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en conversa amh VIGTOR MOLINA

Victor Molina: Es possible establir una
serie de paral-lelismes entre els vostres
respectius recorreguts. Tots dos sou de
Barcelona, vau estudiar direccié i dra-
maturgia a I'Institut del Teatre en el
mateix periode, us vau enfrontar a un
context teatral molt peculiar en sortir de
I'Institut, marcat entre altres coses pel
fet que les sales alternatives de
Barcelona ja estaven actuant a sem-
blanca dels diferents tipus de teatres
institucionals i només es diferenciaven
d’aquests en termes economics i d'infra-
estructures. | potser per aixd mateix vau
ser igualment els impulsors i primers
creadors d'Areatangent, durant el primer
periode d'aquest projecte, sens dubte el
més interessant. | no obstant aixo,
aquesta és la primera vegada que empre-
neu junts un projecte creatiu. Com us
expliqueu vosaltres aquest recorregut?

Alex Serrano: Jo crec que es tracta més
d’'un tema d’afinitats que de casualitats.
També cal dir que estem en una ciutat
relativament petita i els llocs on pots
anar a parar sén comptats, sobretot si el
panorama esta dividit en “families”
excloents. Quan vam arribar a I'Institut
del Teatre, ja des d’un primer moment el
grup es va dividir en dos. Ja des de pri-
mer curs es podia comencar a intuir qué
faria cada un de nosaltres. El Ferran i jo
crec que compartiem una sintonia este-
tica i personal, i suposo que és logic que
a partir del moment en qué vam decidir
professionalitzar-nos dins I'ambit del
teatre ens anéssim trobat per tot arreu.
Ja teniem unes inclinacions i algunes
intervencions en I'ambit de la creacid
diguem-ne contemporania, i per tant els
llocs on ens podiem trobar a Barcelona
—(uns llocs on llavors hi havia, i on con-

tinua havent-hi, molta feina per fer i molt
pocs llocs on trobar-se) no eren molts. Va
ser una trobada gairebé necessaria, per-
qué tampoc no teniem on anar a parar.

Ferran Dordal: De tota manera, crec
que inicialment la nostra trobada es va
basar més en un impuls d’oposicié a
alguna cosa, de rebuig a un tipus de
teatre determinat, més que en algun
projecte compartit. Coincidiem princi-
palment a I'hora de reconeixer el que
no ens agradava, és a dir, en oposicié a
un tipus de teatre que ens trobavem i
ens seguim trobant per tot arreu. Crec
que va ser la voluntat de “fer una altra
cosa” el que ens va reunir.

AS: Si, potser si, una reaccié a la contra.

FD: Perque en el fons som molt dife-
rents i aquesta diferéncia entre nosal-
tres es converteix en un actiu important
a I'hora de treballar plegats. Tenim un
espai d’afinitat limitat, perd una enor-
me voluntat de generar un treball con-
junt. | de fet, treballar plegats ens va
semblar des d’un principi que podia ser
una manera molt atractiva de comple-
mentar-nos.

VM: | on es troba aquesta divergéncia
entre vosaltres?

FD: Jo potser he pecat de realitzar mun-
tatges  excessivament  cerebrals.
Diguem que jo li dono moltes voltes a
tot, massa voltes, i I’Alex en canvi és ...

AS: ... excessivament resolutiu.

VM: Des de fora, un tipus de proposta
sembla més intel-ligible i I'altre, més
visible. Aixd ha provocat dificultats a
I'hora de trobar un llenguatge comu per
emprendre aquest muntatge?

FD: Quan ens vam disposar a iniciar
aquest projecte conjunt, d'alguna mane-
ra vam sentir la necessitat d’establir una
manera de treballar compartida, que tots
dos sentissim com a propia. | una vega-
da l'estableixes, t'adones que en el fons
potser no estem tan lluny I'un de I'altre
com podiem pensar a priori.
Evidentment, aquest espectacle hauria
estat diferent si I'hagués fet jo tot sol,
perd potser tampoc el cami no hagués
estat tan diferent. Jo ho he viscut com
un procés molt natural, mai no m’he
sentit jugant a un joc que no sentis com
a completament propi. | entenc que tu
també ho has viscut de manera similar.

AS: En el fons és com si tots dos
haguéssim estat fent el mateix especta-
cle perd amb una altra persona que t'a-
companya al costat. Que t'acompanya
en el bon sentit de la paraula, que I'esta
fent amb tu. Jo el sento com a molt
meu, perdo també com a molt del
Ferran.

FD: Naturalment, treballar en solitari té
també els seus avantages, perd ser a la
vegada director i dramaturg d’un mateix
projecte comporta en realitat un petit
problema: gairebé sempre estas impo-
sant la teva visio. El fet de treballar entre
dos t'obliga a un consens continu, t'obli-
ga a qliestionar tota 'estona. Aquest dia-
leg aporta multitud de matisos.

VM: Aquesta complementarietat natu-
ral també s'estén a altres ambits?
Perqué en aquest espectacle hi ha un
actor fetitxe de cadascu, el Pablo
Rosal i el Diego Anido, dos actors
igualment diferents. Trobeu que entre
ells es produeix el mateix exercici de
complementarietat que hi ha entre
vosaltres, o exigeixen peculiaritats de
treball o processos diferents?
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FD: Vist ara -i fent una explicacié a pos-
teriori com la que tu has fet- sembla
molt ldgic, no? Sembla que hagim deci-
dit agafar un actor de cada costat. Perd
en realitat no és aixi. El Pablo és el meu
actor fetitxe fins a cert punt. En realitat
només hem ftreballat junts en dos
espectacles i en algunes performances.
Hi ha altres actors amb qui he treballat
en moltes més ocasions. Més que bus-
car un equilibri d’afinitats actor-direc-
tor, el que hi havia des d’un inici era la
voluntat d'aconseguir un equilibri actor-
actor, independentment de la seva pro-
cedencia.

AS: Crec que el gran avantatge de treba-
llar amb el Pablo i el Diego, com a minim
tal i com jo els considero, és que son dos
actors poc actors. Es a dir que, en el
fons, el personatge ja el porten ells
mateixos, constitueix part del seu carac-
ter. Tenen entitats i personalitats molt
fortes i alhora molt complementaries.
Tots dos tenen caracteristiques actorals
molt diferents, encara que en altres
moments també sén molt similars. De
manera que va ser molt facil triar. Jo
diria que en el fons va ser simplement un
exercici de complementarietat.

VM: Parlem de I'obra, es diu MAD, i
també trobem un desdoblament en
aquesta peca, perqué és una obra que
tracta de dos temes de naturalesa
diferent: els escacs i la guerra. Dos
temes que comporten estrategies i que
coincideixen en un moment molt
determinat, en el matx del 72 entre
Fischer i Spasski, en plena Guerra
Freda. M’agradaria preguntar en pri-
mer lloc com ha sorgit aquest projec-
te, i en segon lloc qué hi ha darrere
d’aquest titol i darrere d’aquests
temes; és a dir, qué poseu en joc,
vosaltres, en aquesta peca?

FD: Certament és curios que, sent un
espectacle que fem entre dos, tingui
dos temes principals i que aquests dos
temes siguin a la vegada uns temes
essencialment binaris. Agquesta pecu-
liaritat es troba ja en la génesi del pro-
jecte, perd crec que ens n’hem adonat
a mesura que l'espectacle s’ha anat
configurant.

AS: De fet, jo crec que va sorgir com
una excusa. En el fons, tots dos hem
estat sempre molt atents I'un de I'altre
i teniem una espécie de necessitat, o
simplement unes ganes de comencar a
jugar junts, o de fer una prova; a més a
més, a tots dos ens agraden els escacs.
Fa cosa d'un any i mig el Ferran estava
residint a Berlin, vaig anar a visitar-lo i
al final vam decidir a tirar endavant un
projecte comd.

FD: En realitat va ser més trobar un
tema en comu que ens servis a tots dos.
Es dir, que els dos sentissim com a

propi.

AS: En aquest moment, tots dos esta-
vem jugant a escacs.

FD: Bé, jo feia molts anys que no hi
jugava. Més aviat m’havia comencat a
interessar pel mén d’aquestes partides,
pel matx del 72 entre Fischer i Spasski.
Aquestes dues figures m’atreien sobre-
tot pel seu caracter simbodlic. | justa-
ment en aquest moment I'Alex estava
jugant a escacs.

AS: Si, m’havia donat d’alta a FICS, un
servidor d’'Internet per jugar partides
internacionals.

FD: A mi m’interessava el tema per una
questié de caracter historic i simbdlic, i
a tu t'interessava el moén intern dels

escacs. A partir de la trobada dels nos-
tres mutus interessos, s'obrien de sobte
una multitud de possibilitats, totes
elles molt atractives. Perd des del seu
inici, almenys per part meva, hi havia la
intencié que aquest projecte es vincu-
lés d’alguna manera amb la realitat,
encara que fos d’'una manera llunyana.
Per a mi era important sortir del carac-
ter egocéntric, del joc de mascares del
propi jo que confluia en els meus
Ultims espectacles. Necessitava plante-
jar la creacié escénica des d’altres para-
metres i em semblava atractiu partir
d’una realitat vinculada a I'ambit de la
historia recent.

AS: Certament a tots dos ens venia molt
de gust fer alguna cosa més propera al
“Document”, al teatre document.

VM: Després parlarem sobre qué signi-
fica per a vosaltres treballar amb docu-
ments o amb arxius, perd abans podem
parlar sobre els dos temes, sobre el
escacs i sobre la guerra. Segurament
I'obra teatral més célebre o important
sobre els escacs és Final de partida de
Samuel Beckett, una peca que no arri-
ba al final. Perd la vostra pega tracta
d'una partida que evidentment ja ha
acabat, la de Fischer i Spasski; de fet,
un dels protagonistes ja ha mort i I'altre
sembla que esta a punt de morir. Perd
tant la trobada com aquests escaquis-
tes han deixat una sensacié de no haver
acabat del tot, com si quedés alguna
cosa pendent, irresolta. Em sembla que
en la vostra peca s’obre una mena de
paisatge fantasmal o residual, on sobre-
volen els fantasmes d’aquests dos esca-
quistes celebres, sobrevolant la historia
mundial i sobrevolant la historia dels
mateixos escacs. Heu tret I'estructura
de la vostra peca a partir de la logica
dels escacs (que ja té una estructura,

una funcionalitat, una ficcionalitat,
unes regles, una dialectica de necessi-
tat i possibilitat) o bé el vostre enfoca-
ment esta construit des del punt de
vista de la guerra? Es tracta d’una posa-
da en escena del matx escaquista, o
més aviat és un fet explicat des de la
perspectiva de la Guerra Freda?

FD: La relacié entre escacs i guerra és
atavica. Des del moment que apareixen
els escacs, es constitueixen precisa-
ment aixi, com una petita guerra sobre
un tauler. S6n dos mons intimament lli-
gats. | evidentment la partida té un pes
per si mateixa i per aquests fets con-
textuals. En realitat, el matx de
Reikjavik recull uns fets que no s’expli-
quen sense tot el que hi ha darrere,
sense |'ambit historic. Perd, a mi, el
que m’ha anat atraient cada vegada
més és que, en el fons, la Guerra Freda
és un discurs ordenador de la realitat,
una manera d'explicar i regular un
moment historic. Un moment en el
qual, a partir d'uns fets determinats i
clarament localitzats, s’organitza tot el
que passa fora. | aixd que passa suposa
una organitzacié que, tot i ser molt
complexa, és molt clara. Un dels pro-
blemes del mén després de la Guerra
Freda és saber qui son “els dolents”. La
Guerra Freda era un conflicte molt dua-
lista. Gairebé t'obligava a posicionar-te.
Amb els escacs passa una cosa sem-
blant, perqué és un joc eminentment
dual. | per tant, el matx del 72 era la
imatge perfecta d'aquesta guerra. Si ho
analitzes a posteriori, t'adones que no
era una imatge tan bona, que no era tan
perfecta, perd en aquell moment va
adquirir una mena de caracter gairebé
mitic. Fischer i Spasski adquireixen
una rellevancia que segurament no
haurien tingut en cap altre moment. Es
per aquesta confluéncia de motius



historics que els escacs arriben en
aquell moment al punt més algid de la
seva popularitat.

AS: De la mateixa manera que succeeix
amb aquests dos pols de poder, amb la
caiguda del Mur de Berlin (el 89) i amb
I'esfondrament de la URSS (el 91) tot
s'esvaeix. Sembla que tota aquella cons-
truccié de dos pols, de dos enemics
estructurals d’'un moén ordenador, s’esva-
eix d'un dia per laltre i s’esmicola.
Perqué cada un és significatiu en tant
que s'oposa a l'altre. El bloc soviétic, en
el fons, té molt sentit en oposicié al mén
capitalista, i quan la URSS desapareix,
el mon capitalista perd finalment també
sentit. Ja no té oposicié, no té res ni
ningu que li serveixi de mirall, que el jus-
tifiqui i li atorgui significat.

VM: De vegades sembla com si la
Guerra Freda no hagués tingut lloc, per
dir-ho aixi, precisament perque era
principalment una guerra de llocs. Es a
dir, una guerra de tauler, gairebé
geografica, una guerra d'estrategies
zonals, de posicionaments. | precisa-
ment en aix0 hi ha un altre correlat
amb els escacs, que és un joc de posi-
cionaments. El que estava pendent en
la Guerra Freda no era el discurs de I'e-
tica de la guerra, siné el de la suposa-
da necessitat de pau. D'una pau mun-
dial que no es podia trair. En aquest
sentit, tot resultava molt kantia, per
dir-ho aixi. En un llibre extraordinari
sobre Kant i els extraterrestres (Kant
chez les extraterrestres. Philosofictions
cosmopolitiques), Peter Szendy explica
una cosa semblant. Em sembla oportu
citar-ho perqué va ser Kant qui va
advertir la imposiblilitat de pensar una
pau universal, perque: qui esta autorit-
zat per a decretar-la? En el fons, la pau
no és més que la guerra continuada per

altres mitjans, com deia Carl von
Clausewitz respecte la politica. Només
és una pausa. Al seu llibre, Peter
Szendy recorda un capitol de la série
Dimensié desconeguda en que arriben
uns extraterrestres a I'ONU per parlar
amb els amos de la terra. Tots els
representants de I'ONU es congreguen.
Els russos proposen una resposta
bel-lica immediata en contra dels inva-
sors. Els americans (que sén els que
fan la série) diuen que no, que cal
negociar. Llavors ve un dels extrate-
rrestres i els diu: “En realitat som
nosaltres qui hem construit la vostra
vida, hem estat atents a la vostra
existéncia, perd ens heu decebut. Sou
un fracas. Teniu un petit talent per a la
guerra, perd no milloreu.
Lamentablement hem de destruir el
vostre planeta”. Evidentment, tothom
queda molt afectat i els americans
demanen una prorroga, un dia més de
vida. | resulta que, molt resolutiva-
ment, en aquell dia concedit, tots els
paisos es posen d’'acord per fer final-
ment la pau universal. | quan I'endema
torna I'extraterrestre, els americans
diuen -i els russos ho confirmen: “Hem
destruit totes les armes nuclears, hem
eshorrat totes les fronteres problemati-
ques, només hem conservat les natu-
rals, i a partir d'ara i ja per sempre
serem felicos, i tal i tal i tal..” | I'extra-
terrestre comenca a somriure i acaba
rient a cor qué vols, i tots, amb els ner-
vis a flor de pell, es posen també a
riure... Quan es calmen, |'extraterres-
tre diu: “Ja ho veieu, no sou capagos ni
d’entendre. Nosaltres som guerrers i
haviem pensat que vosaltres, fills nos-
tres, amb el vostre petit talent per la
guerra, serieu tan bons o millors gue-
rrers que nosaltres, i per tant també un
digne enemic, pero0 la veritat és que no
heu millorat gens. Sou miserables, i

aqui en teniu la prova. Per tant, sereu
destruits.” Penso que aquesta historia
és oportuna perqué la Guerra Freda
resulta igualment tramposa, la Guerra
Freda vol ser una no-guerra, vol ser la
conservacié de la pau, a canvi d'una
tensié bél-lica constant.

AS: Si, per0 és una guerra tramposa
gairebé per un fet casual, circumstan-
cial, que és que cientificament es des-
cobreix la bomba atdmica, I'arma que
en el fons és la més indtil de totes les
que existeixen, perqué és una arma
amb una capacitat destructiva tal que
no pot ser utilitzada.

VM: Exacte, i precisament per aix0 es
presenta com una asseguranca de la
pau. | si aix0 és cert, llavors potser no
es pot dir que la Guerra Freda hagi aca-
bat. Aixd és més o menys el que afirma
Slavoj Zizek quan parla de I'actualitat
de I'estrategia MAD, en relacié a la ges-
ti6 de I'energia atomica actual i a la
possible no-guerra, sind conflicte
nuclear. L'amenaga com a pau obligada
és el discurs actual de la supervivencia
del planeta. Per tant, no sembla que
aquesta guerra hagi acabat, encara que
avui en dia no sigui vigent com a
estratégia polaritzada. | per aixd us pre-
guntava respecte al paisatge després de
la partida, perqué en el fons tampoc no
és veritat que hagin desaparegut
aquests jugadors. | potser ni tan sols
s’ha acabat aquesta célebre partida del
72, perque esta totalment referida i
conservada com un fet viu. S’ha con-
servat com la imatge dels escacs
moderns, s’ha conservat com |'emble-
ma de la gran épica dels jugadors, tot
actualitzant d’alguna manera la con-
troversia plantejada per Puixkin entre
Mozart i Salieri. Fischer i Spasski viuen
com a mites moderns de I'heroicitat tra-

gica. Fins i tot sembla que la seva cai-
guda tampoc no hagi acabat; encara cal
eshrinar quina és la seva autéentica
tragédia. Per altra banda, el mur de
Berlin i la URSS tampoc no sembla que
hagin acabat de caure, i en canvi real-
ment ja no hi sén. Fa vint anys que van
desaparéixer.

AS: De tota manera, no hi ha cap reso-
lucié possible davant d’aquesta aporia,
perqué hi ha un canvi de model, per dir-
ho d'alguna manera. En els escacs hi
ha una pérdua de tota la seva épica,
s’ha perdut I'escaquista com a figura
épica, aquella gran figura personal, des
dels Capablanca, els Smyslov, aquells
grans talents personals i, alhora, grans
talents dels escacs. A partir dels 90,
amb Kasparov i Karpov, no deixem d’as-
sistir a la desil-lusi6 de I'epica dels
escacs. L'escaquista professional passa
a ser una altra cosa. Aixi com les grans
poténcies passen també a ser una altra
cosa. Ja no es veuen com els dos
extrems d'un ineludible pont entre
poténcies, siné que com a petits perills,
o fins i tot com a petits fanatics. Els
enemics que legitimen Occident o que
legitimen igualment Orient sén mind-
cies en comparacié a tot el que repre-
sentaven -i tot alld que eren abans- els
grans enemics, el gran Altre, que justi-
ficava I'un i I'altre!

FD: Sobretot tanquen una logica d'e-
quilibri, perqué en el fons el concepte
marc es basa en un sil-logisme viciat i
caduc: jo no et llenco una bomba per-
que tu no me la llencis a mi. El princi-
pi motor és la preservacié de la propia
vida. Amb la dissoluci6 de la URSS, el
bloc capitalista passa a ser el predomi-
nant, perd ja no pot enfrontar-se als
nous enemics seguint els metodes de
la Guerra Freda. Aquest nou “enemic”
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no segueix el mateix patré de conduc-
ta que els enemics d’antany. Hi ha per
tant un canvi de model. | és un canvi
de model igualment regulador i orde-
nador, on finalment el discurs de fons
-que és el discurs de la por- pot ser fins
i tot similar, perd davant del qual ja no
poden funcionar les mateixes resolu-
cions practiques. Durant la Guerra
Freda, era implantejable que un sovié-
tic fanatic enderroqués amb un avi6 les
Torres Bessones. Es tractava d'un altre
tipus de guerra. Definitivament hi ha
un canvi de model. Per comencar, hi
ha un canvi d’enemic. | aquest d’ara és
un enemic disseminat contra el qual
els exercits regulars son forgca inefi-
cacos. Son enemics que fisicament no
es troben enlloc. | per tant el correlat
posicional dels escacs tampoc no fun-
ciona. Ja no es pot dir, almenys sense
caure en el ridicul, una cosa com ara:
“Aquesta és la patria de I'enemic”.
Ara, en el fons, absolutament tots, els
de fora i els de dins, les peces negres i
les blanques, tots s6n enemics poten-
cials. | tots en el fons viuen dins (en el
cosmopolitisme, en la globalitat).
Aquesta nova situacié ens retorna la
imatge d’un altre tipus de guerra més
antiga. Perqué sembla plantejada en
relacié amb el terrorisme de finals del
segle XIX. Encara que I'actual expressi
una ideologia molt menys politica, té la
mateixa empremta conceptual que el
terror del segle XIX.

VM: Si ho he entes bé, el que teniu
vosaltres és una construccié escenica
que presenta una singularitat que es
revela com a punt critic a partir del
qual es persegueix un coneixement
historic. Aixd sembla molt brechtia,
no? | al marge d’etiquetes, aqui sem-
bla haver-hi una posada en joc de la
mort de la heroicitat i també, al

mateix temps, la posada en joc d’un
fet historic.

FD: Es un fet, un esdeveniment historic
recent. | encara que evidentment el
mon d’avui es mou en altres parame-
tres, crec que hem ftriat aquest
moment, primer, perqué ens sembla
atractiu, pero, sobretot, perqué també
hi ha un reconeixement de la seva
importancia. La Guerra Freda ens acaba
remetent a I'actualitat. Tots els estudis
de la Guerra Freda la fan acabar en un
punt; terminologicament acaba aqui o
alla, tant se val, i després d’aquest punt
ja no existeix. Tampoc ningll no esta
totalment d’acord respecte quan
comenca; alguns diuen que comenga
amb la bomba d'Hiroshima i Nagasaki,
i altres diuen que és una guerra latent
que s'inicia ja immediatament després
de la Primera Guerra Mundial. Encara
que com a fet factic estigui acabada,
tal i com ens I'hem plantejada nosal-
tres, aquesta guerra no deixa de donar-
nos pistes que ens ajuden a entendre el
present. M’interessen els temes sobre
els quals em ve de gust llegir, investi-
gar, pensar.

VM: Doncs comencem a entrar en el
vessant estétic del documental. D’una
banda, existeix aquesta gran fragilitat
que és el teatre, fragil en la seva confi-
guracio, en la seva aparicié, en la seva
recepcié. Tot en el teatre és fragil i
incontrolable. Pero, per altra banda, hi
ha una obertura inabastable. Una mena
de constel-lacié respecte a una sobre-
determinacié de coses -del mén con-
temporani, del passat recent, de les
expectatives que s’hereten d’ell, de les
metafores corresponents als vostres
temes, etc-. Sembla com si estiguéssiu
buscant un una cruilla entre un mitja
molt trencadis, una peca teatral, i una

pretensié molt forta respecte el tema,
que inevitablement és inabastable.
Com es planteja I'acostament escénic,
fragil, gairebé ocasional, circumscrit a
una hora d’espectacle, en un espai petit
i determinat, davant d’un espai que és
inabastable, utilitzant els documents
de I'época?

AS: L'avantatge és que barregem els
dos ambits tematics, els escacs i la
guerra, i cadascun d’ells, en el fons,
limita l'altre. EI matx del 72 entre
Fischer i Spasski i la Guerra Freda es
relacionen mdtuament i mdtuament
també es relaten. Busquem els seus
punts de connexid, perqué seria real-
ment inabastable oferir una visié gene-
ral sobre la Guerra Freda, com igual-
ment seria inabastable oferir una visié
completa sobre els escacs o fins i tot
sobre aquell matx. De fet, patinariem
per tot arreu. Perd trobar els punts de
relativitzacié muatua i les polaritats de
cada un dels temes és el que en el fons
ens ajuda a relatar, a delimitar.

FD: Hi ha un problema que és de base,
i que té a veure amb la pregunta: “Que
és realment el teatre documental o el
teatre document?”. Es teatre docu-
ment, per exemple, el que feia Peter
Weiss en els ‘70, o és teatre document
el que actualment esta fent Rimini
Protokoll? En qué consisteix exacta-
ment el teatre document? Perqué si
ambdés ho sén, no deixa de ser sorpre-
nent que cada un d’ells desenvolupi
mecanismes tan diferents i fins i tot
oposats. En el fons jo crec que “docu-
mental” és una etiqueta equivoca per
referir-se al teatre. M'agrada pensar
més en un impuls documental, que no
pas en el teatre documental com a
genere. No es tracta tant de referir-se al
document com a concepte, sin6 més

aviat de com s'utilitza aquesta docu-
mentacié real a escena, ja que les pos-
sibilitats s6n multiples. Per exemple, es
pot presentar a escena una serie de per-
sones que poden dir realment “jo no
s6c actor perd séc versat en x coses”,
que és el que fan els Rimini Protokoll,
que no treballen amb actors sin6 amb
“especialistes del dia a dia”, com diuen
ells; és a dir, experts en una cosa quo-
tidiana. També hi ha altres estratégies
que aposten per configurar una ficcié a
partir de documents d’esdeveniments
reals. Perd el cert és que a partir d'aqui
ens trobem en un cami que jo mai no
havia tocat i I'Alex, pel que sé, tampoc.
Nosaltres el que fem és presentar més
un material escenic que no pas un
material real, encara que també ho
sigui. | aixd vol dir que el document
perd la seva naturalesa neutra, la seva
pretesa objectivitat. Aixd és potser el
més fascinant de tot. De manera que,
sense deixar de ser document, ens
veiem obligats a introduir-lo en una ine-
vitable ficcié, per molt lleu que aques-
ta sigui, a través de la qual (0 mit-
jangant la qual) el document es trans-
forma en una altra cosa. Per que és ine-
vitable aquesta ficcié? Pel simple fet
que et veus obligat a fer-te preguntes
sobre el motiu que et porta a presentar
aquest material i la manera com ho fas.
| encara que tot el que arribis a dir amb
ajuda d’aquest material sigui veritat,
encara que tot el que utilitzis siguin
documents reals i constatables, et veus
obligat a crear una ficci6. Per exemple,
sobre la identitat o el rol d’aquells que
presenten aquest material a escena, i
sobre les intencions que es puguin
establir a partir d’alld que presenten.
Aix0 és el que ens ha conduit a una
paradoxa que consisteix en el fet que,
per presentar un material de manera
real, i conservar aixi el seu valor “veri-
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dic”, és a dir, per no negar la seva veri-
tat, ens hem vist obligats a inventar una
certa ficcio, una lleu falsedat, que en
principi semblaria el cami més inade-
quat, sobretot si tenim com a premissa
aquesta veritat del document.

AS: Si perd la gran pregunta segueix
estant vigent: Fins a quin punt hem
entrat en la ficcié o fins a quin punt
intentem evitar la ficcio.

VM: Sempre sorgeix el problema de la
relacié entre el document per si mateix
i la seva capacitat d’autoritzacié. | no
obstant, em sembla que hi ha un
aspecte que unifica les diferents
estrategies que has referit, Ferran. | és
que els creadors es tornen una mena de
arquedlegs. Tots ells son arxivers. | la
seva funcio, com diu Walter Benjamin
respecte a la funcié de l'arquedleg, és
treballar “per arrencar la tradici6 del
conformisme en el qual esta en vies de
ser sotmesa”. Evitar que la tradicié se
sotmeti a un sentit mort. Aixd és el que
fa tot teatre documental, amb inde-
pendéncia de la seva estetica, em sem-
bla. Pero aixo ens torna a situar en el
tema de I'actualitat del passat, sobre el
que parlaves fa un moment. El teatre
document no es recull sobre el passat,
no es tracta de replegar-se en el docu-
ment a I'hora de veure el passat, siné
d’obrir-se a tot alld que ve. Segurament,
allo que tot document comporta és pre-
parar la construccié d'una nova visio,
no us sembla?

AS: En el fons, em sembla que és el
que l'espectacle ha estat condemnat a
ser. Contraposar un fet histdric amb
I'actualitat. De fet, 'espectacle té tres
parts molt diferenciades i una d'aques-
tes parts és una contraposicié entre el
que abans era amb el que és ara. Cal

portar el fet passat al que esta succeint
en I'actualitat per establir una valora-
ci6, per no fer aquesta arqueologia
pseudo-objectiva.

VM: Parlem dels personatges princi-
pals, Fischer i Spasski. Com els presen-
teu? Com apareixen a la vostra peca?
Feu menci6 d’ells quan ja son reis des-
tronats, figures contrastades amb les
personalitats que havien encarnat
durant la trobada del segle? Parleu
també d’aquelles persones que van
viure la seva respectiva caiguda després
de la partida?

FD: Aixd passa inevitablement, quan
parles gairebé sobre qualsevol persona-
litat que hagi tingut alldo que se'n diu
“evolucid”. | en aquest cas, en la mesu-
ra que parlem escenicament d’ells, ja
estem subratllant el seu caracter de
personatges. Nosaltres no vam coneixer
Fischer personalment, ni Spasski -tot i
que ho hem intentat, no ha estat possi-
ble-. Inevitablement, t'acabes fent una
idea de com eren personalment. La
majoria de documents recullen dades
sobre ells, dades molt concretes, perd
no sabem realment com és o com va ser
Spasski. Sabem que va néixer a Sant
Petersburg, que es va exiliar, sabem
quan va aprendre a jugar als escacs,
que es va casar tres vegades, que ha
acabat sent ciutada francés. D’una
banda, tenim moltes dades concretes,
gairebé totes objectives i demostrables.
També hem recollit multitud d’opinions
i visions subjectives d’altres coetanis,
retalls de premsa, etc., perd I'Unica
cosa de la qual podem estar absoluta-
ment segurs és que no sabem com eren
auténticament cap dels dos. | és inevi-
table interpretar d’'alguna manera
aquestes dades. De Fischer n’hi ha
moltes, perd no sabem com era ell real-

ment. No sabem si era realment tal
com es mostrava en public o si aquesta
era tan sols una de les seves mascares.

VM: Aquestes dades, en tot cas, poden
no ser objectives perqué hi ha un posi-
cionament per la vostra part.

FD: No. Algunes dades s6n objectives.
Perd acaben sent utilitzades amb una
finalitat concreta, que inevitablement
ha de ser construir un discurs subjec-
tiu. S6n dades que ens condueixen a
construir una figura mitica, i encara
que tot el que es digui sigui veritat, les
estem fent servir per portar el discurs
cap on el volem portar. El mateix suc-
ceeix amb Spasski. L'GUs de les dades
ens ha portat a crear una mena d'opo-
sicié entre els dos caracters. Pero, en
realitat, fins i tot és possible que tots
dos no siguin -0 no hagin estat- tan
diferents.

AS: Les Uniques dades objectives que
tenim d’ells sén els seus moviments, i
els resultats de cada partida. Sabem
que el primer moviment de Fischer en
el matx del 72 va ser cavall de rei a f6.
Va ser aixi, és indiscutible i no pot ser
d’una altra manera.

FD: Ens agradava molt contrastar
aquest fet. En realitat, no ens importa
gaire qui dels dos va guanyar.

VM: Que és el més important, Ilavors?

FD: Com es construeix, com s’arriba a
construir tot aixd. Utilitzem les dades
per crear un discurs, amb I'nica finali-
tat d'acabar desmuntant-lo. No ens
atrevim a afirmar res, tan sols a posar
en qlestié una possibilitat.

VM: Es a aixd al que us referiu sobre la

relativitzacio i el relat? Perque en
aquesta equivaléncia del mén en guerra
amb dos contrincants d’escacs, sembla
que és desmunten també ells a través -
0 a causa- d'aquest moén. Un escaquis-
ta convertit en peca d'escacs.
L'explicacié sembla ser que ells també
s6n muntats (o0 sén un muntatge) de -i
per- la Guerra Freda.

FD: El que ens serveix per crear un dis-
curs propi és el fet que, per unes casua-
litats historiques, les dues figures,
Fischer i Spasski, mostren el grau
maxim de la seva desmitificacio just en
el moment que s’acaba la Guerra Freda.
Tornen a jugar una partida I'any 92,
quan hi ha una altra guerra, que no és
gens freda (la de lugoslavia), i quan ja
s’ha esfondrat el bloc soviétic. Aquests
dos personatges apareixen publicament
perd ja no tenen res a veure amb el que
eren abans. Ja no simbolitzen res.
Potser en realitat tampoc I'any 72 no
simbolitzaven res, perd a causa del seu
talent per jugar als escacs i del seu
caracter s’havien convertit en auténtics
emblemes.

VM: Heu parlat de dades objectives i de
ficcio. Els escacs mai no han estat
exempts d’aquesta disjuntiva. Es un joc
matematic, objectiu. Cada peca és
aquella pega, dins d'aquella casella i en
aquell context. Perd, en canvi, els
escacs sempre han estat “llegits” per
filosofs, psicoanalistes, poetes,
novel-listes, historiadors, etcetera, per
les seves possibilitats de referéncia
metaforica o simbolica, és a dir, ficcio-
nal. Heu utilitzat alguna d’aquestes
referéncies en el vostre espectacle?

AS: Només aquelles que fan referencia
a la Guerra Freda, amb el seu poder
destructor. Perd hi ha una diferéncia
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que cal subratllar. La partida d’escacs
esta condemnada des del seu inici a
una fi. Hi ha una destruccié d’'un dels
dos oponents per part de I'altre, o arri-
ben a taules en el millor dels casos. La
Guerra Freda, en canvi, va estar con-
demnada des del seu inici a no dur-se a
terme, almenys en el camp bel-lic.

VM: Estas dient que d’aquestes tres
grans estructures que té una partida -
obertura, joc mig i final-, la Guerra
Freda es va quedar en el terreny mig?

AS: Jo diria que es va quedar a |'ober-
tura, que és la part -si no m’equivoco-
merament estratégica, ja que la part
mitjana és més aviat de tipus tactic i la
part final torna a ser una combinacié
d’estratégia i tactica.

VM: Llavors els personatges sén els del
comengament d'una partida. Perd reco-
[lint allo que hem dit abans, igualment
resten inacabats. S6n extrems.

AS: Estripats entre els extrems.

VM: La segona part de La terra eixor-
ca, el poema d'Eliot que tant va
influir al segle XX, es diu “Una
Partida d’Escacs”. Esta escrita amb
fragments de frases de to quotidia, en
les quals es percep que, per passar la
tarda, algl proposa a algu altre jugar
una partida d’escacs. Perd ho diu gai-
rebé com una cosa perillosa, no en el
sentit d'aventura siné en el d'avorri-
ment, vull dir, per passar el temps.
Aquesta nocié de passar el temps
reapareix al final del poema, en un
bar que ja esta a punt de tancar, on
tots, molt borratxos, van parlant
encara més cripticament, i entre
senténcia i senténcia de la borratxera
imaginen que juguen una partida

d’escacs i passen el temps. El teatre
i els escacs tenen com a peculiaritat
humana que és un temps que passa,
una construccié de temps amb inci-
sions espacials molt concretes.
Abans hi havia una transparéncia
entre microcosmos i macrocosmos
que es podia llegir al taulell dels
escacs. Ara aix0 no sembla possible.
Hi ha potser una espécie de temps
desorganitzat en les estratégies de
joc, especific del nostre temps?

AS.: No m’ho sembla.

VM: | la proximitat fisica que regula el
joc dels escacs, una relacié al mateix
temps entenedora i alhora sensible, fisi-
ca i metafisica, queda reflectida en el
vostre espectacle?

AS: Molt residualment.

VM: Per0 el vostre assessor d’escacs us
va comentar que actualment no es pot
postergar una partida ja que els ordina-
dors la podrien resoldre, i aixd sembla
indicar que aquesta residualitat de la
proximitat és important.

FD: Potser caldria recordar que, en els
escacs, la distancia que existeix entre
un aficionat, com ho podem ser nosal-
tres, respecte el mén dels campions és
tal que, en realitat, passa a ser gairebé
un altre joc. No tenen res a veure.
Nosaltres podem conéixer algunes ober-
tures i combinacions basiques, pero la
quantitat d'informacié que acumula
una persona que s’hi dedica és tal que
en realitat es tracta d’un altre joc. Es
juga amb les mateixes normes, peces i
tauler, perd es tracta d’una altra histo-
ria. Els escacs competitius estan molt
allunyats dels escacs entesos com a
mer passatemps.

AS: Els iniciats necessitem el tauler.
Necessitem veure les peces, moure-les
fisicament. Als professionals, el tauler
gairebé els fa nosa. Es només un acces-
sori que serveix per reflectir el joc
davant d’una possible audiéncia. Perd
és evident que no necessiten el tauler
per jugar. Es per aixd que I'excusa de
I'espai i del temps és una creacié. Els
escacs professionals estan més enlla
d’aixd. Es com si realment fessin “pas-
sar el temps” per prescindir del temps.
El temps, en certa manera, deixa de
representar-se fisicament sobre aquest
espai. Tot aixd no es reflecteix exacta-
ment a |'espectacle, perque tampoc no
voliem convertir-lo en un espectacle per
a iniciats. Ens vam adonar que era molt
més logic transmetre a I'espectador les
anécdotes del matx del 72, o les possi-
bles personalitats de Fischer i Spasski,
que el que succeia tecnicament a cada
partida. Cadascun dels seus moviments
és un esdeveniment excessivament
especialitzat i dificilment comprensi-
ble, com a minim per a nosaltres.

FD: Es curi6s i simptomatic que Fischer
inventi els escacs aleatoris. Una nova
forma de jugar, en la qual la importan-
cia del coneixement de les obertures i
de l'estudi de multitud de partides
anteriors es relativitza. Aquesta modali-
tat busca alliberar els escacs de I'ambit
limitador i gairebé dictatorial del pas-
sat, de la memoria.

AS: Els escacs aleatoris premien més el
potencial de cada jugador que I'estudi.

FD: Fischer no és només l'inventor dels
escacs aleatoris, sind que proposa
també un nou rellotge que s’acabara
fent servir de manera generalitzada, i
que determina que un jugador ha de
tenir com a minim un minut per movi-

ment. Es curiés i profundament signifi-
catiu, que les innovacions d'aquest
geni vagin dirigides cap a la creaci6é un
joc més pur, més situat en el present,
foragitant el pes del passat.

VM: Una dltima cosa referida a un altre
tema: els espectacles que esteu fent
paral-lelament a aquest, tenen alguna
cosa en comU amb MAD, o son total-
ment diferents? Hi ha ressonancies del
vostre treball en conjunt sobre el que
esteu fent per separat?

AS: Jo estreno Katastrophe el 19 de
marg a Perpinya, i si que hi té alguna
cosa a veure, perque Katastrophe narra
la historia de la civilitzaci6 humana
explicada a través de les seves catastro-
fes.

VM: Naturals o humanes?

AS: En primer lloc, I'evolucié de la
catastrofe natural. Perd després abasta
des del volca que destrueix Pompeia
fins a Auschwitz. | per tant també parla
de la catastrofe humana, I'home que
destrueix I'home. Es un espectacle que
transcorre en una serie de maquetes,
taulers i miniatures amplificades amb
un sistema de video.

FD: En el meu cas té a la vegada molt
i alhora molt poc a veure amb aquest.
Perd em sembla que és aixi sempre,
que no pot ser d'una altra manera. En
el fons sempre acabem fent el mateix
espectacle, perd de diferent manera.
Igual que a MAD, a Anamnesi hi ha un
interés historic, perd no és d’origen
documental, sin6 que esta tractat des
d'un punt de vista no tan concret, més
abstracte. Jo en realitat no trobo tan
diferent fer MAD que els meus espec-
tacles anteriors. Tot esta molt lligat,
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simplement de vegades poses I'émfasi
en un aspecte -potser en una docu-
mentacié historica- i en un altre cas en
textos més literaris, o fins i tot en pro-
blemes de metateatralitat. EI meu
espectacle Anamnesi, que s’estrenara
a principis de juny al festival PNRM
d’Olot, tracta de la memodria, alld que
acaba tenint de relacié amb el pes tant
opressor com alliberador de la tradici6.
M’interessa molt especialment la rela-

ci6 equivoca que establim amb la cul-
tura europea contemporania. Per a mi,
tots dos espectacles comparteixen
alguns punts en comd. Entenc que el
resultat no tindra res a veure, perd
entenc també que cada espectacle
sempre acaba tenint un aspecte molt
diferent, encara que els punts de parti-
da hagin pogut ser similars.

VM: Doncs moltes gracies, i molta sort. il






