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i he de fer referéncia al que entenc per recents desenvolupaments en la for-

ma experimental del teatre feminista britanic, m'he de centrar en tres arees:

desenvolupaments en 1'experimentacié 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 explicitament al treball tea-
tral feminista britanic. Aixi doncs, les meves afirmacions sobre el feminisme i
el teatre intenten tinicament ser reflexions de la situacié a la Gran Bretanya.

M'agradaria comengar fent atenci6 al titol del simposium i a la refle-
xié que proposo a continuacié: "L'escriptura de dones" esta, evidentment, es-
crita per dones. Afirmar que hi ha quelcom de distintiu en aquesta escriptu-
ra, quelcom necessariament comui, pel fet d'estar escrita per dones, seria
prendre una posicié 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 dramatiques que uti-
litza. Tot i que vull distanciar-me d'aquesta postura, que trobo inherentment
reaccionaria —qualsevol apel-lacié a la natura com a causant del comporta-
ment o del sistema social, politic i cultural es transforma rapidament en in-
sistencia per la impossibilitat de portar a terme un canvi—, voldria, junta-
ment amb Simone de Beauvoir, reconéixer que hi ha alguns aspectes en qué
la situacié més que l'esséncia de la feminitat produeix comportaments, senti-
ments, pensaments particulars i, en conseqiiencia, possibilita diferents mane-
res d'escriure i d'estructurar mentre s'escriu. La primera posici6, que definiria
com a determinista biologicament, necessita reivindicar que l'escriptura de
dones de cultures diverses mostra similituds culturals i temporals. La segona
posicié es basa en el materialisme cultural. Reconeix que el treball que pro-
duim és modelat pels factors materials: per la nostra posicié econdmica, pel
racisme, per la nostra educacié, per la nostra classe social, pel nostre génere i
per les maneres com els nostres sistemes socials reprodueixen i estructuren el
nostre genere. El fet de reconéixer que les dones, dins del seu grup cultural,
tenen experiéncies afins que poden reflectir-se en els seus escrits, emfatitza la
construccié del génere i no les lleis biologiques.

El fet d'utilitzar més el posicionament que l'esséncia fa que el reco-
neixement de la feminitat passi de ser una posicié politica reaccionaria, a ser
una posicié radical. Aquesta transformacio és el que valida el fet de llegir el
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treball fet per dones que no es denominen feministes, tractant-se, perd, de tre-
balls feministes.

El que entenc per escriptura feminista és un treball que es compromet
politicament a portar a terme canvis en les posicions relatives dels géneres. Jo
crec que el feminisme és una politica que reconeix la dona i 'home, en una so-
cietat determinada, en posicions diferents de poder; a la dona, com a classe,
no se li ha assignat el mateix estatus que a I'home; reconeix que aixo és incor-
recte i treballa cap a la normalitzacié d'aquesta situaci6. Les analisis i les tac-
tiques utilitzades per aconseguir aquest canvi seran diferents segons la cultu-
ra, la geografia i la historia. Aix0 es aplicable al teatre feminista i a les altres
esferes de l'activitat cultural i ideologica. Intento aqui fer referéncia 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 politic, que esta
compromes amb el debat politic, que tindra un efecte clar sobre la teoria i la
practica, és facil d'entendre que els metodes de treball de Brecht hi hagin tin-
gut una forta influéncia. 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 construit, s'ha adap-
tat perfectament a la practica d'un teatre que pretén exposar les maneres de
viure dels nostres géneres com a construides/ 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 'acci6, els perso-
natges en el didleg acuradament refinat, que, sobre paper, sembla poc dens,
pero realment porta un gran pes de significat—. Darrerament ha introduit un
nou element a la seva feina. A Mouthful of Birds (Bocada d'ocells)’ (1986), es-
crita amb David Lan, va comencar a experimentar amb diferents formes (per
exemple, va introduir la dansa en el seu treball). En aquesta obra, hi va co-
mengar a establir una relacié de col-laboraci6 laboral amb el coredgraf Ian
Spink, amb qui ha treballat més tard en altres obres: Fugue (Fuga), una repre-
sentacié de dansa per a la televisi6, Lives of the Great Poisoners (Les vides dels
grans enverinadors)? (1991), The Skriker (El vaguista)® (1994) i Hotel* (1997).
Totes aquestes obres empren la dansa com a forma d'expressié per damunt de
les paraules. La dansa comenca en el moment que hi manquen les paraules.
Pel fet d'usar la dansa d'aquesta manera, aquesta obra pren un compromis
amb la idea que el llenguatge és una construccié patriarcal que exclou la pos-
sibilitat d'expressar el sexe femeni 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 russinyol)®
(1989). El sexe femeni, construit com 1'altre, roman fora del lenguatge.

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

El que és repressiu en el sistema representacional és la logocentricitat
definidament masculina. Allo que se suggereix és que la violéncia femenina i
el plaer sexual es troben fora de la llei del pare i consegiientment no poden
expressar-se mitjangant el llenguatge construit patriarcalment. El llenguatge
del cos de la dona i el cos de I'home transgressor (a Dionis) parla en lloc de
I'altre. Churchill, Lan i Spink utilitzen la dansa per articular I'experiéncia ex-
tasiant només de les dones, de les Bacants a la muntanya. Quan les paraules
dels homes fallen, llavors el cos de la dona parla.

Aquest interés per les formes no textuals apareix no només al treball
de Churchill, sin6 que ha tingut un desenvolupament important en altres tre-
balls feministes britanics dels anys més recents. Aixd prové, segons la meva
opini6, 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 Emlyn 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 aix0 fa que atenguem a la preséncia corporal a l'escenari.
Aquesta atenci6é prové també d'un desenvolupament en paral-lel dels treballs
tedrics sobre el cos i els seus significats. Aixi com de l'interés "semidtic” de
Julia Kristeva, dels escrits d'Hélene Cixous i la seva adjuracié 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 misteriés que es manifesta. Si censures el cos, censures a la vega-
da la respiracié i la paraula."

Tot aix0 va fer que la majoria d'artistes investiguessin el significtat de
tot aix0 i exploressin de quina manera la representacié viva podia donar-nos
una percepcié particular de les possibilitats d'una expressié exclusivament fe-
menina.

Una escriptora, el treball de la qual pot ser interpretat com a una
combinacié d'una aproximaci6 brechtiana a les maneres de convertir el que és
familiar en estrany i una aproximacié fisica 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 nocié 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"?
Wallace, sobretot a One Flea Spare (Una puga sobrera)’ i a Slaughter City (La
ciutat de les matances),” escriu el que Helen Pounor descriu com "un teatre
corporal en el qual la preséncia fisica dels cossos i la materialitat dels objectes
treu un gran partit a l'escenari. [El seu treball demana] que confrontem la
carn"." A l'epileg 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 génere —de com la seva situacié individual
és interdepenent amb els altres cossos— podem comengar a imaginar-nos di-
ferentment a nosaltres mateixos i als altres, en un moén de segregacio en aug-
ment i de capitalisme global."?

La proesa de Wallace és escriure teatre, el treball verbal i fisic del qual
posa en conjuncié i en juxtaposicié ambdds treballs i on el que és fisic trans-
porta el pes del significat de les paraules amb les quals es comenga a compro-
metre. Més enlla encara, fa aixo mentre treballa conseqiientment amb 1'essen-
cia de la lluita feminista: la lluita contra el sexisme, el racisme i el capitalisme.

Un aspecte que va més enlla d'aquesta investigacié de les maneres
d'explorar l'especificitat de la feminitat a 'escenari ha estat el camp de la re-
presentacié 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 I'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
sén lineals, cronologiques, progressives, acumulatives i individualistes, i se-
gueixen convencions narratives altament particulars".” En desenvolupar
aquesta afirmacio critica, Angela John descriu la practica biografica feminista
com la produccié "d'imatges calidoscOpiques que reconstrueixen, mitjancant
el bricolatge o el procés de construir, una imatge en parts, en lloc de seguir
una narrativa unitaria i seqiiencial des del naixement fins a la mort"."* Hi ha
hagut, també, un allunyament de l'enregistrament {inic de vides de dones fa-
moses, i s’ha cercat la validacié de les vides de dones corrents, les proeses de
les quals no sén generalment reconegudes com a significants, encara que,
d'altra banda, sén molt representatives de la majoria de nosaltres. Carolyn
Heilbrun escriu: "Les dones excepcionals sén 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."*

En el procés d'escoltar i validar 1'ésser fement, 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 recol-lectar les manifestacions de les experiéncies de les dones
i facilitar-los-les.

Una de les maneres com aquest treball biografic es tradueix en teatre
és mitjangant el verbatim teatre (teatre al peu de la lletra), el qual ens permet
escoltar les veus de les dones préviament silenciades pel seu génere i classe.
En aquest teatre, les paraules de les dones entrevistades en una diversitat de
contexts son repetides i se'ls déna forma en una representacié dramatica i
parlada per uns actors que no atenten contra la impersonalitat de l'orador ori-
ginal, perd que Unicament representen les seves paraules i sentiments. Aixi
era una obra que desenvoluparem els meus alumnes i jo fa dos anys, Zero
Tolerance (Tolerancia zero), i que es representa a la inauguracié d'una con-
ferencia sobre violéncia contra la dona. Per a aquesta obra, vam editar trans-
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cripcions d'entrevistes en qué dones que havien patit experiéncies domesti-
ques violentes parlaven del que havien sofert. El text s'intercalava amb una
narrativa i uns comentaris que proporcionaven un context politic a les expe-
riéncies personals, en termes de poder masculi. Cada vegada que la narrado-
ra deixava de parlar, totes les altres dones, simultiniament, comencaven a
parlar. La narradora tenia un micrdfon que posava davant de cada dona, per
torns, ja que, com que totes parlaven a la vegada, el public podia escoltar tini-
cament fragments del que estaven dient. La nostra intencié era representar la
manera com les dones que parlen sobre la violéncia domestica han estat si-
lenciades i el fet que quan parlen no sén escoltades. En aquest cas, no es trac-
tava de cercar una manera de substituir les paraules, siné que voliem que les
paraules de les dones portessin tot el pes; trobarem que aquesta accié era irre-
presentable. Sabiem que aquesta abséncia a l'escenari crearia la preséncia en
public.

S'ha patit un desenvolupament paral-lel: les representacions auto-
biografiques sén més aviat treballs en solitari (hi ha, evidentment, motius fo-
namentalment econdmics per a la proliferacié d'espectacles d'una sola dona).
En el pitjor dels casos, el treball pot ser autoindulgent i, lamentablement, no
teatral. Més que drama, pot semblar facilment una explicacié d'una historia,
la caréncia de distancia entre I'escriptora, I'actriu i el subjecte, podria produir
una manca d'atencié de I'estructura dramatica, una insisténcia de dir més que
de mostrar i una ineptitud d'impedir de fer al public cap treball. Una bona
part de I'exit del bon teatre és el joc intel lectual que s'ofereix al priblic, de ma-
nera que se’l permeti fer deduccions del material que se 1i esta donant, dels
trossos de la historia que van unint, dels personatges i dels significats més
profunds. Al treball a qué ens referim, cada detall no té prou credit ni per al
teatre ni per al public. Es fa molt dificil, també, trobar una distancia critica 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 dificil criticar
la forma sense semblar irrespectuds sobre l'experiéncia de l'escriptora. En el
millor dels casos, perd, el treball autobiografic pot portar una completa con-
viccid, 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 experién-
cies semblants a les del piiblic. Anant bé, també produeix un dialeg intern en-
tre la paraula i la imatge o accié, que ressona dins el piiblic, 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
transformacié del que és material —social, fisic, psiquic— en una forma on al-
terna fets que ens sén familiars amb el que coneixerem com a diferent".”
Baker tracta d'una cosa que és molt familiar per a bona part del pblic feme-
ni: la vida domestica i la maternitat. A Kitchen Show (El xou de la cuina)® i a
Drawing on a Mother's Experience (Inspirant-nos en l'experiéncia maternal)”,
particularment, se centra en moments i accions de la vida domestica insigni-
ficants i privats, els quals produeixen en els membres femenins del ptblic no
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tant un sentiment d'identificacié amb el personatge, sind, més aviat, un sen-
timent més intim de reconeixement i familiaritzacié amb les accions i els sen-
timents de la seva vida doméstica. El procés d'aquest treball autobiografic
—ja que, artisticament parlant, arriba mitjangant una simple narraci6 d'esde-
veniments reals personals— demana una resposta autobiografica en el ptiblic.
Quan veig aquestes obres, recordo que jo séc jo, i que el treball em déna vali-
desa gracies al fet que el reconeixem piiblicament i artisticament i que fem
atencié 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 celebracié 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 artistica.

Kitchen Show la va representar primer a la seva cuina i després ho va
fer per tot el pais 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
café per a les visites mitjangant l'accié d'envenar-se la seva ma fent la pos-
tura que adopta la ma quan se serveixen les tasses; "marca" l'accié d'en-
drecar un calaix de la cuina lligant els estris del calaix amb una corda que
després es lliga al voltant del coll. Aixi aconsegueix que posem la nostra
atenci6 en aquests moments, tot realitzant-los, fent que ens hi fixem, fent-los
remarcables. Al final, a la tretzena acci6, 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 celebracié, i de limitaci6 i derrota.
Tot aixd també ho observem a Drawing on a Mother's Experience. En aquesta
obra, Baker fa la representacié utilitzant menjar sobre un llarg llencol blanc,
estirat sobre el terra. Cada pega de menjar que utilitza connecta i representa
un moment dels primers dies de la vida dels seus dos fills. Baker parla de
com, els vuit primers anys dels seus fills, no va fer cap treball artistic. L'obra
és la primera que va fer després del periode de recés i silenci. A mida que
l'obra avanga, el llencol es torna més marcat amb el menjar, i amb aixo,
simbolicament amb els esdeveniments. Llavors tamisa amb farina damunt
tot el parament, obliterant-lo. El treball d'una dona, tant el domestic com
l'artistic, es torna invisible. No s'hi para atencio. Es com si el treball, I'esforg,
el guany no s'hagués assolit. Llavors s'enrotlla amb el llengol, s'hi abriga, i
les marques fetes pel menjar comencen a apareixer. Veiem que el seu cos
porta les marques dels anys dedicats a la cura del nens i, novament, se'ns
convida a compartir aquests moments de celebracié i lamentacié i a veure
que la seva autobiografia esdevé la nostra biografia. En el procés de
reconeixer-la, ens reconeixem nosaltres mateixes. Baker ha dit del seu treball
(en la conversa amb Justine Themen, l'any 1993): "Es 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 mén."?

Un dels efectes del treball autobiografic és produir una certa curiosi-
tat, gairebé una coissor, en els critics i 'audiéncia. Un exemple particular
d'aix0 s'observa en el treball de Claire Dowie, que descriu el que fa com a te-
atre d'improvisaci6, apunt de la comeédia d'improvisacié. En la majoria dels
casos representa monolegs en qué simplement es dirigeix al piblic, 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 interpretacié estan
calculades produeix un estil improvisat, "veritable" i intim. Com a resultat, els
critics constantment assumeixen que la seva feina és estrictament i entera-
ment autobiografica. En una de les seves obres, Leaking from Every Orifice
(Gotejant des de cada orifici),” 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 I'horror)?, sobre la vilesa de les construccions del signi-
ficat de la maternitat. En la recepcié de 1'obra, perd, predomina l'especulacié
sobre quantes de les anécdotes 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'experimentaci6é 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 maneres de presentar teatralment les seves experiéncies,
més que no pas la simple recerca d'una forma de narracié d'una historia; tam-
bé en la investigacié del treball i els significats alternatius de l'expressi6 a fo-
ra i a sota del llenguatge parlat, centrant-se en el cos de la dona i en la repre-
sentacié del seu ésser. En alguna feina estranya, sobretot de Naomi Wallace,
hi ha una interconnexié entre el que és verbal i el que és visual, de manera .
que porta I'argument endavant, que completa la funcié del teatre feminista:
ens ajuda a trobar la manera de canviar els nostres mons.
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