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Si he de fer referencia al que entenc per recents desenvolupaments en la for
ma experimental del teatre feminista britimic, m'he de centrar en tres arees: 
desenvolupaments en l'experimentació del treball no verbal, el teatre al 

peu de la lletra i els espectacles autobiografics. En cada cas hauré de posar 
exemples d'escriptores i artistes particulars i explicaré que considero signifi
cant o interessant en el seu treball. Em refereixo explícitament al treball tea
tral feminista britanic. Així doncs, les meves afirmacions sobre el feminisme i 
el teatre intenten únicament ser reflexions de la situació a la Gran Bretanya. 

M'agradaria comen<;ar fent atenció al titol del simposium i a la refle
xió que proposo a continuació: "L'escriptura de dones" esta, evidentrnent, es
crita per dones. Afirmar que hi ha quelcom de distintiu en aquesta escriptu
ra, quelcom necessariament comú, pel fet d'estar escrita per dones, seria 
prendre una posició essencialista, que repudiaria. Seria com dir que el cos de 
la dona determina la manera de pensar, la manera de sentir, la manera d'es
criure, la manera com estructura les obres i les formes drama tiques que uti
litza. Tot i que vull distanciar-me d'aquesta postura, que trobo inherentrnent 
reaccionaria -qualsevol apeHació a la natura com a causant del comporta
ment o del sistema social, polític i cultural es transforma rapidament en in
sistencia per la impossibilitat de portar a terme un canvi-, voldria, junta
ment amb Simone de Beauvoir, reconeixer que hi ha alguns aspectes en que 
la situació més que l'essencia de la feminitat produeix comportaments, senti
ments, pensaments particulars i, en conseqüencia, possibilita diferents mane
res d'escriure i d'estructurar mentre s'escriu. La primera posició, que definiria 
com a determinista biologicament, necessita reivindicar que l'escriptura de 
dones de cultures diverses mostra similituds culturals i temporals. La segona 
posició es basa en el materialisme cultural. Reconeix que el treball que pro
dUlm és modelat pels factors materials: per la nostra posició eco no mica, pel 
racisme, per la nostra educació, per la nostra classe social, pel nostre genere i 
per les maneres com els nostres sistemes socials reprodueixen i estructuren el 
nostre genere. El fet de reconeixer que les dones, dins del seu grup cultural, 
tenen experiencies afins que poden reflectir-se en els seus escrits, emfatitza la 
construcció del genere i no les lleis biologiques. 

El fet d'utilitzar més el posicionament que l'essencia fa que el reco
neixement de la feminitat passi de ser una posició política reaccionaria, a ser 
una posició radical. Aquesta transformació és el que valida el fet de llegir el 
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treball fet per dones que no es denominen femin is tes, tractant-se, pero, de tre
balls feministes. 

El que entenc per escriptura feminista és un treball que es compromet 
políticament a portar a terme canvis en les posicions relatives deIs generes. Jo 
crec que el feminisme és una política que reconeix la dona i l'home, en una so
cietat determinada, en posicions diferents de poder; a la dona, com a dasse, 
no se li ha assignat el mateix estatus que a l'home; reconeix que aixo és incor
recte i treballa cap a la normalització d'aquesta situació. Les analisis i les tac
tiques utilitzades per aconseguir aquest canvi seran diferents segons la cultu
ra, la geografia i la historia. Aixo es aplicable al teatre feminista i a les altres 
esferes de l'activitat cultural i ideologica. Intento aquí fer referencia al treball 
que considero feminista basant-me en la manera que reflecteix, es relaciona i 
contribueix al debat feminista. 

Si donem per fet que el teatre feminista és un teatre polític, que esta 
compro mes amb el debat polític, que tindra un efecte dar sobre la teoria i la 
practica, és facil d'entendre que els metodes de treball de Brecht hi hagin tin
gut una forta influencia. La forma que va adoptar el seu treball, els mitjans 
que va utilitzar per insistir en la necessitat de veure el que és familiar com si 
fos desconegut, el que aparentment és natural com si fos constrult, s'ha adap
tat perfectament a la practica d'un teatre que pretén exposar les maneres de 
viure deIs nostres generes com a construldes/ determinades. Caryl Churchill, 
encara ara la més famosa i exitosa dramaturga feminista britanica, ha utilitzat 
fermament els seus metodes i, sobretot, els seus objectius. El treball de 
Churchill mai no és obvi -encaixa les seves reflexions en l'acció, els perso
natges en el dialeg acuradament refinat, que, sobre paper, sembla poc dens, 
pero realment porta un gran pes de significat-. Darrerament ha introdult un 
nou element a la seva feina. A Mouthful of Birds (Bocada d'ocells)' (1986), es
crita amb David Lan, va comen¡;ar a experimentar amb diferents formes (per 
exemple, va introduir la dansa en el seu treball). En aquesta obra, hi va co
men¡;ar a establir una relació de coHaboració laboral amb el coreograf Ian 
Spink, amb qui ha treballat més tard en altres obres: Fugue (Fuga), una repre
sentació de dansa per a la televisió, Lives of the Great Paisonas (Les vides deIs 
grans enverinadors)2 (1991), The Skriker (El vaguista)3 (1994) i Hote14 (1997). 
Totes aquestes obres empren la dansa com a forma d'expressió per damunt de 
les paraules. La dansa comen¡;a en el moment que hi manquen les paraules. 
Pel fet d'usar la dansa d'aquesta manera, aquesta obra pren un compromís 
amb la idea que elllenguatge és una construcció patriarcal que exdou la pos
sibilitat d'expressar el sexe femení d'una manera semblant a la que observem 
en altres peces de teatre feminista britanic, per exemple, a l'obra de 
Timberlake Wertenbaker The Love of the Nightingale (L'amor del russinyoW 
(1989). El sexe femení, constrult com l'altre, roman fora delllenguatge. 

A Mouthful of Birds (que té com a rerefons narratiu la historia 
d'Eurípides, Les Bacants) la dansa s'usa per expressar els moments d'alegria 
extrema i de "plaer físic sever". La Fruit Ballet, per exemple, "emfatitza els 
plaers sensual s del menjar i el terror a ésser destrult", encara que no se'n par-
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la mai a l'obra, d'aquests plaers i terrors experimentats per les dones. Tal com 
diu Elin Diamond: "La transformació deIs personatges en ballarins suggereix un 
intent de ficar l'orifici en el que és artificial, de sobrepassar la repressió del sis
tema repressiu."6 

El que és repressiu en el sistema representacional és la logocentricitat 
definidament masculina. Allo que se suggereix és que la violencia femenina i 
el plaer sexual es troben fora de la llei del pare i consegüentment no poden 
expressar-se mi~an~ant elllenguatge constrult patriarcalment. Elllenguatge 
del cos de la dona i el cos de l'home transgressor (a Dionís) parla en lloc de 
l'altre. Churchill, Lan i Spink utilitzen la dansa per articular l'experiencia ex
tasiant només de les dones, de les Bacants a la muntanya. Quan les paraules 
deIs homes fallen, llavors el cos de la dona parla. 

Aquest interes per les formes no textual s apareix no només al treball 
de Churchill, sinó que ha tingut un desenvolupament important en altres tre
balls feministes brit~mics deIs anys més recents. Aixo prové, segons la meva 
opinió, de les dones entrenades en la dansa que refusen la forma gerarquica i 
patriarcal del ballet tradicional occidental i la dansa moderna. Ballarines i co
reografes, com ara EmIyn Claid i Siobhan Davies, intenten fer servir el seu art 
per donar forma a la possibilitat de canvi utilitzant el cos de la dona i el seu 
moviment. Tot aixo fa que atenguem a la presencia corporal a l'escenari. 
Aquesta atenció prové també d'un desenvolupament en paral·lel deIs treballs 
teorics sobre el cos i els seu s significats. Així com de l'interes "semiotic" de 
Julia Kristeva, deIs escrits d'Hélene Cixous i la seva adjuració envers les do
nes a The Laugh of the Medusa (El riure de la medusa): "Escriu sobre tu matei
xa. El teu cos ha de ser escoltat ... Pel fet d'escriure sobre si mateixes, les dones 
retornaran al seu cos, el qual els havia estat confiscat i que s'ha convertit en 
un estrany misteriós que es manifesta. Si censures el cos, censures a la vega
da la respiració i la paraula. "7 

Tot aixo va fer que la majoria d'artistes investiguessin el significtat de 
tot aixo i exploressin de quina manera la representació viva podia donar-nos 
una percepció particular de les possibilitats d'una expressió exclusivament fe
menina. 

Una escriptora, el treball de la qual pot ser interpretat com a una 
combina ció d'una aproximació brechtiana a les maneres de convertir el que és 
familiar en estrany i una aproximació física a donar cos a les idees, és Naomi 
Wallace (escriptora americana resident a la Gran Bretanya). D'alguna mane
ra la seva escriptura pot ser considerada un model per la no ció que té Cixous 
del que és ser escriptora d'écriture féminine que, com ella mateixa afirma, "ma
terialitza carnalment el que pensa, transmet el significat amb el seu COS".B 

Wallace, sobretot a One Flea Spare (Una pu~a sobrerat i a Slaughter City (La 
ciutat de les matances),JO escriu el que Helen Pounor descriu com "un teatre 
corporal en el qualla presencia física deIs cossos i la materialitat deIs objectes 
treu un gran partit a l'escenari. [El seu treball demana] que confrontem la 
carn".1l A l'epíleg de One Flea Spare, Wallace escriu: "En el procés de reinven
tar la sensualitat i el poder del cos i en el fet de ser conscient que el cos esta 
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socialitzat en termes de classe i genere -de com la se va situació individual 
és interdepenent amb els altres cossos- podem comenc;ar a imaginar-nos di
ferentment a nosaltres mateixos i als altres, en un món de segregació en aug
ment i de capitalisme global."12 

La proesa de Wallace és escriure teatre, el treball verbal i físic del qual 
posa en conjunció i en juxtaposició ambdós treballs i on el que és físic trans
porta el pes del significat de les paraules amb les quals es comenc;a a compro
metre. Més enlla encara, fa aixo mentre treballa conseqüentment amb l'essen
cia de la lluita feminista: la lluita contra el sexisme, el racisme i el capitalisme. 

Un aspecte que va més enlla d'aquesta investiga ció de les maneres 
d'explorar l'especificitat de la feminitat a l'escenari ha estat el camp de la re
presentació biografica i autobiografica. Molts treballs s'han realitzat en els 
anys recents basant-se en escrits biografics i autobiografics feministes, i in
vestigant com eren i com difereixen de la practica de l'escriptura autobiogra
fica patriarcal. Liz Stanley ha definit la practica de l'escriptura biografica pa
triarcal com "proporcionar als lectors unes vides exemplars ... Aquestes vides 
són lineal s, cronologiques, progressives, acumulatives i individualistes, i se
gueixen convencions narratives altament particulars".13 En desenvolupar 
aquesta afirmació crítica, Angela John descriu la practica biografica feminista 
com la producció "d'imatges calidoscopiques que reconstrueixen, mitjan~ant 
el bricolatge o el procés de construir, una imatge en parts, en lloc de seguir 
una narrativa unitaria i seqüencial des del naixement fins a la mort".J4 Hi ha 
hagut, també, un allunyament de l'enregistrament únic de vides de dones fa
moses, i s'ha cercat la valida ció de les vides de dones corrents, les proeses de 
les quals no són generalment reconegudes com a significants, encara que, 
d'altra banda, són molt representatives de la majoria de nosaltres. Carolyn 
Heilbrun escriu: "Les dones excepcional s són les presoneres comandants de 
les dones no excepcionals, les quals proven simultaniament que qualsevol do
na podria fer-ho i asseguren, en la seva singularitat davant els homes, que cap 
altra dona podria fer-ho."J5 

En el procés d'escoltar i validar l'ésser femení, les histories de vides 
reals han estat, durant molt temps, un aspecte important de la practica femi
nista, particularment en els projectes basats en la historia transmesa per llen
guatge oral per recoHectar les manifestacions de les experiencies de les dones 
i facilitar-los-les. 

Una de les maneres com aquest treball biografic es tradueix en teatre 
és mi*nc;ant el verbatim teatre (teatre al peu de la lletra), el qual ens permet 
escoltar les veus de les dones previament silenciad es pel seu genere i classe. 
En aquest teatre, les paraules de les dones entrevistad es en una diversitat de 
contexts són repetides i se'ls dóna forma en una representació dramatica i 
parlada per uns actors que no atenten contra la impersonalitat de l'orador ori
ginal, pero que únicament representen les seves paraules i sentiments. Així 
era una obra que desenvoluparem els meus alumnes i jo fa dos anys, Zera 
Tolerance (Tolerancia zero)J6, i que es representa a la inaugura ció d'una con
ferencia sobre violencia contra la dona. Per a aquesta obra, vam editar trans-
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cripcions d'entrevistes en que dones que havien patit experiencies domesti
ques violentes parlaven del que havien sofert. El text s'intercalava amb una 
narrativa i uns comentaris que proporcionaven un context polític a les expe
riencies personals, en termes de poder masculí. Cada vega da que la narrado
ra deixava de parlar, totes les altres dones, simultaniament, comen~aven a 
parlar. La narradora tenia un micrOfon que posava davant de cada dona, per 
torns, ja que, com que totes parlaven a la vegada, el públic podia escoltar úni
cament fragments del que estaven dient. La nostra intenció era representar la 
manera com les dones que parlen sobre la violencia domestica han estat si
lenciades i el fet que quan parlen no són escoltades. En aquest cas, no es trac
tava de cercar una manera de substituir les paraules, sinó que volíem que les 
paraules de les dones portessin tot el pes; trobarem que aquesta acció era irre
presentable. Sabíem que aquesta absencia a l'escenari crearia la presencia en 
público 

S'ha patit un desenvolupament paral-lel: les representacions auto
biografiques són més aviat treballs en solitari (hi ha, evidentrnent, motius fo
namentalment economics per a la proliferació d'espectacles d'una sola dona). 
En el pi~or deIs casos, el treball pot ser autoindulgent i, lamentablement, no 
teatral. Més que drama, pot semblar fkilment una explicació d'una historia, 
la carencia de distancia entre l'escriptora, l'actriu i el subjecte, podria produir 
una manca d'atenció de l'estructura dramatica, una insistencia de dir més que 
de mostrar i una ineptitud d'impedir de fer al públic cap treball. Una bona 
part de l'hit del bon teatre és el joc inteHectual que s'ofereix al públic, de ma
nera que se'l permeti fer deduccions del material que se li esta donant, deIs 
trossos de la historia que van unint, deIs personatges i deIs significats més 
profunds. Al treball a que ens referim, cada detall no té prou credit ni per al 
teatre ni per al públiCo Es fa molt difícil, també, trobar una distancia crítica del 
treball, ja que la proximitat personal de l'escriptora/ actriu fa que sigui im
possible poder criticar el treball sense criticar la persona; i es fa difícil criticar 
la forma sen se semblar irrespectuós sobre l'experiencia de l'escriptora. En el 
millor deIs casos, pero, el treball autobiografic pot portar una completa con
vicció, ja que es representa la idenitat de l'actriu en el treball, i l'actriu troba 
maneres per expressar la seva vida amb formes que connecta amb experien
cies semblants a les del público Anant bé, també produeix un dialeg intern en
tre la paraula i la imatge o acció, que ressona dins el públic, tal com succeeix 
en el treball de Bobby Baker. 

El treball representatiu de Baker és el més autobiografic que conec, 
encara que més que explicar episodis de la seva vida, els personifica en ac
cions per tal de produir art, el qual és definit per Griselda Pollock com "la 
transformació del que és material-sociat físic, psíquic- en una forma on al
terna fets que ens són familiars amb el que coneixerem com a diferent".17 
Baker tracta d'una cosa que és molt familiar per abona part del públic feme
ní: la vida domestica i la maternitat. A Kitchen Show (El xou de la cuina)18 i a 
Drawing on a Mother's Experience (Inspirant-nos en l'experiencia maternal)19, 
particularment, se centra en moments i accions de la vida domestica insigni
ficants i privats, els quals produeixen en els membres femenins del públic no 
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tant un sentiment d'identificació amb el personatge, sinó, més aviat, un sen
timent més íntim de reconeixement i familiarització amb les accions i els sen
timents de la seva vida domestica. El procés d'aquest treball autobiografic 
-ja que, artísticament parlant, arriba mi*n~ant una simple narració d'esde
veniments reals personals- demana una resposta autobiografica en el público 
Quan veig aquestes obres, recordo que jo sóc jo, i que el treball em dóna vali
desa gracies al fet que el reconeixem públicament i artísticament i que fem 
atenció i compartim aquests moments domestics insignificants i privats. 
Juntament amb Baker, penso que no és una necessitat veure'm a mi mateixa a 
l'escenari; més aviat és una necessitat de tenir un munt de vides de dones re
conegudes, compartides i celebrades. La celebració prové, en gran part, de la 
insistencia que el treball domestic de la dona és un subjecte de gran valor per 
a l'art: ella ennobleix totes dues pel seu procés i practica artística. 

Kitchen Show la va representar primer a la seva cuina i després ho va 
fer per tot el país en cuines que "manllevava" per a aquest proposit. L'obra 
té tretze accions que representava -totes elles moments de la vida domes
tica- i que personificava amb una "marca" que ella, d'alguna manera, con
nectava amb la seva persona. Per exemple, ella "marca" el ritual de fer te o 
cafe per a les visites mitjan~ant l'acció d'envenar-se la seva ma fent la pos
tura que adopta la ma quan se serveixen les tasses; "marca" l'acció d'en
dre~ar un calaix de la cuina lligant els estris del calaix amb una corda que 
després es lliga al voltant del coll. Així aconsegueix que posem la nostra 
atenció en aquests moments, tot realitzant-Ios, fent que ens hi fixem, fent-Ios 
remarcables. Al final, a la tretzena acció, veiem la imatge d'una dona lligada, 
sobrecarregada, restringida i dominada per totes aquestes marques -per les 
marques deixades en el cos d'una dona per les necessitats que comporta as
sumir el seu paper social, i pel fet que aquest paper social no és valorat-. 
Simultaniament és una imatge de burla i celebració, i de limitació i derrota. 
Tot aixo també ho observem a Drawing on a Mother's Experience. En aquesta 
obra, Baker fa la representació utilitzant menjar sobre un 11arg llen~ol blanc, 
estirat sobre el terra. Cada pe~a de menjar que utilitza connecta i representa 
un moment deIs primers dies de la vida deIs seus dos fi11s. Baker parla de 
com, els vuit primers anys deIs seus fills, no va fer cap treball artístico L'obra 
és la primera que va fer després del període de recés i silencio A mida que 
l'obra avan~a, el llen~ol es torna més marcat amb el menjar, i amb aixo, 
simbolicament amb els esdeveniments. Llavors tamisa amb farina damunt 
tot el parament, obliterant-Io. El treball d'una dona, tant el domestic com 
l'artístic, es torna invisible. No s'hi para atenció. És com si el treba11, l'esfor~, 
el guany no s'hagués assolit. Llavors s'enrotlla amb elllen~ol, s'hi abriga, i 
les marques fetes pel menjar comencen a apareixer. Veiem que el seu cos 
porta les marques deIs anys dedicats a la cura del nens i, novament, se'ns 
convida a compartir aquests moments de celebració i lamentació i a veure 
que la seva autobiografia esdevé la nostra biografia. En el procés de 
reconeixer-Ia, ens reconeixem nosaltres mateixes. Baker ha dit del seu treball 
(en la conversa amb Justine Themen, l'any 1993): "És com si representessis 
una cosa en benefici d'altra gent, i com si parlessis sobre coses que volen es-
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coltar ... Totes aquestes fraccions de moments, de fet, reflecteixen fets i, si di
rigeixes aquests moments insignificants, pots, al cap i a la fi, canviar la histo
ria del món."20 

Un deIs efectes del treball autobiografic és produir una certa curio si
tat, gairebé una cOlssor, en els crítics i l'audiencia. Un exemple particular 
d'aixo s'observa en el treball de Claire Dowie, que descriu el que fa com a te
atre d'improvisació, apunt de la comedia d'improvisació. En la majoria deIs 
casos representa monolegs en que simplement es dirigeix al públic, ens ex
plica histories en un estil aparentment improvisat i sense assajar i es presen
ta com una actriu imperfecta. Pero de fet, els xous estan escrits i assajats me
ticulosament, i la manera acurada com l'escriptura i la interpretació estan 
calculades produeix un estil improvisat, "veritable" i íntimo Com a resultat, els 
crítics constantment assumeixen que la seva feina és estrictament i entera
ment autobiografica. En una de les seves obres, Leaking fmm Every Orífice 
(Gotejant des de cada orifici)/l monoleg sobre la maternitat, connecta d'una 
manera interessant amb el plantejament de Bobby Baker, es pot llegir sota la 
llum de l'escriptura de Kristeva, particularment sota la llum de Powers of 
Horror (Els poders de l'horror)22, sobre la vilesa de les construccions del signi
ficat de la maternitat. En la recepció de l'obra, pero, predomina l'especulació 
sobre quantes de les anecdotes que explica en el xou li han passat veritable
ment, a ella. El que es planteja, sobretot, és si ens estem trobant amb la per
sona real. En aquest sentit la creativitat del treball és denigrada. La feina arri
ba a importar menys que els comentaris que comporta. 

Hem suggerit que l'experimentació de la forma més interessant de 
l'escriptura de teatre feminista britanic recau actualment en les arees d'es
criptura al peu de la lletra i autobiografica, particularment quan les escripto
res/ actrius cerquen mane res de presentar teatralment les seves experiencies, 
més que no pas la simple recerca d'una forma de narració d'una historia; tam
bé en la investigació del treball i els significats alternatius de l'expressió a fo
ra i a sota delllenguatge parlat, centrant-se en el cos de la dona i en la repre
sentació del seu ésser. En alguna feina estranya, sobretot de Naomi Wallace, 
hi ha una interconnexió entre el que és verbal i el que és visual, de manera 
que porta l'argument endavant, que completa la funció del teatre feminista: 
ens ajuda a trobar la manera de canviar els nostres mons. 
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