eficag
de frenar-ne la desimboltura lingliistica (sera I'estratégia, a Europa, de R.
Hoffman, la més americana de les creadores del Tanztheater —Solo mit Sofa—
). Fins i tot en 'ambit neoclassic, tan poc versat en matéria solistica (ja que el
seu fetitxe poétic sempre fou el pas de dos), I'inic espai deixat a les poetiques
de linformalisme era, en els escassos solos que han passat a la historia, el
d’'una defectuositat congénita de I'executor: é€s el cas de I'épic i autocelebratiu
Symphonie pour un homme seul de Béjart (1955), 'autor del qual declarava
que era I'nica coreografia que no sabia imaginar en un cos diferent del seu, ja
que cap ballari podia reproduir les seves peculiars mancances técniques i
morfologiques.

Alla on, en canvi (com una bona part de la dansa teatral europea sorgida de les
cendres de I'Ausdruckstanz i del segon conflicte mundial), el llenguatge de la
dansa va manifestar un creixent «agnosticisme linguistic», és a dir, una creixent
desconfianca en la transparéencia i eficacia dels grans sistemes técnics i
pedagogics, el solo va emigrar d’'una manera cada vegada més decidida cap a
una impossibilitat total de compromis: lloc afligit en qué un subjecte cada cop
més «orfe» (i cada cop més existencial en sentit estricte) experimentava amb
resultats alternativament irdnics, grotescos o desoladors en quina mesura
I'eclipsi d’'un llenguatge en qué creure transformava el cos en un residu, una
veritable abjeccid, una «carn» deshabitada.
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La idiosincrasia classica del paradigma desembocava aixi en formes més o
menys declarades d'«idiopatia» (patologies de la solitud). D’'una banda, el
protagonista del solo cada cop s’assemblava més al tipus de l'idiota en la
narrativa de tradicié occidental: el qui travessa com a antiheroi, en una espécie
de pelegrinatge irracional, diferents llocs designats, i a través d’'una vectorialitat
desconeguda de l'espai, extraient d’aquells llocs un conjunt de veritats
existencials cada cop més involuntaries, cada cop més ironiques; de laltra, el
solo s’elevava a seu designada d’una prepotent afirmacio de I'organicitat en les
seves formes meés escandaloses: la nuesa creixent, cada cop més clarament
antiestética, del solo europeu entre els anys seixanta i setanta, formava part
d’aquest tragic triomf d’una incomoda reflexié sobre la carn. Un cop més,
aquest reflux d’alld organic com a ultima reticéncia del subjecte (el cos com a
fracas extrem, tartamudesa del llenguatge) inclinava I'eix tematic del solo cap a
la mort com a «tema» dels temes possibles; no ja per narrar-la, sin6 per
assumir-la com una teologia negativa a través de la «negligéncia biologica» del
cos. Mort i nuesa que, en la cultura dansistica europea dels anys setanta, es
van elevar a una centralitat inaudita gracies a la imponent suggestié del butoh
de matriu japonesa (Ohno, Hijikata, Ikeda, Tanaka, Amagatsu), I'antropologia
del qual es basava en una idea extrema del cos «postum» o «prenatal»: el
cadaver o el fetus en I'absencia de personalitat del qual (ja que és un cos que
ja no és «habitat» 0 que esta a I'espera de ser-ho) hi havia I'inica possibilitat
d’'un esdeveniment espiritual i dinamic radical. Marcada per una adopcio
categorica dels procediments improvisats i per un rebuig dels sistemes técnics
de caracter occidental i modernista, la dansa butoh (rebatejada com a «dansa
de les tenebres» i diferenciada després en les formes del «butoh obscur» i el
«butoh clar») pretenia construir el solo com a «aflorament de I'ésser» des d’una
organicitat salvatge i torbadora, en qué es combinaven els temes de la mort, la
putrefaccié, I'obscenitat, en un horitzé mitic marcat pel trauma d’Hiroshima i
Nagasaki.

D’aquest tipus era I'«antisolo» més representatiu del genere, Contemplant
I'’Argentina (K. Ohno i T. Hijikata, 1977), en el qual el cos del protagonista es
prestava a una reviviscencia literal i literalment «mistica», de I'esperit de la
merce, i en el qual la linia performativa, a través dels diversos fragments que la
componien (segons una logica de muntatge copiada directament de la dansa
expressionista, que Ohno va coneixer quan era jove), es basava més en un
«deixar-se ocorrer» de la transfiguracié que no pas en un principi d’accié o
prestacié: en una passivitat total més que no pas en una simulacié de
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vehemeéncia. D’aquesta manera, Ohno i Hijikata tracaven el nou protocol d’'una
«teologia negativa de la dansa de solo», que posava fi simbolicament a
qualsevol rebel-lia (My mother, 1981; Water Lilies, 1987). Aixd0 no va impedir,
en epoques recents de la dansa europea, la repeticié de moduls solistics épics
0 mesurats que podien conviure en la trajectoria del mateix creador (De
Keersmaeker, Once, 2002), de tipus més 0 menys intimista perd sempre basats
en el prejudici de la dansa «dansada» com a millor estrategia d’exterioritzacio
d’un si animic o biografic. Com tampoc no va impedir, en el desenvolupament
dels ultims formalismes, una via «dinamica» cap a la dissolucié del solo
modern. Als Estats Units, on en el fons gracies a un impuls poeétic que procedia
de St. Denis i Graham havia prevalgut la idea del solo com a «refracci6 tragica»
de la identitat, palimpsest de grans personatges (normalment femenins), el
desencant respecte al principi de subjectivitat i d’identitat fou sobretot, al
principi dels anys seixanta i durant tota la decada posterior, un dogma de
I'escola postmoderna (reunida entorn dels pols del Judson Church i del Grand
Union —Rainer, Dunn, Childs, Paxton, Brown, Forti—).

Pero, mentre que aquest desencant s’anava traduint, entre Europa i el Japo, en
una lectura cada cop més existencial dels fracassos del jo, la versié americana
del problema es dirigia més cap a una revoluci6 analitica dels llenguatges i una
alianca drastica amb el naixent principi de performance. Les simple actions de
B. Nauman i els experiments de Y. Rainer eren simptomatics, en aquest sentit,
d’'una voluntat ferma de «descomposicidé-desintegracié», més que no pas de
«descomposicié-putrefaccié» del moviment. | si en el solo europeu el cos
resultava cada cop més «inhabilitat» per la doble pressié de la forma i d’'alld
informe, I'efecte principal del treball analitic desenvolupat en el gran laboratori
del postmodernisme de l'altre canté de I'ocea fou una relacié de creixent,
pacifica «distraccié» del subjecte respecte al llenguatge. En els grans solos de
T. Brown (Accumulation pieces, Watermotor, 1978) l'adopcié d’un «estil
dinamic» anomenat letting go (‘deixar anar’) testimoniava una nova absencia de
retorica i desimboltura del subjecte dansant respecte al discurs formal, que per
aquesta mateixa rad podia assolir un nivell de concentracié i multiplicitat
dinamica diametralment oposat a la paralisi forcosa del butoh i dels seus
succedanis europeus. La solitud de l'interpret postmodern era més operativa
que existencial, i la difracci6 de la forma que en derivava suggeria més una
extensié que no pas una contraccié de la «dansabilitat» (no és casual que la
principal tecnica de derivacié postmoderna, la contact improvisation de S.
Paxton fos també una superacié definida de la solitud en el nom d’una
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relacionalitat total de I'esdeveniment dansat). Aquesta mateixa desimboltura
d’«erogacié» de la forma estava destinada a influir, en els anys vuitanta i
noranta, els sectors més avancats del postclassicisme (Forsythe, Lock). Alla
on, en canvi, la lligd de T. Brown va incidir en una idea de la dansa ja
ampliament influida per I'existencialisme del Tanztheater alemany, 'empremta
analitica americana es declinava en una repetici6 obsessiva (més una
esclavitud, per tant, que un alliberament) del paradigma formal (Fase de
Keersmaeker, 1981).

Pero en I'Europa del butoh i del Tanztheater la idiopatia del solo va assumir
formes d’allo més variades. S. Linke (Im Bade wannen, 1980; Schritte
verfolgen, 1985) és fins al dia d’avui la millor representant d’'una idea de solo
liric basat en una lectura patologica del subjecte. La repeticid obsessiva
d’algunes pautes gestuals (un instrument de tot el Tanztheater) s’eleva en els
seus treballs a una forma de veritable «hospitalisme» (el tipus d’encantament
cinétic que caracteritza algunes formes de psicosi autistica). | la inhabilitat
emotiva del subjecte «llancat» al mén es tradueix normalment en un recurs
gairebé «protésic» als objectes, investits d’'una personalitat (Sunt lacrimae
rerum, ‘hi ha llagrimes en les coses’) que gairebé sempre sintetitza un complex
animic fonamental. El solo linkia es va estructurant, per aquest motiu, com un
aprenentatge, una reeducacié del subjecte per part de I'objecte, una «escola
del correlatiu objectiu», i la idea, novament, que l'itinerari del descobriment o la
curacié del si passa per una fase d’«abjeccié» imprescindible (ja que, com el
cadaver, el cos es confessa a ell mateix si es deixa assemblar-se a una
«cosa»). Els extraviaments de S. Linke al voltant de la banyera fan pensar
realment en la pintura de F. Bacon, el tema principal de la qual és la boja,
«abjecta» aspiracio del subjecte de desaparéixer, com un residu objectual, en
la textura del fons, o en un objecte de transit (vaters, piques, sofas) que habita
amb la mateixa prepoténcia el temari de I'anglés i el de I'alemanya.

Pero, mentre que aquesta «deflacié» del subjecte en S. Linke encara passa per
un vocabulari dansistic refinat, en altres sectors de la creacié europea recent,
més influida pel Body Art i la performance, el discurs del cos i la crisi del
llenguatge assoleixen altres nivells d’extremisme. D’una banda, el temari
patologic es va fent, cada cop amb més urgéencia, «corpori» (és el cas d’A.
Buffard: Good Boy, 1998; Mauvais genre; 2003), posant en escena una
escandalosa i nua deflagracié del subjecte «condemnat al cos» per la seva
malaltia. De l'altra, els performing artists més radicals insisteixen en el tema
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d’'una possible «confusido» abjecta entre cos i suport, entre forma i fons, insistint
al cap i a la fi en una interpretacié «material» del cos mateix i en el possible
«desbordament» del cos dels seus limits formals. Es el cas de J. Fabre (Little
Body on the Wall, 2002; Je suis sang, 2001; Angel of Death, 2003; Quando
I'uvomo principale € una donna, 2004). Altres artistes han insistit, en els darrers
anys, en una objectificacié ironicament comercial del cos performatiu (La Ribot:
Piezas distinguidas, 1993; Mas distinguidas, 1997; S. Gomez). | també el sector
avancat dels coreografs conceptuals actius a Franca i al Canada durant els
anys noranta insisteix en el solo com a lloc de superacio definitiva no solament
de la parodia de la identitat subjectiva, sin6 també de la de la identitat corporia i
del «cos» com a invencid ideologica. El tema de treballs com els de X. Le Roy
(Self/Unfinished, 1998) o B. Lachambre (/ is Memory, 2007; Is you Me, 2008;
Body Scan, 2008) ja no és la irreconeixibilitat del jo, siné la irreconeixibilitat del
cos com a cos i com a institucionalment huma. Cos-ombra, cos-taca, cos-
massa: el cos del solo en I'Ultima postmodernitat ja no és una «forma de cos»
(form), sind la «forma d’alguna cosa» (shape) (vegeu, per exemple, Collection
particuliere de D. D’Urso, 2004) o, millor encara, la materia des-identificada i en
constant transformacio (un «il-limitat si») que té com a desti singular suggerir
una nova frontera de I'abstraccié a través d’'una «concretesa» implacable, en
un recorregut de contraccié progressiva que s’inicia amb el JO universal de
Duncan i que, de deducci6 en reduccid, acaba amb I'alguna cosa de Le Roy.

Roberto Fratini, setembre 2009
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