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PRESENTACIO

La motivacid personal per escollir el music 1 artista polifacetic Carles Santos com a tema
del treball de fi de grau té a veure amb la meva vocaci6 frustrada per la dansa. Des de ben
petita m’encantava ballar i ho feia instintivament, tan bon punt escoltava musica, al
marge de la meva intencid conscient. Era la manera natural de que la musica es veiés.
Ara me n’adono que, sense saber-ho, entenia el ball com la visibilitzacio de la musica.
Justament, la concrecio, la materialitzacid de la musica, és una de les idees subjacents en
I’obra de Carles Santos.

El 1988, vaig assistir-hi, sense tenir-ne cap informacié prévia, a una funcié de Belmonte,
obra coreografiada i dirigida per la Companyia Gelabert-Azzopardi, amb vestuari 1
escenografia de Frederic Amat i musica de Carles Santos. Ballaven Cesc Gelabert (e/
torero), Lydia Azzopardi (la fiesta) acompanyats pels ballarins Jordi Alcaraz, Jordi
Cardoner, Toni Jodar, Francesc Bravo 1 Uwe Wenzel (els braus). Aquell espectacle,
indescriptible des de la meva ignorancia, em va impactar profundament: tant la dansa,
amb els moviments evocadors de 1’'univers tauri que m’era tan familiar —el meu pare
n’era un devot— com la posada en escena, la il-luminacio, els colors del suggeridor i
estrambotic vestuari i, sobretot, la musica. No era gens habitual entre els joves de la
meva generacio, que, com jo, amaven el rock, escoltar musica d’una banda. No obstant,
aquella musica, tocada in situ per la Banda Municipal de Barcelona, em va produir una
impressido colpidora.  Era, efectivament, musica materialitzada a través de les
coreografies, la dramatitzacid, la il-luminacid 1 tot ’aparell escenografic.

A partir de llavors, sempre que he tingut I’oportunitat, he seguit tant els espectacles de
dansa contemporania com els d’en Carles Santos 1 mai m’ha deixat de sorprendre el seu
agosarament al presentar obres tan provocatives, plenes de bellesa, llibertat, humor 1
poesia.

El passat 4 de desembre, quan ja havia decidit escriure sobre aquest artista, em va
commocionar la noticia del seu traspas, fins al punt que em vaig plantejar canviar el tema
del treball, de tant estrany que se’m feia aprofundir en I’obra ja tancada, limitada en el
temps, d’un creador tan admirat del qual jo havia esperat poder gaudir-ne en moltes més
ocasions. El professor Ciurans em va convencer de prosseguir-lo, amb la intencié de
retre-1i un altre merescut homenatge, per molt que n’hagi tingut d’innumerables aquests
darrers mesos.

Aixi que, amb I’afligida consigna d’haver de redactar en passat, i no en present, intentaré
endinsar-me en el personatge i la seva obra tant com em sigui possible, dins dels meus
limits, tenint en compte que el gruix del seu treball son representacions en directe i la
dificultat per accedir a les escasses filmacions que s’han fet dels seus espectacles.



INTRODUCCIO

Ens proposem, en aquest treball, fer un recorregut per la trajectoria vital 1 artistica del
compositor, fixant-nos en les principals influéncies que han inspirat la seva obra des dels
inicis, en especial Joan Brossa —sobretot, la seva obra escénica- i les seves estades a Nova
York. També ens permetem indagar, en 1’apartat de les reciprocitats entre America 1
Europa en referéncia a les arts escéniques, en certs paral-lelismes entre el compositor
valencia i un artista de ’altra banda de I’ Atlantic: Frank Zappa. Finalment, ens interessa
ressenyar I’aportacio de 1’artista Mariaelena Roqué en 1’¢xit internacional dels treballs de
Carles Santos a partir de mitjans dels anys vuitanta, sobretot arrel de la formacio de la
Companyia Carles Santos (Santos/Roqué).

METODOLOGIA

El procés de documentacid per al treball es basa en la lectura de monografies i articles en
referéncia als artistes estudiats, aixi com en els textos dels mateixos creadors, Joan Brossa
1 Carles Santos. Hem tingut accés a altres fonts directes (documentacid i enregistraments)
que es conserven al MACBA i I’arxiu de la Fundacié Joan Brossa.

Hem consultat diversos catalegs d’exposicions, tant dels artistes estudiats com sobre les
arts esceniques en general, aixi com obres monografiques en referéncia al mon del teatre,
la dansa i I’art d’accio.

Han estat de gran ajut llegir els articles que sobre els artistes i/o el tema objecte d’aquest
treball han aparegut a diverses revistes especialitzades, com Estudis Escenics: Quaderns
de ’Institut del Teatre, Quimera o Serra d’Or, entre d’altres.

A la recerca d’aquestes fonts hem visitat els arxius i biblioteques especialitzades de les
segiients institucions: Universitat de Barcelona, MACBA, Fundaci6é Antoni Tapies,
Fundacio Miro, Institut del Teatre.

Quant al visionat dels espectacles, hem comptat amb la valuosa col-laboraci6 del Teatre
Lliure, que ens ha facilitat I’accés a alguns registres audiovisuals. El professor Ciurans
ens ha permes, també, I’accés al seu arxiu personal. Tot i aixi, d’algunes obres només
hem pogut veure els fragments disponibles a la xarxa. També hem utilitzat els recursos en
xarxa dels mitjans radiofonics i televisius, aixi com els dossiers del MACBA per veure i
escoltar diverses entrevistes.

Per ultim, hem assistit a diversos homenatges a Carles Santos, inclos el que es celebra a
Valéncia, dins el Festival Ensems, del qual I’artista n’era assidu.



1. TRAJECTORIA VITAL I ARTISTICA

1.1. Una incipient relacié amb la musica

Carles Santos va néixer a Vinaros (Castelldo de la Plana) el 1940, dins una familia de
metges 1 farmaccutics que cultivaven les seves aficions artistiques, com era comu en
aquella eépoca entre la gent de cert nivell economic i cultural. La seva mare, Elena
Ventura Riuhet, era barcelonina, i el seu pare, Ricardo Santos Ramos, valencia, metge
pediatra i també pintor. El germa del seu pare, Pepe Santos, combinava la professio de
farmaceutic amb la de pianista 1 va animar a la familia a engrescar el nen, iniciant-lo en
I’instrument als 5 anys. Més endavant fundarien la Societat de Concerts de Vinaros.

Al veure les seves aptituds pianistiques, la familia —summament catolica, “de missa
diaria”— es va abocar amb entusiasme a la prometedora carrera artistica del nen prodigi.
Com a fill tnic, I’adoraven i va ser molt consentit, pero, al mateix temps, el controlaven
amb una disciplina férria.'

Amb 12 anys, el nen Santos ajudava en els assajos de Setmana Santa al seu admirat
professor de contrapunt, el compositor i musicoleg Vicent Garcia Julbe, llavors mestre de
capella de la catedral de Tortosa” i home amb una actitud molt oberta envers la musica. A
través del canonge, Santos va cong¢ixer 1’obra del compositor polifonista castella Tomas
Luis de Victoria,> un dels compositors més famosos del Renaixement. A Santos li
agradava especialment el segle XVI espanyol, I’época de Santa Teresa de Jesus i San
Juan de la Cruz. L’impressionava la nuesa de la musica, la veu humana sense
acompanyament.

Una infancia solitaria i entregada a la musica va culminar en la seva presentacio oficial
com a pianista a Vinaros amb 12 anys, en un concert on va interpretar amb virtuosisme
obres dels grans mestres classics. Va matricular-se al Conservatori Superior de Musica
del Liceu barcelonés, alternant els estudis musicals amb el batxiller.

Per tal d’entendre millor la seva evolucié posterior, s’ha de saber que al faristol del piano
de casa seva, a Vinaros, ja hi havia les Variations Opus 27 de Webern, o les Zwei Lieder
Opus 14 de Schoenberg, que algt de la familia havia portat de Zurich. Aixi doncs, va
sortir de la infancia amb un bon bagatge en el camp del dodecafonisme.

! URREA, Inma; ROQUE, Mariaelena “Despullar un sant. Conversa tot prenent un té”, al Cataleg de

I’exposicié Mariaelena Roqué desvesteix Carles Santos, Barcelona, 2006, p. 135

2 RIPOLLES MANSILLA, Antoni F. “Vicent Garcia Julbe: estudi i catalogacié de la seua obra” Tesi

doctoral presentada en la Universitat Autonoma de Barcelona, el 2002, pp. 63-65, 73-74. Vicent Garcia
Julbe fou nomenat mestre de capella de la catedral I’any 1942. Durant la década dels anys 50, el seu
apassionat treball va aportar-1i una qualitat musical incomparable, fins el punt que Tortosa viu en aquells
anys un segon renaixement de la polifonia espanyola en els Oficis de Setmana Santa de la Catedral.

3 En un curios paral-lelisme, el precog Tomas Luis de Victoria (1548-1611) s’inicia com a cantor del cor de
la Catedral d’Avila amb 7 anys, i viatja sol, amb només 17 anys, a Roma, on va consolidar la seva carrera
internacional. Contacta amb Giovanni Pierluigi da Palestrina, qui el va ajudar a editar les seves magnifiques
composicions, la majoria en reputats tallers de Venécia i Roma.

3



1.2. Context socio-politic i artistic

En plena dictadura franquista, el pais es trobava en una gran desolacid cultural. Mentre a
Europa regnaven els post-dadaistes hereus de Duchamp i ja s’havia estés el nord-america
Fluxus,® els precedents avantguardistes nacionals —com 1’iconoclasta Ramén Gomez de la
Serna (1888-1963), amb les seves accions a I’Ateneo de Madrid— s’havien exiliat arran de
la guerra civil, o es veien abocats a I’ostracisme.

En el camp de les arts plastiques, 1’exitosa participacié dels artistes informalistes
espanyols a la Biennal de Venécia de 1958 va suposar I’aprofitament per part del régim
de les bones critiques internacionals per netejar la imatge de retras que pesava sobre
Espanya. A través de la manipulaci6 politica, el govern va portar a terme una estratégia de
seleccio d’artistes i tendéncies dirigida exclusivament a aconseguir premis en els
certamens posteriors —Biennals de Sao Paulo de 1961 i 1965- ignorant els moviments
artistics que, basant-se en els principis de treball en equip, la responsabilitat social i la
racionalitat de les formes, treballaven aleshores en el pais.” Aquesta maniobra
d’identificacio entre avantguarda i informalisme, deixant de banda la resta de moviments
artistics nacionals, va ser contestada a través de varies exposicions fora de les nostres
fronteres.

Quant a la musica, la creacié nacional continuava ancorada en el tradicionalisme i el
folklorisme, fins el sorgiment de la denominada generacion del 51, amb noms com Luis
De Pablo -fundador del primer laboratori de musica electro-acustica del pais-, Tomas
Marco o Cristobal Halffer, amb les seves composicions de musica culta contemporania.

Durant décades va ser molt complicat trobar gestors i empresaris que s’arrisquessin a
programar les novetats musicals i1 escéniques que s’estaven fent dins o fora del territori
espanyol, de manera que només es podien veure indicis de modernitat, 1 de forma aillada i
clandestina, en cases privades, o llocs habilitats pels propis artistes, molts cops amb risc
per a la seva seguretat fisica, ja que les reunions estaven prohibides durant la dictadura.

Sota aquestes circumstancies va despuntar al territori el grup Z4J,” ’nic grup espanyol
que comptava amb una estética, un ideari i un formalisme coherent amb les corrents post-

Moviment artistic internacional en el qual militaven un conjunt d’artistes rupturistes, resultat del
desplacament de creadors russos, alemanys de la Bauhaus, jueus emigrats, dadaistes i surrealistes, que
apostaven per 1’equiparacio vida-art, a través del no discurs, el confrontament de llenguatges (musica, gest,
plastica), la mirada exploradora cap a I’abstracci6 i I’atzar (métode aleatori).

> Sobre aquest tema, vegeu BARREIRO, Paula “La “invencion” de la vanguardia en la Espafia franquista”,

en DD.AA. ;Verdades cansadas? Imdgenes y estereotipos acerca del mundo hispanico en Europa, CSIC,
Madrid, 2009, pp. 347-362

S Peintres Espagnols Contemporanis, a la Maison de la Pensée de Paris el 1961 i Espaiia libre, a Rimini,
Floréncia, Ferrara, Reggio Emilia i Venécia, entre 1964 1 1965.

! GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Cataleg de ’exposici6 Finestra Santos. Ed. Cine-Club Associaci6
d’Enginyers Industrials de Catalunya. Barcelona, 1982, p. 69. El grup Z4J s’havia format el 1964 a Madrid,
i el van crear Juan Hidalgo, Ramén Barce i Walter Marchetti, als quals es van unir més tard, Esther Ferrer,
Toméas Marco, Manuel i José Cortés, José Luis Castillejo, i altres artistes que participaven ocasionalment en
les seves accions.
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dadaistes. Un dels seus fundadors, Juan Hidalgo, havia treballat el 1958 amb John Cage, i
aquest, juntament amb els artistes Fluxus Georges Maciunas i Wolf Vostell, van apadrinar
el grup. Hidalgo -primer compositor espanyol de musica concreta, amb la seva peca
Etude de stage- ja treballava amb el serialisme i1 la musica aleatoria abans dels anys
seixanta.® Z4J va ser, juntament amb el grup madrileny Alea —liderat per Luis de Pablo-, i
els Instituts Alemany i Frances, el motor del canvi de mentalitat i 1’obertura i acceptacio
dels nous conceptes artistics al territori espanyol.

Pel que fa a Catalunya, la postguerra va ser una ¢época molt imaginativa i productiva, en
la qual van tenir lloc processos i canvis molt interessants, a conseqiiencia de dos fets
excepcionals: per una banda, 1’existéncia d’una burgesia il-lustrada que va emprar-se a
fons en I’obtenci6 del plaer de conéixer les darreres tendéncies artistiques, 1, per 1’altra, la
feli¢ coincidéncia d’aquest fet amb I’existéncia al pais d’una rara avis, Joan Brossa,
maxim exponent de la modernitat artistica de I’¢poca.

L’alta burgesia catalana, amb el seu mecenatge, va servir de pont entre les avantguardes
anteriors a la guerra i els nous corrents sorgits durant la postguerra a Europa i EE.UU.
Families benestants, il-lustrades 1 molt sensibles a les noves corrents artistiques europees,
oferien concerts a les seves cases —com els Gomis (La Ricarda, a El Prat de Llobregat) o
els Bartomeu (EIl Jardi dels Tarongers, a Pedralbes, Barcelona)- i van suportar
economicament el fet que poguessin venir a mostrar les seves obres, sovint de forma
gairebé clandestina, grans figures de la experimentacié musical i artistica. Son exemples
la conferéncia de Karlheinz Stockhausen, el 1961, I’actuaci6 de John Cage, a La Ricarda,
el 1966, o el retorn de I’exiliat Robert Gherard, mestre de Joaquim Homs i deixeble
d’Arold Schonberg. Tots ells van servir de models als joves creadors. Un altre exemple
paradigmatic d’aquest mecenatge fou la visita de la Merce Cunningham and Dance
Company el 29 de juliol de 1966, organitzada pel Club 49 -associacid6 de gran
transcendéncia en el mon cultural catala, com a impulsora de 1’avantguarda artistica- per
a la qual es va fletar un avidé expressament. Amb muntatge musical de John Cage i David
Tudor, 1’actuacid es va celebrar al teatre E/ Prado, de Sitges, davant la impossibilitat de
trobar un empresari de teatre a Barcelona que no fos reticent a acollir un espectacle tan
modern.

8 PLANAS, Eduard La poesia escénica de Joan Brossa. Associacié d’Investigacidé i Experimentacid

Teatral. Barcelona, 2002, p. 294
5



1.3. Establint vincles

Tornant al nostre music valencia, com a conseqiiéncia del seu bon rendiment académic al
Conservatori va guanyar una beca del govern frances per anar a estudiar a Paris amb
compositors 1 pianistes de gran talla, com Jacques Février, Magda Tagliaferro, Robert
Casadesus 1 Marguerite Long. Més tard, va viure un any a Suissa a casa del mestre Harry
Datyner, home de gran sensibilitat que li va ensenyar a seguir el seu instint —I’animava a
assajar només quan en tenia ganes— respectant aixi la propia disponibilitat.”

De nou a Barcelona, a través del compositor i parent molt llunya Joaquim Homs,
aleshores de mitjana edat, contacta amb els cercles artistics de ’avantguarda catalana. Al
capdavant del Club 49 el mecenes i agitador cultural Joan Prats, amic de Joan Miro, li va
organitzar un seguit de concerts de musica contemporania. Al Concert de Cambra que
inaugurava la temporada 1963-64, celebrat a La Ricarda, Carles Santos va interpretar,
acompanyat per altres musics, peces de Johann Sebastian Bach, John Cage, Anton
Webern, o Karl-Heinz Stockhausen.

De les seves nombroses relacions amb els compositors catalans contemporanis la més
fructifera va ser la que va establir amb Josep Maria Mestres-Quadreny, qui ja havia iniciat
el 1957 la seva col-laboraci6 amb Joan Brossa en 1’0pera El ganxo. Mestres-Quadreny li
va proposar de participar com a intérpret de la seva musica a la Suite bufa, el 1966,
estrena que va suposar 1’inici de la relaci6 de Carles Santos amb Joan Brossa.

A la Suite bufa també hi col-labora la ballarina Terri Mestres i la cantant Anna Ricci,
responsable de que s’escoltessin per primer cop a Espanya peces de Cage, Boulez i altres
musics d’avantguarda. L’obra va ser concebuda per Josep Maria Mestres-Quadreny 1
Joan Brossa a partir de 1’experimentacidé sobre el moviment dels musics per 1’espai
escenic, 1 va ser pensada expressament per al pianista de Vinaros. Els assaigs es van fer,
sota 1’aixopluc del Club 49, a La Ricarda. Els tres intérprets, pianista, cantant 1 ballarina,
realitzaven diverses accions delirants al voltant del piano 1 de la musica, que a estones
tamb¢ estava supeditada a la mateixa interpretaci6. El desconcertant muntatge també
incorporava musica pre-gravada.

Presentada com a teatre musical, es va estrenar al Festival Sigma de Bordeus, sota la
direccié escénica de Lluis Sola. Al final de la representacid es va fer una taula rodona
formada per critics 1 intel-lectuals parisencs que no havien vist préviament 1’obra i, per
tant, no van saber respondre les nombroses preguntes del public, que els va rebutjar amb
xiulets 1 va reclamar que sortissin els autors per contestar-les. Per més que va ser molt
aplaudida pel ptiblic, cap diari de Paris se’n va fer resso. '

? COSCOLLANO, Alicia Carles Santos i Ventura. Resum biografic Onada Edicions. Bernicarl6, 2015, p.
16

" MACBA. FONS #05: Josep Maria Mestres Quadreny. Suite Bufa. El compositor explica la concepci6 de
I’obra, a partir d’una anterior, Divertimento “La Ricarda”, i les circumstancies de la seva estrena. En linia:
https://www.youtube.com/watch?v=6leX6M7pNk§8 [Consulta: 23/2/2018]




Pero Carles Santos ja s’havia forjat un nom dins el reduit panorama musical rupturista i
innovador de I’época, de manera que el desembre de 1967 fou el protagonista d’una
pagina de 1’obra ZAJ, 12345678910111213 (un etcétera), realitzada pel seu amic Juan
Hidalgo.

Va ser Brossa qui li va presentar al productor i cineasta Pere Portabella, proposant-li la
participacio en el seu primer film, No compteu amb els dits (1967), amb llibret del poeta.
Santos interpretava de nou la musica de Mestres-Quadreny. El trio Brossa-Portabella-
Santos va ser molt productiu en I’inici de la carrera del compositor. Els tres creadors
s'orientaven cap a la representacié escenica, a la teatralitzaci6 de la musica, i eren amants
de ’aventura 1 de saltar-se els models. Creadors lliures, mai en les seves carreres van
haver de suportar la pressié de productors ni de distribuidors.

Al llarg dels anys, la relacié de Santos amb el cineasta ha estat molt fecunda, ja que les
seves mirades innovadores 1 obertes envers la musica i el cinema, respectivament, eren
coincidents. De manera que van crear un cinema amb criteri musical en el qual la banda
sonora, molt destacable, era un element amb entitat propia, ajuntant cinema 1 musica com
a dos discursos diferents 1 alhora complementaris. Els unia també el mateix impuls cap al
joc 1 el fet de moure el so fora de I’espai i del temps, aixi que entre 1967 1 1968
realitzaren junts una s¢rie de curtmetratges, molt en sintonia amb el que es feia en aquells
moments a EE.UU., en els quals experimentaven amb les qualitats visuals i plastiques del
so: L’espectador, La llum, El rellotge o Habitacio amb rellotge, Conversa 1 La cadira.
Van seguir molts altres treballs filmics, des del llargmetratge Nocturn 29, el 1968, fins a
El silenci abans de Bach, estrenada el 2007 al Festival de Cinema de Venécia.

Encara que el terme accio musical s’atribueix a John Cage, Brossa va definir aixi el
Concert irregular a les notes de presentacio del programa de ma al Teatre Romea de
Barcelona, el 7 d’octubre de 1968."' En aquesta obra Santos va actuar per primera
vegada en un escenari teatral, interpretant musica escrita per ell. Brossa li havia
encarregat la musica per al seu llibret -i la direccid escénica a Pere Portabella-, per a
commemorar el 75 aniversari del naixement de Joan Mir6. Estrenada en la Fundaci6
Maeght de Saint-Paul-de-Vence, la interpretacid la van fer la mezzosoprano Anna Ricci,
com a cantatriu, 1 Carles Santos com a pianista. El poeta va definir 1’obra:

“(...) un espectacle on la fantasia gratuita i la imitaci6 servil reculen davant la
imaginacié creadora. Per qué un fet tan corrent en literatura 1 pintura no es
dona més sovint en el teatre?”'?

Malgrat la bona acollida del public, la critica de Xavier Montsalvatge, al diari La
Vanguardia va ser tan dolenta que el seu pare, Ricardo Santos, va interceptar tots els
exemplars del diari a ’estaci6 del tren de Vinards i els va cremar, per evitar que els veins
la llegeixin."® Jocds, en Joan Brossa va dir que aquesta performance del pare d’en Carles

""" ORTELLS, Joaquin Andlisis y catalogacién de la obra de Carles Santos, Tesi presentada en la
Universitat Jaume I de Valéncia el 2015, p. 20
2. GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 39

3 COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 19



havia estat molt millor que el concert.

El poeta havia concebut 1’obra a mida del music, per aixo deia que, teatralment, Carles
Santos era una mica fill del Concert irregular.'* Anys més tard, va recondixer, referint-se
a I’actuacio6 del music a 1’obra:

“Santos feia les seves primeres armes com a compositor. L’elasticitat de les
seves citacions i les transformacions dels seus collages em semblen negacions
molt afirmatives, bé que desestimades per certs musics menys imaginatius 1
més atents a I’artesania que al cervell”"”

El 1969 van portar ’obra a Nova York, estrena que situd Brossa, Mestres-Quadreny 1
Santos en primera linia de I’avantguarda escénica internacional.'® Al respecte, és molt
interessant I’explicacio del poeta, estreta d’una entrevista de 1’época:

“Darrerament he col-laborat amb el pianista i compositor Carles Santos,
actualment a Nova York, on, segons m’ha escrit, fa poesia visual. (...)
[parlant del Concert irregular] la seva estrena a Nova York va ser molt ben
acollida pels hippies. Tinc molt interés per concixer els poemes d’en
Santos.”!”

Santos va col-laborar amb el poeta en moltes de les seves Accions musicals en els inicis
de la seva carrera, 1, a partir d’aqui, inicia el vol cap a altres cels.

' GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 31

15 BROSSA, Joan “Nit sorollosa”. Vivarium. Edicions 62 Barcelona, 1972 p.104-106 citat a COCA, Jordi
Joan Brossa Oblidar i caminar Edicions de la Magrana, SA Barcelona, 1992, p.41

' BORDONS, Gloria. CARTES I DOCUMENTS “Cap de mirar. Opera en tres actes de Josep M. Mestres
Quadreny. Llibret de Joan Brossa. Escenografia d’Antoni Tapies (Barcelona, 1991)” en Els Marges, nam.
82. Primavera 2007. Edicions L’ Aveng, SL, Barcelona, 2007, p.79

17 COCA, Jordi Joan Brossa Oblidar i caminar Edicions de la Magrana, SA Barcelona, 1992, p. 89 A
I’arxiu de la Fundaci6 Joan Brossa, actualment ubicat al MACBA, es troba ’original d’aquesta carta.
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1.4. Implicacio de ’autor en la politica i ’art del seu temps

En el text —en llati— de 1’0pera de Carles Santos Ricardo i Elena (2000) se’ns revela
com de preocupant li resultava als seus pares la seva vida independent a Barcelona, de
jove. En ella, el personatge del seu pare, interpretat per Antoni Comas, canta aquesta
frase, traduida:

“La seua relacio amb Brossa no m’agrada, i tinc entés que es posa en politica”.

I tenien rad: en la década dels setanta, sensible a les restrictives circumstancies del pais, i
com a conseqiiéncia de la seva amistat amb personatges com Brossa o Portabella, Santos
va prendre una consciencia politica, social 1 filosofica que el va portar a fer un gir cap a
’esquerra en tots els ambits de la seva vida.'® A banda d’experimentar amb la tensio
dialéctica entre musica i imatge, Carles Santos 1 Pere Portabella van viure plegats moltes
experiencies, guiats per les seves ansies de llibertat, no només en ’art, sind també en la
politica. Una d’elles va ser ’empresonament a la Model, el 1973, durant tres mesos, amb
113 participants (del PSUC, CCOO, Convergencia 1 Moviment Socialista de Catalunya)
en una reuni6 de /’Assemblea de Catalunya, que llavors feia les funcions d’un parlament
en la clandestinitat.

Aquell mateix any, és notoria la participacié del compositor, amb el col-lectiu Grup de
Treball, en 1’acte de presentacid publica de I’art conceptual en Catalunya, la trobada
Presentacio d’experiencies d’art concepte a la Llotja del Tint. Ho va fer dins I’exposicio
Informacio d’Art Concepte 1973 a Banyoles, amb 1’accidé sonora Setze situacions de
comunicacio total o parcial i de no comunicacio (1973), que anava acompanyada d’un
text descriptiu i reclamava la participacio de I’audiéncia."’

A més, el compositor va escriure el text fonamental de la mostra, anunciant un canvi de
paradigma en I’art del pais. Santos proposava ’art com a actitud, no com a estil. Es
tractava d’anul-lar el valor comercial de I’objecte artistic, substituint-lo per la idea, 1
cercant el replantejament de la mercantilitzacio de 1’art. L’exposici6 va suposar 1’inici del
debat sobre I’art conceptual, 1 va ser el forum on es va qiiestionar tant la practica com
I’objecte artistic 1 la seva comercialitzacid. En el col-lectiu es va instaurar la idea de la
practica artistica com a Iluita en una realitat de repressié cultural i politica.”

A partir d’aquest esdeveniment, el pintor Antoni Tapies, en un polémic article,”' qualifica

'8 COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 9

' MERCADER, Antoni, “Amb un pa sota el brag. Carles Santos i el Grup de Treball” en Llibre-cataleg de
I’exposicid Carles Santos, Visca el piano!, Barcelona, 2006, p. 114

2 PARCERISAS, Pilar, Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos en torno al arte conceptual en
Esparia, 1964-1980. Akal/Arte contemporaneo. Madrid, 2007, p. 236. El text de Carles Santos seria assumit
i signat posteriorment com a manifest pel Grup de Treball, en la revista Qiiestions d’Art, nim. 28 (hivern
de 1974-5)

1 Amb el titol "La creacién - Arte Conceptual aqui", va ser publicat a la seccié “Tribuna de la Venguardia”
del diari La Vanguardia Espariola, el 14 de marg de 1973, p.13



de tendencies les manifestacions dels artistes participants en les trobades, als qui va titllar
d’infantils i ingenus. El col-lectiu va contestar 1’article del pintor en el “Document
resposta a Tapies” en termes molt en consonancia amb algunes de les propostes que el
reputat teoric de I’art Simon Marchéan havia presentat també a Banyoles, advocant perqué
el treball de Dartista devia ser reivindicat 1 remunerat com el de qualsevol altre
treballador, 1 la seva obra ja no havia de ser un objecte artistic-mercaderia, sind una obra
com a proces. A partir d’aquest document es va consolidar una nova actitud en els
creadors, que van actuar en consonancia amb els postulats assumits. En tot cas, el grup
dels conceptualistes va tenir la valentia de qliestionar, des de dins de 1’art mateix, les
practiques artistiques dominants, postura que li va costar el desinterés manifest dels
critics, els artistes professionals i la majoria de les galeries d’art. Per altra banda, va saber
atreure public procedent de diferents disciplines, i la seva reflexi6 va estimular la
clarificacio sobre les intencions ideologic-critiques i transformadores de I’art, al temps
que va obrir la porta a una nova aproximacié al realisme artistic.?

Amb tot, el Grup de Treball va finalitzar la seva practica artistica el 1975, i el 1976 la
polémica mostra Vanguardia artistica y realidad social en Espania 1936-1975, presentada
a la Biennal de Venécia, tanca el periode conceptualista en ’art del pais. El col-lectiu va
realitzar un treball al voltant de la detencidé dels 113 participants en I’Assemblea de
Catalunya. Poc després, el grup Equip Conceptual va crear I’obra Recorreguts (1973), un
projecte del Ilibre presentat en 1’exposicio Mostra d’Art Realitat™ amb la intenci6 de que
qui comprés aquest original es comprometés a editar-lo. No van tenir €xit, 1 actualment es
troben al MACBA.

La implicacié de Carles Santos en I’intent de transformacié de la instituci6 artistica, a
través de 1’actitud critica i I’accid politica, és palesa a la conferéncia En parlar de musica,
que Dartista va llegir I’agost de 1975, a I’'Hospital de la Santa Creu, de Barcelona:**

“(...) Tots sabem, en I’ambient musical, quina és la situaci6 dels centres
d’ensenyament, els problemes del pluri-empleu en el camp professional, la
manca d’un sindicat representatiu, la centralitzacié de la politica musical,
politica musical dirigida 1 orientada a operacions de prestigi, divulgacié i1
manipulacid de la musica, manca de projeccid a I’estranger, manca de treballs
tedrics 1 d’investigacid, manca d’un estatus social com a music professional,
manca d’informaci6 i1 d’estudis sobre la musica, la universitat, promocio del
vedetisme, concepcid mitica 1 elitista de I’acte musical (...)”

La seva activitat politica — en aquella ¢poca militava en el PSUC- el va portar també a
visitar durant 12 dies la URSS, on es va trobar amb la Dolores Ibarruri, La Pasionaria, 1
el fill del militar republica Enrique Lister. En la seva immersi6 soviética va sentir-se molt

> MARCHAN, Simén Del arte objetual al arte del concepto, Akal, Madrid, 1990, p. 288-289

# Celebrada al Col-legi d’Aparelladors de Barcelona, del 2 al 31 de gener de 1974, amb I’objectiu de
recaptar fons per al col-lectiu Solidaridad con el Movimiento Obrero, que recolzava els detinguts per
motius politics i els seus familiars.

2 SANTOS, Carles Textos escabetxats March Editor (Col-lecci6 Palimpsest), Barcelona, 2006, p. 154
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ben tractat, i va pronunciar discursos davant un public atent, a banda de gaudir escoltant
molta musica i veient molta dansa.”

Un cop desaparegut el dictador, el 1976, va escriure, amb Octavi Pellisa i Pere Portabella,
el guid del film Informe General, del qual en va fer, tamb¢, la musica. Era un documental
realitzat amb les teécniques d’un film de ficcio, que tractava de la transicid espanyola cap
a la democracia, 1 apareixen alguns dels principals actors de la representacio politica al
pais, com Felipe Gonzélez, Enrique Tierno Galvén i1 Santiago Carrillo.

Entre d’altres, és molt explicita la seva critica a 7¢ Xina, la fina petxina de Xina? (1983),
estrenada a Barcelona amb la soprano Carina Mora, I’actor Pep Cortés, la ballarina
Angels Margarit i els ballarins Toni Jodar i Ramon Colomina, en la qual es reflexiona
sobre la politica i el poder:

“(...) Els poderosos ens xafen i com més ens xafen més poderosos son. (...)
Babosos amb sotana, memos amb pistola, cafres de familia, cucs de xona,
borinots sifilitics. Aneu tots a fer la ma.”*°

Al llarg dels anys, malgrat les successives decepcions en el terreny socio-politic, Santos
continuava considerant ineludible el seu deure vers els esdeveniments que demanaven la
seva implicacio. Aixi, va comprometre’s desinteressadament en un projecte social al
Centre Penitenciari Madrid V, de Soto del Real, que finalment no es va realitzar perque el
ministeri no va mostrar gaire interés.”’ Entre moltes d’altres accions, podem destacar la
de I’enllag¢ simbolic entre Catalunya i Valéncia que va suposar la seva presencia al punt
on comenca el Pais Valencia a la Via Catalana, 1’onze de setembre de 2012, o la seva
participacio en el Concert per la Llibertat, al Camp Nou el juny de 2013, quan va dirigir
la Cobla per la Independencia interpretant la Fanfarria que havia estrenat en /’Obertura
dels Jocs Olimpics de Barcelona’92 -substituint el crit Hola! per Independencia!.

» COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 25
* SANTOS, Carles Op.Cit., p. 62

*’ CURESES, Marta, promotora del projecte i aleshores sotsdirectora general de 'INAEM -Instituto

Nacional de las Artes Escénicas y de la Miisica- ho explicava en I’entrevista de Miguel Alvarez-Ferndndez
a Carles Santos per al programa de Radio Nacional Ars Sonora (3/7/2010). En linia:
http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-sonora/ars-sonora-monografico-carles-santos-setenta-anos-03-07-
10/818880/ [Consulta: 13/03/2018]
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2. MODELS, INFLUENCIES I PARAL-LELISMES

2.1. Joan Brossa (1919-1998)

Lo propio del teatro es el gesto. Hay teatro —
y aun mucho- sin literatura. No hay teatro
sin gesto.28

La relaci6 de Carles Santos amb Brossa —a qui va con¢ixer el 1966, com s’ha explicat—
va esdevenir auténtica amistat i va fer trontollar tot el seu mon, per aixo, en diverses
entrevistes, deia d’ell, amb sorna, que era una persona perillosa. Santos admirava
I’excepcional intel-ligéncia i obertura mental del poeta, qui amb una sensibilitat especial i
una gran intuicid, exercia una enorme fascinacio en el jove music.

El propi Santos explica en més d’una ocasid que en con¢ixer a Joan Brossa va interpretar
al piano una peca de Bach, 1 quan va acabar el poeta li va dir: “Molt bé, pero ara que?”, i
aquesta pregunta li va canviar la vida. L’oportuna interpel-lacié de Joan Brossa va ser per
a Carles Santos el punt d’inici de la seva profunda vinculaci6 amb el teatre, 1 un estimul
per a la recerca d’altres formes d’expressio.

El poeta ja escrivia, des de 1946, la seva extensa obra, sota la premissa d’una filosofia
radical 1 llibertaria:

“(...) hi ha un moment en la vida en que has d’optar per una cosa o per 1’altra.
I jo he optat per la llibertat que tinc, i comprenc que en aquesta societat tot
s’ha de pagar d’alguna manera. El restrenyiment economic és el preu de la
meva llibertat.”

Autor d’una obra transversal exemplar, per a Joan Brossa —poeta, dramaturg i artista
plastic- no podia existir-hi el teatre sense poesia i, alhora, manifesta un intercs
extraordinari per la plastica, per allo visual. S’ha de destacar, en aquest sentit, el seu
lligam amb grans noms de I’art contemporani, com el poeta Josep Viceng Foix, portaveu
de la literatura catalana d’avantguarda d’abans de la guerra civil, o els artistes plastics
amb els quals va estar intimament vinculat des dels seus inicis. Com a fundador i ideoleg
de la revista Dau al set, aquesta connexio va ser especialment propera amb Joan Miro,
Antoni Tapies i Joan Pon¢.*® Dedicat a Mird, en el nimero de la revista que celebrava la
seva exposicio a les Galeries Laietanes, el 1949, Joan Brossa va escriure aquest explicit 1
apassionat elogi, que ens dona una idea clara de I’admiracié que sentia per ell:

* SASTRE, ALFONSO Prolegémenos a un teatro del porvenir. Teoria del drama. Argitaletxe HIRU, SL.,
Hondarribia (Guipuzkoa), 1992, p. 72

¥ COCA, Jordi Op. cit., p. 119

3% El primer ntiimero de la trencadora revista, que resumia I’anim de transfigurar I’avantguarda, va publicar-
se el setembre de 1948. El poeta va ser I’anima d’aquesta primera época, la de la maxima cohesio6 i amistat
del grup.
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«Obriu les finestres al ple sol de I’homenatge. Pinteu les taules, renoveu I’aire clos!»’'

La seva obra avantguardista dissol els limits entre teatre, cinema, poesia, dansa, literatura
1 musica. Aixi, la seva Poesia escenica, 1 especialment les seves Accions espectacle, o les
agosarades obres de Postteatre, redactades entre 1946 1 1962, prefereixen el gest i [’accid
al text, per tal d’inserir la representacié escenica en la vida quotidiana, dotant-la de
realitat, amb la conviccié que cal retornar el teatre al seu protagonista genui, el public. Es
constatable que aquestes propostes que incorporaven la magia, ’humor i la sorpresa,
convidant a la participacié de I’espectador, son un clar antecedent de I’art d’acci6 al
nostre pais. Com reconeix Pere Gimferrer:

“La comesa fonamental de la poesia brossiana ha estat, en darrer terme, la
superacio del cercle vicidés que feia de ’avantguardisme 1 el realisme dues
tendéncies irreconciliables.”?

La poc¢tica de Joan Brossa té quatre origens ben definits: la consciéncia d’una certa
cultura menestral, 1’enlluernament dels efectes teatrals (magia, transformisme, strip-
tease...), I’assoliment de I’heréncia de 1’avantguarda historica del segle XX, i la
inequivoca consciéncia social que desperta en ell I’escriptor i diplomatic brasiler Jodo
Cabral de Melo (1920-1999):*

“Ell, que era un critic molt agut, adscrit al marxisme, em va explicar, em va
fer comprendre la possibilitat que hi havia d’evolucié de les formes
neosurrealistes aplicades cap a un sentit progressista-social™*

Com s’ha vist, el context politic del pais no afavoria la transmissid dels nous corrents
artistics. A la dificultat d’esquivar el control que es feia de la cultura des del poder politic
1 economic, s’havia d’afegir la d’equiparar els interessos de I’elit cultural avantguardista
amb els del gran public, que no va tenir ni tan sols 1’opcid de coneixer aquestes
manifestacions artistiques.™

En tot cas, compromes alhora amb 1’avantguarda artistica i la tradici6 literaria i cultural
del pais, el poeta va assumir el paper de pont entre I’actitud d’avantguarda de la
generacio anterior 1 els joves de la nova promocio. Aixi, el 1959 va posar en contacte els
futurs fundadors de Z4J, Juan Hidalgo i Walter Marchetti, amb el mecenes i dinamitzador
del Club 49, Joan Prats, i amb el compositor Mestres Quadreny, a qui van fer particip de
les premisses musicals i estetiques de John Cage. D’aquella trobada va resultar la creacid
de Musica Oberta, el primer cicle de concerts al voltant de les noves musiques
experimentals del pais. Els artistes madrilenys van treballar uns mesos a la nostra ciutat,
fins que van haver de marxar per falta d’ajut economic. Van tornar el 1966, un cop fundat
el grup, per tal de celebrar el Festival 3 de ZAJ a Barcelona.

' SAMSO, La cultura catalana: entre la clandestinitat i la represa piiblica. Volum II Publicacions de
I’ Abadia de Montserrat, Barcelona, 1995, p.130

> GIMFERRER, Pere Temes i procediments en la poesia de Joan Brossa. Guia de literatura catalana
contemporania. Edicions 62. Barcelona, 1973, citat a COCA, Jordi Op.cit., p. 7

* COCA, Jordi Op.cit., p. 12
3 fbidem, p. 40

3 GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 50
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D’aquesta manera, Joan Brossa havia encetat al pais el cami de reivindicacié de la
renovacio artistica que seguirien després altres creadors més joves, a Catalunya, aplegats
en el Grup de Treball. No obstant, com observa Pilar Parcerisas, no es pot demostrar la
seva intervencid en el conjunt de 1’art conceptual, ja que mai va participar a les reunions
del col-lectiu, per més que la seva influéncia era manifesta en dos dels seus integrants:
Pere Portabella i Carles Santos.*

Santos considerava Brossa el culpable del surrealisme subjacent en els seus espectacles,
deia que era com si el poeta “portés Fluxus dins”. Al respecte, resulta esclaridor saber que
Joan Brossa, malgrat mantenir una relacié d’amistat amb I’historiador i poeta surrealista
anglés Roland Penrose, renegava del surrealisme per haver-se despreocupat del teatre,
entre d’altres motius. >’ Preferia denominar-se neosurrealista:

“(...) per una rad cronologica, perd també per una diferéncia fonamental.
Mentre que els surrealistes es capbussen en les técniques d’introspeccio, els
neosurrealistes ja donen aquests mons per descoberts i1 n’aprofiten les
troballes per enriquir I’instrumental poétic. El neosurrealisme no és un
refregit del surrealisme. Es un altre pas. Té un peu a ’abstraccié i 1’altre a la
realitat.”*®

El poeta mantenia que el precursor del surrealisme havia estat el seu admirat
transformista Leopoldo Frégoli (1867-1936),% qui es queixava de ’excés de literatura
imperant en el teatre. Prefigurant el teatre actual, veia la necessitat d’interessar
I’espectador amb accions rapides i sorpresives. Per al poeta, 1’art del dinamic Frégoli —
interpretar diferents personatges canviant de vestit i de cara en un girar d’ulls, entrant 1
sortint continuament, i tot aixo sense perdre el ritme de 1’espectacle— era quasi tan poetic
com un truc de magia:

“(...) encaixa en la meva manera d’entendre la poesia, i aix0 resumit en
aquella frase seva que sembla d’Heraclit: “L’art és vida i la vida és
transformaci¢”. Exacte! Es el meu lema de poeta. Quina forga de creacié no
té la metamorfosi!”*’

I és que les obres de Teatre irregular escrites entre 1966 1 1967, s’orienten a la nostra
necessitat de joc, de celebracio 1 de ritual. No en va, per al poeta, la quarta dimensi6 del
poema és el moviment.*' Com va defensar Nietzsche, en El naixement de la tragédia,
I’ingredient basic del teatre no ¢€s la literatura, un mitja que Brossa trobava massa

3¢ PARCERISAS, Pilar Op. Cit., p. 50-51

37 CURESES, Marta afegia que, des del 1937, Roland Penrose dinava a casa de Joan Brossa quan venia a
Barcelona, a I’entrevista de Miguel Alvarez-Fernandez a Carles Santos per al programa de Radio Nacional
Ars Sonora (10/7/2010) En linia:
http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-sonora/ars-sonora-monografico-carles-santos-setenta-anos-
segunda-parte-10-07-10/825345/ [Consulta: 15/03/2018]

3% COCA, Jordi Op. Cit., p. 25
39 BROSSA, Joan Prosa completa i textos esparsos RBA La Magrana, Barcelona, 2013, p. 552
4 COCA, Jordi Op. Cit., p. 11

M fbidem, p. 50
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indirecte, sino les danses dionisiaques:
“I’anima del teatre és el Carnaval”*?

Posseidor d’una molt bona oida musical, Brossa va demostrar el seu gran amor per la
musica en els seus treballs Normes de mascarada (1948-1954), Troupe (1964) o en les ja
esmentades Accions musicals (1962-1978), entre d’altres. En especial, adorava Wagner, el
perseguidor de I’'obra d’art total, de qui deia que havia estat un mestre del muntatge i de
les gradacions, i un gran model pels creadors de cinema. El poeta va fer de Wagner
I’objecte de diversos treballs, culminant en el seu llibre Carrer de Wagner (1990) -el
carrer de Barcelona on va néixer- que incloia aiguaforts d’ Antoni Tapies.

Per aix0, en alguns dels seus treballs dramatics la musica, o la seva abséncia, €s un
personatge més. No es pot obviar, al respecte, la seva productiva relaci6 amb el
compositor Josep Maria Mestres Quadreny, paradigma de la mentalitat interdisciplinar de
I’€poca, interessat en extreure del signe sonor un discurs visual. Amb el music, Brossa va
crear obres que es podrien considerar antecedents del postmodernisme, realitzades en
plena avantguarda de ’art catala.

Per altra banda, per a Joan Brossa el paper del piano en les seves accions musicals va ser
tan imprescindible com la col-laboracié amb Josep Maria Mestres Quadreny, Anna Ricci 1
Carles Santos. Un bon exemple soén les dotze Accions musicals incloses al sis¢ volum de
les seves obres completes: Satana (1960), Concert en tres temps per a representar (1964),
Suite bufa (1966), Concert irregular (1967), Recital de flauta (1968), Recitalia (1968),
Satanel-la (1968), Parentesi (1976), Lapsus (1976), La professora de flauta (1977),
Molestia (1977) 1 El pianista y la flautista (1978).

De manera que Carles Santos 1 Joan Brossa es complementaven, perquée el poeta, que no
tenia formacid musical, aportava el seu criteri estétic particular, molt orientat al teatre i la
poesia, perd obert a tot tipus de manifestacio artistica, estimulant la creativitat musical de
Santos, que podia experimentar lliurement, al no haver de seguir unes directrius
concretes. Santos reconeixia que Brossa, que li va ensenyar a llegir i a escriure, en el
sentit més ampli, ho tenia tot: allo classic i alld modern, i que amb ell va aprendre més
musica que amb tots els professors que havia tingut, 1 aixd0 només acompanyant-lo al
cinema, perque mai parlaven de musica.

Santos insistia en el fet que, anys abans que John Cage composés la famosa peca de
silenci 4’337 (1952), Joan Brossa ja havia formulat una idea similar en el seu teatre. Es
referia a la seva obra, del 1947, Sord-mut:

“Acte Unic. Sala blanquinosa. Pausa. Telo”.

Al respecte, el mateix Brossa es queixava de la minsa valoracidé que se’n feia a casa
nostra de I’art local:

“(...) si jo fos estranger és ben possible que el meu teatre hagués trobat

2 Citat a JANE, Jordi “Brossa i el circ, una sintonia essencial” en La revolta poética de Joan Brossa.
Simposi Internacional dedicat a Joan Brossa, del 25 al 27 d’abril de 2001. KrTU. Generalitat de Catalunya,
Departament de Cultura. Barcelona, 2003, p.174
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43
d’altres dreceres entre nosaltres.”

De totes les arts que cultiva Joan Brossa amb entusiasme, el teatre fou la que troba més
entrebancs. La seva Poesia Escénica comprén tres-centes vint-i-tres obres dramatiques
que es poden dividir en dos grans blocs, entre els quals comparteix objectius de base,
interessos i recursos: el Teatre literari (1944-1965) i el Teatre d’accié (1946-1968).**
Aquest ultim inclou posteatre, Fregolisme o Monolegs de transformacio, Strip-tease,
Music-hall 1 Teatre irregular, els ballets de Normes de mascarada i Troupe 1 els reculls
d’accions musicals.*> Com ell mateix reconeixia:

“Tenir molta obra et fa impenetrable perque¢ la gent s’espanta i ho deixa

, 46
correr”.

Malgrat en moltes de les seves obres teatrals la poesia no es troba en el text, sind en les
imatges, cal reconeixer que el poeta és majorment conegut pel gran public gracies a la
seva poesia visual, que ha estat la vessant més publicitada de la seva producci6 artistica,
ja que amb ella va participar en prestigiosos certamens, com les Biennals de Sao Paulo
(1993) 1 Venecia (1997).

El poeta atribuia els impediments per a la representacio de la seva obra esceénica a la falta
d’imaginaci6 dels directors i a les caréncies teécniques dels actors. En canvi, els directors
al-legaven una falta d’interés pels continguts del seu teatre a causa de 1’escrupolosa
poetitzaci6 del llenguatge, que dificultava extremadament la posada en escena. Les seves

. . 4
premisses al respecte les va expressar amb contundéncia:*’

“El teatre, 1 aix0 és una cosa que hauria de quedar clara, sempre I’he entés
com una aventura poctica lligada a la recerca de I’art contemporani. La meva
obra és un procés homogeni: o serveix tot o no serveix res. Tal com esta el
teatre al nostre pais, en que la majoria d’obres que s’estrenen son modernes
només per cronologia, el meu teatre resulta una mica insolit i del tot vigent.

Perqué aquest teatre no s’hauria pogut fer el segle passat.”*®

Per a Brossa, el problema no era que ell fos avantguardista, sind que el pais s’havia aturat
a la rereguarda.”’ Per altra banda, ’interessava ben poc la projeccié comercial de la seva
obra escénica:

“(...) jo soc al laboratori, i no pas a la botiga. La botiga esta tancada, pero jo
treballo al laboratori (...) Rebutjo el gust del public quan només busca de

# BROSSA, Joan Op. Cit. (2013), p. 496

* PLANAS, Eduard “La poesia de I’escena”, ponéncia dins La revolta poética de Joan Brossa, Simposi
Internacional dedicat a Joan Brossa, Barcelona, 2003, p. 194

* JANE, Jordi Op. Cit., p. 174

% COCA, Jordi Op. Cit., p. 132

4 BROSSA, Joan Op. Cit. (2013), p. 496 L’autor va escriure: “Vaig poc al teatre —de tant que m’agrada!”
*® CoCA, Jordi Op. Cit., p. 118

¥ JANE, Jordi Op. Cit., p. 187
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satisfer la seva ignorancia.”’

I és que Joan Brossa, com també faria Carles Santos, considerava el seu treball com un
procés, i, en el cas de les seves obres dramatiques, el fet de veure-les representades li
semblava totalment secundari atés que preferia publicar-les. Reivindicava la
modernitzacio del teatre i el seu reconeixement com a art viu, en evolucio:

«;On ¢s el teatre alternatiu paral-lel a Miro, al primer Dali o a Tapies? I el
creador teatral també té dret a investigar. (...) No hi ha cultura sense afany de

transformacio i llibertat de creacid.”»”!

I, encara més contundent, explicava la seva aportacio a la dramatirgia moderna:

«Tal com un quadre val per ell mateix, amb independeéncia d’alldo que
representa, un espectacle esceénic, allunyat d’efectes facils, no te per que
ser una fotografia fisica o psicologica, falsejada, a més, per I’estampa
naturalista o el moralisme de torn. La nova forma de teatralitat, la vaig
portar fins als limits: era el que podrien dir-ne un geénere de teatre-
teatre.»”

La seva critica es dirigia envers la politica dels gestors teatrals, que anteposaven la
rendibilitat a la necessaria modernitzacié d’un teatre catald que s’havia ancorat en els
classics :

«Cal recuperar els nostres classics, pero també hem de mirar endavant. I no hi
mirem prou. ;Per que tant de Rusifiol i res d’Iglesias o Pitarra? El teatre no
s’acaba a Guimera i Sagarra.»”

Finalment, també¢ critica la gestid cultural de les institucions:

“Es gasten 1 s’embutxaquen tants diners sota la tapadora de 1’esport, que no
els en queden per a la cultura, que continua sent el parent pobre™*

La primera representacié del seu teatre va ser el 1947, I’obra Ahmosis I, Amenophis IV,
Tutenkhamon, a I’estudi del pintor Joan Pong, amb Joan Prats com a Unic espectador i la
direccio del poeta. Pero la seva primera incursid en el teatre professional no va ser fins el
1960, amb ’estrena de El bell lloc 1 La jugada, i la resposta de la critica va ser airada,
quan no silenciosa. En canvi, I’any segiient es van estrenar Or i sal, amb decorats
d’Antoni Tapies, 1 Gran guinyol, les dues amb gran €xit de critica i pablic.

Aixi que, com ens recorda Ricard Salvat, €s complicat calibrar I’aportacié de Brossa al
teatre catala, atesa la minima representacidé que s’ha fet de la seva immensa obra
dramatica.” Es evident que aquestes manifestacions artistiques de caire avantguardista,

> COCA, Jordi Op. Cit., p.132

! BROSSA, Joan Op. Cit. (2013), p. 525
2 Ibidem, p. 552

3 BROSSA, Joan Op. Cit. (2013), p. 524
** COCA, Jordi Op. Cit., p. 131

> SALVAT, Ricard “Panorama general del teatro catalan (1939-2008)” en Assaig de teatre: revista de

l'Associacio d'Investigacio i Experimentacio Teatral, nim.68 (2008) pp. 195-206
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per molt que incloien la critica politica i la reivindicacié de millores socials, no arribaven,

com no arriben ara tampoc, al gran public. Dissortadament, en 1’actualitat gran part de la
N 56

seva obra escénica ¢és, com assegura Eduard Planas:

“(...) ignorada del nostre public i desconeguda de molts estudiants 1
especialistes teatrals, 1 mancada de difusio, de revisions critiques i de posades
en escena suficients.”

Fem un paréntesi per apuntar que, quatre décades després, sembla que les coses no havien
millorat gaire a casa nostra en el mon del teatre textual. Segons Hermann Bonnin:

«L’acci6 pendent és la soluci6 clara i nitida del teatre com a servei public.
L’aposta publica fins ara ha estat la construccié de 1’edifici, 1’ostentacio (...)
aixecar unes grans institucions, uns centres de creacid no des de la realitat
sin6 des del despatx.»”’

Més concret, Gerard Vazquez, exposa:

«Encara avui en dia costa molt posar en el lloc que els correspondria alguns
dels teatres que durant aquest procés han estat deixats de banda: Espriu,
Brossa, Pedrolo, Palau i Fabre, etc. entre els autors; Ricard Salvat, Esteve
Polls, Pere Planella, Jordi Mesalles, etc. entre els directors.»®

En aquest mateix sentit es manifesta Enric Ciurans:

“(...) Creiem que el principal repte, la gran mancanca del teatre a Catalunya,
rau en la incapacitat per crear un repertori de textos i espectacles que abracin
la realitat de la dramatica catalana. (...) encara no hem representat com cal els
grans classics de la postguerra que son, al nostre entendre, la millor collita del
teatre catala de tots els temps. Encara queden per representar de manera
eficient 1 plena molts dels textos de Joan Brossa, Joan Oliver, Josep Palau 1
Fabre, Manuel de Pedrolo, Maria Aur¢lia Capmany, Mercé Rodoreda o
Salvador Espriu. Aquests mestres de I’escena haurien de rebre el tractament
de classics per part d’institucions i de programadors dels teatres ptblics.”’

Quant al teatre no textual, Francesc Massip ens aporta la seva visio:

“(...) la millor avantguarda teatral iberica de final del segle XX parlava
catala, tot 1 que sovint no parlava, car molts d’aquests grups van enfilar un
cami d’expressio espectacular que no tenia el text dramatic com a punt de
partida primordial, sind que potenciava altres components de la creacio
esceénica com son el gest i el moviment, la musica, I’escenografia, la

36 T ’autor ho exposa aixi al proleg de Teatre de Joan Brossa, Editorial Pedra de Toc. L’ Alfas, 1996, p. 9

7 BONNIN, Hermann Taula rodona “30 anys de transici6? Balang de les arts escéniques de 1975 a
2005” en DD.AA. L’escena del futur. Memoria de les arts escéniques als Paisos Catalans (1975-2005), El
Cep i la Nansa Edicions. Col-lecciéo Argumenta. Vilanova i la Geltra, 2006, p. 224

* VAZQUEZ, Gerard Ibidem, p. 215

% CIURANS, Enric “La escena catalana: balance de una década (2000-2010). Aprendiendo a mirar: diez
afos de teatro en Barcelona” en Estudis escénics, num. 38. Universitat de Barcelona (2011)
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maquinaria, la tecnologia, la il-luminaci6 o els efectes especials.”®

Nogensmenys, aquests art no ha comptat amb el recolzament institucional, com exposa
Merce Saumell:

“(...) si mirem les hemeroteques resulta notable I’hostilitat dels teatres
institucionals (Generalitat, ajuntaments) durant les decades dels 80 i1 90
respecte a aquests col-lectius de teatre gestual 1, en general, a les propostes de
dramaturgies no textuals. Potser la causa d’aquesta hostilitat €s, per una
banda, el fet que els grups eren hereus de les antigues troupes, del teatre
popular i d’altra banda, els relacionaven amb les practiques trencadores i
contraculturals urbanes sorgides a partir dels anys 70, com ara les

- 61
performances, el body art, art d’accio, art de carrer, etc.”

Aix0 no obstant, com ens recorda la mateixa autora, €s constatable que aquestes tltimes
decades el panorama de I’escena catalana ha fet un pas endavant, gracies tant a la
reivindicacié del present mitjangant el trencament de la linealitat narrativa, com a la
concurrencia de les arts més diverses amb la inclusié dels ultims mitjans tecnologics en el
llenguatge escénic, el foment de la interaccid de 1’actor amb 1’objecte 1 I’estimul a la
participacio del public. Com observa I’autora, en referéncia a grups tan contundents com
La Fura dels Baus, Semola Teatre o la propia Cia. Carles Santos:

“[aquest vigor] cal també emparentar-lo amb tot un sentiment internacional de
valoracio del plaer com a mecanisme d’emancipacio i creacid, d’un desig i
una passio creativa que ja no va necessariament de la ma de la iconoclastia de
les avantguardes historiques. El pensament dels anys 60 (Wilhem Reich,
Roland Barthes...) dona entrada a temes tan denostats pels dogmatismes
(inclos el marxisme) com plaer, emocid, erotisme (...)”**

En aquest punt no podem estar més d’acord, ja que I’expressioé de les passions sexuals en
I’obra de Carles Santos, més que excessiva, no és en absolut atribuible a la influéncia
brossiana. El poeta pensava que 1’Strip-tease tenia molts possibilitats expressives, pero la
seva moderacio respecte de 1’erotisme s’evidencia en aquesta frase:

“De bell antuvi, el fet elemental d’una dona que es despulla ja em semblava
valid”®

Afortunadament, en ’actualitat son molts els grups catalans de dramatargia no textual,
resultat de diferents singladures i amb mirades i estetiques molt individualitzades, que:

“(...) reflecteixen postures vitals, creatives i, a vegades, destacadament, 1

% MASSIP BONET, Francesc “El teatre catala (i espafiol). Panorama del teatre catala des de final
del segle XX fins a ’actualitat” en Estudis escénics: quaderns de [’Institut del Teatre de la
Diputacio de Barcelona, nim. 39-40, Diputacié de Barcelona, 2013, p. 5

o1 SAUMELL, Merce “Els grups o I’altre teatre catala” en DD.AA. L’escena del futur. Memoria de les arts
esceniques als Paisos Catalans (1975-2005) El Cep i la Nansa Edicions. Vilanova i la Geltra, 2006, p. 111

52 Ibidem, p. 109

83 cOCA, Jordi Op. Cit., p. 103
19



- : . 64
descaradament, ladiques i provocatives.”

Tanmateix, Carles Santos continua sent una rara avis al nostre pais.

Seguint I’estela del poeta, 1’obra del compositor de Vinaros Carles Santos esta molt més a
prop d’allo teatral que del merament musical, i conseqiientment, es prodiga molt més en
escenaris que en auditoris. De fet, entre les darreres obres que va produir, es troben
auténtiques operes, operes-circ, macro-concerts, macro-corals i performances d’allo més
variat. Hom pot veure, també aqui, I’empremta del poeta, del seu gust per totes les
disciplines que denominava parateatrals i que delatava la seva preferéncia per la no
narrativitat, per aprofitar el poder de fascinacid, de seduccio de les arts esceniques.

Hom pot constatar que moltes de les idees que el poeta va plasmar en les seves obres -
accions musicals o dramatiques- han estat desenvolupades posteriorment pel compositor,
bé de forma integra, bé extraient alguns dels seus elements.®

Alguns exemples evidents son 1’acci6 de ficar-se dins o sota el piano (Suite Bufa, Concert
irregular, L’armari en el mar / Ricardo i Elena); I’acte de llegir les notes musicals pel seu
nom (Concert irregular, Cap de mirar / Play back, La pantera imperial); els efectes de
soroll inesperats (Satana / El fervor de la perseveranca); 1’abandonament de les sabates,
o calcar-se-les a 1’escenari (L’armari en el mar / La pantera imperial, Patetisme
il-lustrat); la caracteritzacié de personatges wagnerians (Cap de mirar / Ricardo i Elena,
Asdrubila); o el treball politonal amb la veu (Foc al cantir /| Tramuntana Tremens), entre
d’altres.

D’igual manera, €s reconeixible en les accions musicals del poeta el germen de moltes
escenes dels espectacles de Carles Santos. Per ilustrar-ho amb un exemple:

“SATANEL-LA. Accio per a finalitzar un concert de piano (1968)

El Pianista se n’ha anat. La Cantatriu posa un disc de “lieder” en un
tocadiscos portatil. Tanca el piano i hi fa un solitari al damunt. El disc
s’encalla. Ella mou el “pick-up” i1 continua jugant.

En acabar tira les cartes dins el piano i se’n va pel pati de butaques. Quan
finalitza el disc, reapareix el Pianista i se I’emporta.

Els llums resten oberts, i el public, abandonat.”%®

Aquest public abandonat ens remet a 1’audag 1 provocador final de ’espectacle de Carles
Santos Schubertnacles humits (2012), en el qual musica i accid es repeteixen
interminablement, desafiant els espectadors.

A la presentacié de la seva innovadora opera Cap de mirar (1991), Brossa expressa la

4 SAUMELL, Mercé Op. Cit, p. 104
65 GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p.31

66 BROSSA, Joan Poesia escénica XV: Accions musicals Arola Editors. Tarragona, 2017, p. 55 En aquesta
edicio, a carrec de Gloria Bordons i Hector Mellinas, Carles Santos afegi, com a proleg, el seu text
Caligaverot.

67 BORDONS, Gloria. Op. Cit., p. 80. El primer mecanoscrit d’aquesta Opera era del 1986. Encarregada
pel Patronat del Gran Teatre del Liceu, s’havia d’estrenar el 1991, cosa que no va succeir.
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seva idea de configurar un espectacle no basat en cap argument lineal, sin6:

“(...) Es tracta de crear una realitat teatral que vagi sorgint en el transcurs de
la representacio. Els diferents quadres i interludis aniran units amb un fil
d’intencions subliminals que esclatara a la fi de I’espectacle a manera de
cloenda, moment en que totes les parts prendran la seva significacid, com
passa amb els temps d’una simfonia. La plastica 1 1’element sorpresa hi
tindran un paper important junt amb 1’orquestra i la veu dels personatges. (...)
es tracta d’utilitzar I’espai escénic d’una manera diferent de 1’habitual per
obtenir un disseny de I’espectacle que sigui un pas endavant en el

desenvolupament del teatre d’opera contemporani”®®

Pensem que aquesta declaraci6 d’intencions del poeta és totalment identificable amb la
concepcid de la majoria dels darrers espectacles de Carles Santos.

En I’0pera, que presenta temes tan diversos com la lluita sindical, els drets dels ciutadans
europeus, 1’organitzacié dels jocs olimpics —pels quals sentia auténtica fobia- o la
previsido meteorologica, el poeta va introduir pallassos, trapezis i altres elements propis
del circ. Entre els actors figuren personatges de La Walkiria 1 el mateix Wagner. Tamb¢é
hi ha un cor, a I’estil de la tragedia grega, i els personatges solistes els encarnen cantants
d’opera. Com a recursos proto-postmoderns 1’obra incorpora també la repeticié de notes
musicals cantades, jocs de paraules, llenguatge col-loquial, passatges en llati, o la inclusid
de fragments d’operes famoses de Verdi, Wagner o Rossini, entre d’altres.

Alguns d’aquests recursos també serien ampliament desenvolupats, inclis portats a
I’extrem, per Carles Santos. Son exemples el cant per part d’una soprano de les vocals de
les notes precedides de la consonant “L” en el Promenade Concert (1993) -també
conegut com Concert Toni Mira, estrenat a la Fundacié Joan Mird, amb motiu de la
inauguraci6 de I’exposicio Joan Miro 1893-1993-; la utilitzacid del llati per al text integre
de I’obra Ricardo i Elena (2000), o la configuracié d’auténtiques operes-circ com Sama
Samaruck, Samaruck Suck Suck (2002) o Chicha Montenegro Gallery (2010).

Per altra banda, és també coincident el fet que el compositor no dubtava en modificar les
partitures en funcié del moment de la representacio, depenent del public, dels intérprets,
potser també de les condicions ambientals. Tampoc no facilitava gairebé indicacions als
intérprets, deixant en les seves mans la llicéncia per recrear-les de forma diferent en cada
representacio, en funcio de les circumstancies del moment. Joan Brossa havia fet el
mateix en les seves obres dramatiques, a les que no dotava de notacions, circumstancia
que dona tota la llibertat al director de I’obra per acomodar I’escenografia i1 d’altres
condicionants a I’hora de posar-la en escena.

El music valencia ha reconegut en moltes ocasions que Joan Brossa li va transmetre
també la seva devocid pel cinema. Certament, podem veure 1’origen del ritme
cinematografic de moltes de les obres de Carles Santos en aquest aprenentatge. El mateix
Joan Brossa exposa la relacio entre d’una seqiiencia de 1’obra del poeta Nocturn 29, de
1968, 1 el film curt que es va projectar el 25 de setembre de 1982 a la Plaga del Rei de
Barcelona, entre dues accions de I’obra de Santos Beethoven, si tanco la tapa, que

%8 BROSSA, Joan Op. Cit. (2017), p. 111
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passa?

Igualment, els treballs cinematografics en els quals van col-laborar en els inicis de la seva
relacio, van influir en la posterior activitat artistica del music. En aquesta altra Accio
musical, que empra la il-luminaci6 (imatge en negre) com a element dramatic per
aconseguir un refinat suspens, hom pot apreciar 1’heréncia inspiradora d’algunes escenes
de les creacions del compositor:

“EL PIANISTA I LA FLAUTISTA. Accio musical per a televisio (1978) -Aquest film,
emes pel circuit catala de televisid, dins el programa Escenari, va ser interpretat per
Barbara Held i el mateix Carles Santos.

1 Interior. Un Pianista i una Flautista interpreten una pega. El piano, a
I’esquerra. (La musica continuara sense interrupcio fins al pla seté)

1 Imatge en negre

Il Continuacio del concert, pero amb els papers intercanviats.

IV Imatge en negre

V Exterior. El Pianista apuntant cap a 1’esquerra amb una carrabina.
VI Imatge en negre

VII  Pla general. Veiem que el tirador apunta a la Noia, dreta al seu davant i sense
res a les mans. (cessa la musica)

VIII Repeticio del pla cinque, perd al moment de disparar. (Tret.)
IX  La cara de la Flautista, rient, amb la bala entre les dents.””®

Es molt visible la referéncia a Frégoli que fa el compositor en la seva obre LA RE MI LA
(1979), en la qual, mentre interpreta la repetitiva musica amb el piano, va transformant-
se, no només a causa del canvi del vestit, sind també de 1’expressio, sobretot de la mirada,
trencant aixi la sacralitzaci6 del concert de piano classic. Joan Brossa considera aquesta
obra hereva del seu poema ELDORADO (Paris-Concert), inclos en el seu llibre Frégoli i
el seu teatre.”"

Santos converteix en escenari qualsevol lloc on planti el seu piano, i ni tan sols cal que
I’instrument hi sigui fisicament. L’us que el music en feia del simbolisme i les metafores
¢s una constatacio de com va entendre, a partir del contacte amb el poeta, que hi havia tot
un mon per descobrir més enlla del piano.

Nogensmenys, 1 sense restar-li pes a aquestes versemblances, cal ressaltar que el mateix
Brossa va recon¢ixer la singularitat del compositor, aixi com la seva capacitat d’atraure,
amb la seva forta personalitat, I’admiracid de les persones que treballaven amb ell. En
paraules del poeta:

“L’art de Carles Santos ¢€s intransferible, comenga i acaba en ell. I quan té

% GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p.33
" BROSSA, Joan Op. Cit. (2017), p. 87

"' GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p.31 El poeta afegia “El xicot t¢ bon nas”
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col-laboradors, son el reflex d’ell mateix.”’

En justa correspondeéncia, el 2008 el compositor va crear un entranyable homenatge al
poeta, en els deu anys de la seva mort, en el qual explicita I’estima que sentia per ell i el
reconeixement a la seva obra. Ens mostra un Brossa gens complaent a través dels seus
textos escenics, plantejats com partitures musicals en un muntatge equilibrat i rodo, bé
que amb totes les arestes que caracteritzen un i altre artista.”

L’obra, plena de poemes, accions musicals, muntatges teatrals i referéncies a la vida, els
gustos, el personatge i la seva immensa obra, conté gravacions del mateix Brossa parlant
sobre el seu teatre. Intervenen també en la representacid alguns dels seus objectes
personals —destaca un enigmatic bagul- i retalls filmografics de la seva preferéncia,
d’autors tan diversos com Stephen Spielberg —El diablo sobre ruedas (1971)-, els
germans Marx -Una nit a Casablanca (1946)- o Busby Berkeley —Gold Diggers of 1935-.
La metafora del piano com a escala, element de superacié que exigeix esfor¢ 1 permet
ascendir, €s prou aclaridora i se’ns mostra com un auto-homenatge del compositor dins de
I’univers del seu mestre.

Coherent amb el desassossec politic que va viure Joan Brossa, esta feligment referenciada
en la peca la critica als valors de la societat capitalista -“Nord. Sud, on hi ha les tombes” i
I’Homenatge al Vietcom amb que acaba el Concert irregular. Igualment, queden paleses
amb la declamacid dels seus poemes les critiques demolidores al franquisme —amb el
notable brindis per la mort del dictador- i I’església catolica que el recolzava. O en el
soroll de les mossegades de 1’entrepa que es menja la pianista, i que ens permet entendre
que el silenci també €s musica, i1 reflexionar “...1 la musica, és musica?”’. També ens
presenta una filmacio del recitat en arab, amb el puny esquerre algat, del seu poema La
Xarxa. No s’oblida el music d’aportar un fragment del teatre brossia més caracteristic,
amb els seus amics com a personatges: Tapies, Mir6, Pons i Cuixart, en un joc de
acolorides cartes quiromantiques. Ni, per suposat, de la lletra 4, I’inici de tot, en I’univers
del poeta.

> GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 33

& MASSIP, Francesc Op.cit., p. 17
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2.2. EE.UU.-Europa: reciprocitats

No podem evitar fixar-nos en la retroalimentacié entre Europa i Estats Units quant a la
revolucid, tant de la musica com de 1’escena contemporania.

Ja hem vist la importancia dels musics europeus en 1’empresa, des de Johann Sebastian
Bach fins als seguidors de I’esmentada Segona Escola de Viena, inspiradors dels més
notables compositors minimalistes americans, com Philip Glass, Tom Johnson, o Michael
Nyman.

Quant al mén de I’espectacle podriem resseguir una evolucié analoga. No deu ser
casualitat que, inaugurant el segle XX, coincidissin en el temps dues americanes
extravagants que van encetar el cami cap a la modernitzacio de les arts esceéniques. Per
una banda, la innovadora Loie Fuller, que va tecnificar la dansa, introduint els efectes
visuals produits per la llum i el color, i dotant de noves qualitats plastiques a I’art del
moviment del cos. Per I’altra, Isadora Duncan, que va capgirar el mon del ball inspirant-
se en les dionisiaques, alliberant aixi la dansa de I’encotillada disciplina del ballet classic.

A Europa en sorgirien, el 1907, els Ballets Russos de Sergei Diaguilev, que ajuntaven
diversos artistes del moviment i de la plastica. Més endavant Oskar Schlemmer
continuaria I’experimentacié escénica amb el ballet triadic,”* en el qual la sorpresa i el
joc eren els protagonistes 1 el vestuari, delirant, tenia un paper molt destacat.

Aquesta modernitzaci6 en 1’art del moviment continuaria als Estats Units amb la famosa
actuaci6 del 18 d’abril de 1926 de Martha Graham, i culmina amb el primer recital en
solitari, el 5 d’abril de 1944, del ballari Merce Cunningham, EI extraiio brujo’”” que, a la
recerca de la total autonomia del seu art, havia apostat per 1’us de 1’atzar i la dissociacid
radical de musica i dansa, fent un enorme pas cap a la nova contextualitzacidé del
llenguatge del cos.

Paral-lelament, John Cage, pare de la musica aleatoria,’® era reconegut, no només per les
seves trencadores propostes musicals, sind també per haver participat, amb Cunningham i
I’artista plastic Robert Rauschenberg —encarregat del vestuari i la escenografia- a
I’espectacle sense titol, denominat Theater Piece No. I, de 1952, que van representar al
Black Mountain College (Carolina del Nord, EE.UU.). Com a conseqii¢ncia d’aquella
actuacio, els tres artistes nord-americans han estan considerats els pioners de

™ Molt influit pels dadaistes de Zurich, Oskar Schlemmer, profesor dels tallers de teatre de la Bauhaus

entre 1923 1 1929, va crear un tipus de dansa basada en la geometria i la plastica, i va promoure la
revitalitzacid de les rues i festivals a ’aire lliure de la tradicié alemanya, incorporant la irreverencia i
I’humor. Vegeu, al respecte, RAUBERT, Barbara “Danza y artes plasticas. Bailes posibles entre el marco y
la coreografia” en DDAA Filosofia de la danza. Segunda parte. Danza, artes plasticas, muisica y literatura.
Publicacions i Edicions de la Universitat de Barcelona. Barcelona, 2015 pp. 99-103

75 COLOME, Delfin Pensar la danza. Turner Publicaciones, SL. Madrid, 2007 p.48

76 A Dl’església de St. Burchardi, en Halberstadt, Alemanya, s’interpreta, des del 2001, la versié per a organ
de la seva peca per a piano, escrita el 1987, Organ’/ASLSP (As Slow as Possible). La performance
finalitzara el 2640, complint 639 anys de so ininterromput.
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’accionisme.”’

Ja el 1955, la Dancer s Workshop Company treballava les seves coreografies amb pintors,
escultors 1 experts en I’ambit de la plastica, aprofundint en el caracter hibrid en que es
mou des de llavors el moén de I’espectacle. I més endavant, el 1963, Robert Rauschenberg
uniria la performance i la dansa.”

Tots ells son la base del potencial expressiu del moviment del cos en I’escena mostrat per
la coreografa alemanya Pina Bausch, cabdal inspiradora de companyies de dansa i teatre-
dansa, tant americanes com europees. Aquesta progressid ha culminat en les més
avancades propostes actuals, que uneixen a 1’escenari tot tipus de disciplines artistiques
als dos costats de 1’Ocea Atlantic. Com observa Pilar Parcerisas, referint-se al panorama
actual de la dansa contemporania al nostre pais:

“Bona part de la dansa contemporania a Catalunya mira fonts
estrangers per tal d’emmirallar-se 1 busca patrons 1 ritmes
d’actuacié a Europa Central o als Estats Units, quan les fonts i els
fonaments han estat els mateixos a tot arreu”.
A despit dels diferents condicionants socio-politics de cada pais en les diverses etapes del
seu desenvolupament artistic, 1 del llegat de les seves tradicions especifiques, en la
ruptura revolucionaria de 1’academicisme, tant de la musica com de 1’art del moviment 1
disciplines analogues, seria dificil esbrinar qui influencia i qui és influenciat.

En el cas concret de Carles Santos, aquestes influencies foranies, de forma més directa i
pragmatica, han estat vinculades, també¢, als dos continents: per una banda, les seves
estades a EE.UU. 1, per Daltra, la seva col-laboracid, fins el 1975, amb el fotograf i
cineasta frances Clovis Prévost, director de cinema de la Galeria Maeght, de Paris.®

Encara que I’any 1938 John Cage ja havia transformat el piano en un instrument de percussid, en
justicia, el primer happening de la historia, per molt que encara no es denominés aixi, va ser el d’Aby
Warburg, especialista en Renaixement i Manierisme, i autor de 1’inacabat Atlas Mnemosyne, que presenta el
1923 la seva sortida de 1’hospital psiquiatric de Bellevue, on havia estat internat per esquizofrénia.

8 A I’escenari, Rauschenberg i Alex Hay patinaven amb una motxilla a I’esquena, girant a gran velocitat al
voltant d’una ballarina, Carolyn Brown, que feia exercicis lentament amb les seves sabatilles de ballet. En
un joc de moviments paral-lels, les motxilles s’obrien i es desplegaven uns paracaigudes que deixaven al
ralenti els moviments dels patinadors, mentre la ballarina es movia cada cop més rapidament.

7 PARCERISAS, Pilar, “Quan el pas esdevé dansa”, al Cataleg de 1’exposicid Arts del moviment Dansa a
Catalunya (1966 _2012) Generalitat de Catalunya. Departament de Cultura. Arts Santa Monica. liquidDocs.
Barcelona, 2012, pp. 67-68

80 ORTELLS, Joaquin, Op. Cit., p. 28. Aquesta col-laboraci6 amb Prévost el va fer conéixer el procés de

treball de diversos artistes, com Chillida, Tapies o Mir6
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2.3. Nova York: la inspiracié americana

El 1968 Carles Santos va viatjar als Estats Units per primer cop, amb una beca de la
madrilenya Fundacion Juan March, com a component del col-lectiu d’artistes Catalan
Power, que comptava entre els seus membres amb el ballari Cesc Gelabert i1 altres
creadors de diverses disciplines. L’experiéncia va ser tan enriquidora que va tornar-hi en
diverses ocasions al llarg de la seglient década, quedant-s’hi en estades de més de tres
anys.

Per tal de posar-nos en situacié i poder contrastar ’actitud dels creadors americans de
I’época i la dels artistes del nostre pais, hem de recordar que el 1967, al Hunter College
Playhouse de Nova York, es va veure per primer cop clarament la nuesa a escena, a
Parades and changes, una peca mitica de la dansa postmoderna d’Anna Halprin, on la
sensualitat del cos nu sobre el ciment gris posava en primer pla la nuesa, la quietud i la
quotidianitat convertida en element artistic.*' Aixi que, als anys seixanta-setanta del segle
XX, les propostes avantguardistes dels artistes nord-americans eren molt més
desinhibides que les dels europeus, que arrossegaven la traumatica experiéncia de les
guerres i les postguerres.

A Nova York, Carles Santos va ser testimoni del naixement de Fluxus, fent-se conscient
de les infinites opcions que s’obrien en el mén de la creacid. El music va quedar fascinat
per la desimboltura de 1’avantguarda americana, que anava molt més enlla de DPart i
promulgava una actitud vital que connectava plenament amb la seva sensibilitat, ja
despertada uns anys enrere. En les seves paraules:

“A Nova York vaig poder veure moltes coses; entre altres, que tothom podia
manifestar-se artisticament i fer el que li donava la gana. All6 em va aportar
Iatreviment per fer el que ara faig.”**

En aquella €poca va ser molt important per a Santos con€ixer de prop un univers sonor
tan diferent com I’america. El va interessar el treball de La Monte Young, compositor
experimental nord-america considerat el primer compositor minimalista que havia creat
obres amb una sola nota, convertint-la en el seu so vital.*

Aixi que, al llarg de les seves estades a Nova York, el music de Vinards va fer un procés
evolutiu que es reflexa en els treballs que va realitzar en la ciutat: el maig de 1978 va fer
un concert al Carnegie Recital Hall, interpretant peces de compositors del segle XX 1 la
seva obra Piano sol; el 1981, edita I’original 1 insolit Voicetracks, que inclou la famosa
peca To-ca-ti-co-to-ca-ta (1978), i oferi, com a Carles Barcelona Bull Santos I’espectacle

81 RAUBERT, Barbara Op. Cit., p.114 La conseqiiéncia va ser una ordre d’arrest que, per sort, va arribar

quan els ballarins ja havien sortit de la ciutat.

82 Citat a RUVIRA, Josep “Els espectacles musicals de Carles Santos” en Llibre-cataleg de I’exposicio

Carles Santos, Visca el piano! Barcelona, 2006, p. 179
83 En moltes ocasions Santos explicava, de forma forma ambigiia i anecdotica, la historia de La Monte
Young sense esmentar el nom del compositor. Aixi ho explica: CIURANS, Enric “Carles Santos, el piano a
escena” a Serra d’Or, nums. 667-668, Barcelona: juliol-agost de 2015, p. 70
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The Heavyweight Sound Fight, un combat de boxa musical, en el Bobby Gleason Gym,
amb Charlie Passaic Pig Iron Morrow i Sten Hanson.

John Cage va ser, juntament amb Joan Brossa, 1’altra gran inspiracié en la carrera de
Santos. I Brossa i Cage es van congixer en la ja esmentada visita del compositor nord-
america a Barcelona, el 1966. D’aquella trobada Santos explicava que eren com dos nens,
1 que, malgrat assemblar-se molt —o precisament per aixd0—, no es van agradar, i
s’evitaven. Brossa deia que Cage “tenia cara de sergent de la navy 1 només reia, reia i

reia” 84

A partir dels seus contactes amb els artistes de la ciutat, perd, sobretot, de les seves
col-laboracions amb John Cage, Carles Santos va aplegar seguretat en la seva capacitat
com a compositor i artista polifacétic, i va aprendre a expressar una modernitat ja
plenament assumida.

84 COCA, Jordi Op. Cit., p.103
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2.4. Analogies entre Carles Santos 1 Frank Zappa

Information is not knowledge
Knowledge is not wisdom
Wisdom is not true
True is not beauty
Beauty is not love
Love is not music
Music is the best.
Frank Zappa85

Molt oportunament, al 40 Festival de musica contemporania Ensems es va celebrar, dins
la 30a edicid de Trobades de Composicio, una taula rodona amb el titol Accions sonores
com a resposta politica: Frank Zappa/Carles Santos, amb Manuel De la Fuente 1 Josep
Ruvira, especialistes en Zappa i Santos, respectivament.*®

En Dl’acte, els ponents van tendir un pont entre els dos artistes que, partint de classes
socials 1 plantejaments ideologics diferents (Zappa, fill d’immigrants, odiava els
comunistes, al temps que criticava ferotgement la politica feixista de Reagan; Santos, fill
de familia acomodada, milita en un grup marxista) van fer servir la musica com a revulsiu
per a desactivar els processos de despolititzacio als que el public estava sotmes, i van
vulnerar el context del seu voltant per a lluitar contra el sistema establert. Practicant estils
de musica diferents, la seva resposta a les vicissituds politiques va ser una actitud estética
provocativa en els seus treballs, aixi com també van trencar esquemes, defensant la seva
individualitat a ultranc¢a en la seva vida social.

En resum, es va posar ¢émfasi en la semblanga entre els dos musics, atenent a dos
caracteristiques comunes: la heterodoxia i la iconoclastia. Igualment, es va ressaltar la
ductilitat i permeabilitat artistica dels dos creadors, qui, partint del moén classic, van
desenvolupar el seu art en funcié de les circumstancies culturals que van viure. Critics
amb els interessos creats al voltant del mon de la interpretacid6 de musica classica,
ambdos compositors s’han revelat, tamb¢, immunes a la contaminacié sentimental (en
I’amplia discografia de Zappa no existeix cap balada d’amor, 1 Santos, com sabem, ha
abordat la tematica de forma gens ortodoxa). Aixi, es van posar de manifest les
coincidencies en la forma clara 1 directa, sense subtileses, de dirigir-se a 1’audiéncia; en
I’6s de I’humor que en feien en les seves creacions; i en la qualitat d’artistes polifacetics
dels dos musics, que ho eren per sobre de tot, perd que també van cultivar la plastica i el
cinema.

Per la nostra part, a continuacid intentarem posar el focus en alguns paral-lelismes, tant
artistics com vitals 1 ideologics, 1 abundar en certes analogies que considerem interessants

85 «packard goose ”, del seu disc Joe 5 garage (1979)

8 Va ser el 20 d’abril de 2018, a Valéncia. En I’acte estaba previst que hi participés també Marta Cureses,
com a especialista en Carles Santos, que finalment no va asistir-hi. El mateix dia se li va fer un concert-
homenatge al compositor en un bell claustre del Centre del Carme, amb la participacié de cinc dones que
havien treballat amb ell en diverses ocasions: la coredgrafa Montse Colomer, la soprano Isabel Monar, la
violinista Catalina Reus, la ballarina Ana Criado i I’actriu Queralt Albinyana.
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entre Carles Santos i la controvertida figura del compositor america Frank Zappa, coetani

8
SCu. !

Com a antecedent genctic compartien, si bé en graus molt diferents, 1’esséncia
mediterrania: Zappa va néixer a Baltimore (California) perd en una familia d’origen
sicilia, 1 no cal ni esmentar la mediterraneitat del nostre compositor de Vinaros.

Els dos musics tenien en comu el caracter interdisciplinar dels seus treballs. Frank Zappa
crea la banda Mothers of Invention, caracteritzada per I’experimentaci6 sonora, el disseny
artistic de les cobertes dels albums, I’is de I’humor surrealista i una molt cuidada
elaboracié dels concerts en directe, concebuts com a funcions compactes, sense
interrupcions. De la mateixa manera, el polifacétic Carles Santos havia expressat en
diverses entrevistes que muntava els seus espectacles com si es tractés d’un llargmetratge
en el qual musics i public participen d’un plaer comu, sense donar lloc a aplaudiments
que tallessin el ritme de 1’accié (per molt que la tensié acumulada durant algunes escenes
dels seus espectacles impedia, a vegades, tal contencio).

L’autodidacta i precog¢ Zappa escrivia musica de cambra des dels 14 anys, 1 va ser autor
d’una immensa obra d’estils molt heterogenis —des del jazz-rock a temes orquestrals—
incloent 15 simfonies que han estat interpretades arreu amb la participacid de Zubin
Metha, la Royal Philarmonic Orchestra o la London Symphony Orchestra. La seva forta
personalitat i autoconfianga el van permetre, per exemple, aparc¢ixer en un popular
programa televisiu mostrant com es pot fer musica amb una bicicleta.*® Admirador, des
de ben jove, de Stravinsky 1 Webern, pero, sobretot, captivat per la musica atonal del
francés Edgar Varése, va assistir als Cursos de Musica Contemporania de Darmstadt,
Alemanya,” tal com van fer alguns dels grans compositors rupturistes de I’época, com
Stockhausen, Boulez, Nono, Zimmermann, Ligeti, Henze, Berio o Kagel. EI propi
Boulez, en la seva faceta de director d’orquestra, va dirigir tres obres del mitic music
california al teatre de la Ville de Paris, el 1984.

Malgrat les seves musiques no tenen un paral-lelisme clar, si coincidien en el seu caracter
dificil -de musica no apta per a tothom- 1 en un cert eclecticisme: la diversitat de registres
de les partitures d’ambos autors inclou, sense jerarquies, melodies liriques, dissonants,
folkloriques, barroques, harmoniques, minimalistes i atonals, resultant en una musica
sempre energica. En els seus concerts de rock, Zappa acostumava a introduir alguns
passatges dels seus compositors admirats, com Webern o Stravinsky, de la mateixa
manera que Santos introdui, en espectacles on la protagonista era la seva propia musica,
peces senceres o fragments d’obres d’aquests compositors, a més de Chopin, o Bach.

87 Els dos compositors van néixer el 1940. Curiosament, van morir el mateix dia, 4 de desembre, amb vint-
i-cinc anys de diferéncia, i de la mateixa malaltia. De fet, Carles Santos i Frank Zappa no van coincidir a
Nova York per molt poc, ja que el music california, després d’una estada de gairebé dos anys, va tornar a
Los Angeles 1’estiu del 1968, I’any que Santos va viatjar-hi per primer cop.

88 Va ser el 1963 al programa The Steve Allen Show. En linia:
https://www.youtube.com/watch?v=y9P2V0 p6vE [Consulta: 30/5/2018]

89 BERENDT, Joachim E! jazz De Nueva Orleans a los arnios ochenta. Edicio reelaborada i actualitzada per
Giinther Huesmann. Fondo de Cultura Economica de Espafia, SA. Madrid, 2000, p. 712
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Com va fer el music valencia en la majoria de les seves obres, Zappa tamb¢ experimenta
amb la veu, no només amb la seva i la dels musics que I’acompanyaven, sin6 també
liderant cors de caracter experimental en diverses ocasions.

En el camp de la musica simfonica, Zappa criticava obertament el fet que es programin
repetidament concerts de musica classica, en detriment de les composicions dels creadors
contemporanis. Argumentava que el motiu principal d’aquest desequilibri és que resulta
molt més economic preparar adequadament els concerts, amb poques sessions d’assaig,
de partitures que els musics de 1’orquestra ja tenen molt assumides, perque les han assajat
repetidament al Conservatori, durant la carrera. Zappa justificava la seva major dedicacio
al rock que a la seva passié per la composicié6 de musica de cambra o simfonica per la
dispar actitud dels musics: els de banda de rock estaven més motivats i gaudien més de la
seva feina, mentre que els musics d’orquestra estaven més pendents dels horaris i les
condicions laborals.

Per la seva banda, Carles Santos, manifesta en diverses ocasions que preferia treballar en
teatres a fer-ho en auditoris, ja que tant els intérprets com els espectadors tenen una altra
actitud, depenent de 1’espai: el public, en un espai teatral, vol que el sorprenguin, mentre
que en un auditori espera que les coses siguin com sempre. A més, els musics d’orquestra
simfonica tenen una cobertura sindicalista que els impedeix veure certes coses i els crea
un problema d’interes, es limiten a seguir un discurs i estan més pendents de 1’hora que
del treball. Defensava que, en canvi, la gent del teatre és més sensible a altres coses,
gaudeix de la seva professio i té una opinio personal sobre el que s’esta fent.

Curiosament, els dos compositors van fer Us de maquines musicals amb les que van tenir
una relacid estrambotica:

Zappa va utilitzar els darrers anys de la seva curta vida el synclavier (La Machine),” un
instrument musical computeritzat que el permetia crear i enregistrar un tipus de musica
que resultava inaccessible (o massa avorrida) per als éssers humans. Justificava el seu us
perqué li permetia escriure blocs de ritmes complicats amb una precisi6 extrema, per tal
que els executessin, amb claredat i exactitud, diversos grups d’instruments, ja que:

“(...) No es nada facil encontrar un bateria, un bajo y un teclista capaces de
concebir la polirritmia. No digamos ya que encima sean apaces de
identificarla con rapidez como para tocar una figura complementaria al
instante.”"

Amb La Machine, el compositor podia controlar el matis dinamic o qualsevol altre
parametre de la interpretacid. Zappa apreciava, també, el fet de que el synclavier no
tingués reivindicacions laborals, problemes de salut o dilemes sentimentals:** Els musics

%" Bl music va rebre el 1987 el premi Grammy a la Millor Actuacio de Rock Instrumental pel seu disc Jazz
From Hell, fet enterament amb synclavier.

o ZAPPA, Frank; OCCHIOGROSSO, Peter La verdadera historia de Frank Zappa. Memorias. The Art of
Dying, SL i Malpaso Ediciones, SL. Barcelona, 2014, p. 180

2. GOMEZ, Juan; CABALLERO, Fernando Introduccién a Frank Zappa Editorial Milenio. Lleida, 2011,
p. 65
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poden fer coses impossibles per a un ordinador, com improvisar, o tocar de forma més
expressiva. Aixd no obstant,

“La musica la hacen los compositores, no los intérpretes (...) a ningiin musico
le gusta tocar las partes de fondo (...) su mente vaga sin rumbo (...) Para
salvaguardar la cordura de los musicos que no logran mantener la
concentracion cuando se les asignan tareas de acompafiamiento, esta maquina
toca los ostinatos (alegremente) hasta la exasperacion (con el matiz de que

593
nunca se exaspera).

Aix0 no obstant, per a Zappa, musics i maquines eren dos medis diferents. Amb humor,
puntualitzava:

“(...) tengo que reconocer que, en ocasiones, me siento casi tentado a
decantarme por el elemento humano”

En el cas de Carles Santos, aquesta maquina-amiga és la pianola (La Lligatoria), un
instrument que sona sol, pero també es deixa tocar. L’aparicidé de la pianola mobil és
reincident en 1’obra escénica del compositor valencia. L’havia introduit, substituint
I’autor, a la seva obra L’esplendida vergonya del fet mal fet (1995), on I’instrument es
passeja per I’escenari 1 protagonitza un duet amb un violinista que sobrevola 1’escena.

Com a eina escaient per a la musica de Bach (una petita c¢l-lula, desenvolupada fins al
final; el gest mecanic, perpetu; la idea de fuga) va apareixer al film E/ silenci abans de
Bach (2007), i a ’0pera La pantera imperial (1997), en la qual la Lligatoria és tocada a
quatre mans pel compositor i1 la pianista Inés Borras i, inclus, en una alegre escena de
ball, balla tota sola a I’escenari.

A proposit de la pianola el compositor va declarar, coincidint amb les impressions del
music california:
“ (...) Es un instrumento fantastico y que tiene unas cuantas caracteristicas
peculiares. Instrumentalmente es capaz de hacer cosas que una persona no
seria capaz de hacer, pero al mismo tiempo es una maquina y, por tanto, no
tiene la presencia ni la sutileza que tiene una persona tocando el piano.”**

Els dos musics patien d’addiccio al treball, al qual dedicaven la major part del seu temps.
En les seves memories, Frank Zappa fa servir una interessant cita de Gustave Flauvert
que el music identificava amb el seu sistema de vida:

«Ser regular y ordenado en tu vida para poder ser violento y original en tu
trabajo™”

D’igual manera, Carles Santos, qui interpretava diariament musica de Bach durant varies
hores, manifesta en diverses ocasions que la seva vida diaria era for¢a avorrida i
metodica, plena d’autodisciplina, per poder després ser creatiu, original i sorprenent en la
seva obra.

93 7 APPA, Frank; OCCHIOGROSSO, Peter Op. Cit., p. 172-174
%% RUVIRA, Josep El caso Santos. Ma d’obra. Valéncia, 1996 p. 67

95 7APPA, Frank; OCCHIOGROSSO, Peter Op. Cit., p.15
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Fixant-nos en ’aspecte social, ja hem vist les inquietuds politiques del music valencia.
Zappa, per la seva banda, va presentar una declaracié en el Congrés d’Estats Units, el
1985, defensant la llibertat d’expressié dels artistes. També va realitzar varies
compareixences al Senat, per defensar la seva lluita contra 1’obligaci6 de I’etiquetatge
moralista dels discos de rock, i un intent de candidatura —frustrat per la malaltia
terminal— a les eleccions presidencials dels Estats Units, amb un solid programa basat en
el reforcament del sistema educatiu. Un dels seus darrers concerts es produi el 1991 a
Praga, amb la banda Prazsky Vyber, per a celebrar la retirada definitiva de I’exercit rus de
(Pantiga) Txecoslovaquia. Alla fou rebut pel President -i cultivat dramaturg- Vaclav
Havel i diversos ministres, que el van nomenar representant del govern en matéries de
Comerg, Turisme i Cultura.” Poc abans de morir li va ser atorgat ex-aequo un premi
honorific al Festival de Noves Musiques de Frankfurt, juntament amb 1’alemany
Karlheinz Stokhausen, el rus Alexander Knaifel 1 I’america John Cage.

En sintesi, considerem que hi ha molts punts en comti en aquests dos compositors
excepcionals 1 irrepetibles: la precocitat, la innovacié i el surrealisme de les seves
posades en escena, I’humor, la provocacid, la invocacié impudica al sexe, i, sobretot, la
llibertat 1 independéncia irrenunciable que van anteposar a tota eventualitat en les seves
carreres.

Per ultim, pensem que els iguala en la historia de la musica, a banda d’una gran cultura
musical i1 un talent indiscutible, I’assoliment final d’un gran ¢xit de public i critica que
recompensa la valentia, originalitat i gosadia de les seves propostes. I, dissortadament, el
dubtos honor de que la seva obra no sigui objecte d’estudi habitual a les escoles de
musica, 1 ni tan sols sigui emesa als programes musicals especialitzats dels mitjans
radiofonics ni televisius.

% GOMEZ, Juan; CABALLERO, Fernando, Op. Cit., p.62
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3. La trobada de la propia veu

El 9 de marg de 1970, a I’Instituto Francés de Madrid, i patrocinat pel Grupo Alea, que
liderava Luis de Pablo, Carles Santos interpreta Piano Phase de Steve Reich, una obra
concebuda com de durada il-limitada. El music va tocar impassible les infinites
variacions de la partitura durant més de dues hores, amb gran desconcert del public i dels
organitzadors, fins que un jove s’al¢a a I’escenari 1 tanca violentament la tapa del piano.
Finalment, entre gran confusio 1 diversos aldarulls —hi havia gent que cridava: “Bis, Bis” 1
filmava 1’acci6, mentre d’altres feien: “jIntolerable, intolerable!”- la provocadora
actuacio va acabar sense que hi quedés temps perque Luis de Pablo estrenés la seva obra
Movil 1. Divertit, el compositor explicava que el music s’ho va prendre molt malament:

“Me ha retirado el saludo desde entonces. Es triste porque en la vida hay
cosas mucho mas serias por las que enfadarse™’

En un atac de rebel-lia, potser saturat de tanta disciplina, el jove Santos ho va deixar tot 1
va canviar el piano per una moto i una barca, amb la qual va provar de ser pescador
durant dos anys. Aleshores, va tornar-se a comprar un piano i, responsabilitzant-se de la
seva decisio, va endinsar-se en el cami que més I’estimulava: la musica. Igualment, del
final de I’etapa en que, com hem vist, es va dedicar a teoritzar sobre 1’art conceptual, i
dels motius de la dissoluci6 del Grup de Treball, explica el compositor:

“(...) Per una banda, la crisi de la practica, que no era bona; per altra banda
pel desig de la gent de treballar 1 de tenir una carrera. El desig de viure de la
propia practica conduia a un compromis amb els marxants, les galeries...
També existia un desig d’escapar, de sortida. Jo vaig ser un dels que se
n’anaren a Ameérica. A Nova York arribaren molts del Grup de Treball,
d’altres ja eren alli. Jo vaig tornar a tocar el piano, d’altres a pintar.””®

Aixi que, el 1977, Carles Santos va fundar, amb el Josep Maria Mestres-Quadreny, el
Grup Instrumental Catala (GIC), dedicat a la musica avantguardista, amb seu a la
Fundacio Mir6 de Barcelona, del qual fou el director artistic. Amb el GIC participa en
diverses accions i estrena innumerables obres de compositors nacionals i internacionals.
Com explicava en repetides ocasions, era una necessitat de 1’época, atés que s’havien de
presentar 1 fer creibles al public nacional les creacions dels autors que seguien les
tendeéncies innovadores que ja eren majoritariament acceptades i apreciades fora de les
nostres fronteres.

A pesar de que, des de la segona década del segle XX, s’han invertit esfor¢os en orientar
la creacid cap al public per tal de recuperar 1’audiéncia, encara no s’ha aconseguit una
bona recepcid de la musica contemporania. En el millor dels casos, alguns musics,
mitjancant la barreja de geéneres i prioritzant la melodia i la incorporacié de diferents
elements de la musica tradicional, han caigut en la contradiccié natural de la post-

o7 CARANDELL, Luis. Celtiberia Show. Guadiana de Publicaciones, Madrid, 1971, pp. 120-121

%8 GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 20
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modernitat: la banalitzaci6.”
Al respecte, el compositor valencia s’havia explicat forga:

“(...) soy muy critico, arremeto contra muchas cosas. (...) musicos de veinte
afnos que encaminan su Trabajo de una manera elitista, sectaria, que trabajan
para que una obra suya se haga solamente una vez y sin un publico que los
entienda. Ya que se trata de un publico subvencionado. El reto esta en
dirigirse a un publico que paga vy, por lo tanto, escoge lo que quiere oir. (...)
Se quejan de que la gente va poco a los conciertos, pero es ldgico: el publico
tiene una intuiciéon valida. Hay medios de comunicacién que pasan con el
tiempo porque ya no sirven (...) Habria que crear una situaciéon nueva, una
nueva circunstancia en la que el publico encontrara otros puntos de
referencia. (...) Tengo una teoria sobre la llamada musica contemporanea, que
creo que la historia me dara la razén. No es, como arguyen algunos, que la
gente no entiende porque no sabe musica aprendida en la escuela. Hay una
nueva sensibilidad y hay que conectar. Se estan produciendo profundos
cambios culturales. Esta situacion se veia venir en los afios setenta.”'*

Opinava que s’ha perdut el contacte entre el ptblic i els compositors, i també el d’aquests
amb els interprets. Considerava molt greu el fet que en els conservatoris s’hagi obviat els
50 anys d’historia de la musica que van des de Stravinsky, o Ravel, fins avui dia. No
concebia que algu a qui li agrada la musica classica no I’interessi la con‘[emporélnia.101

El compositor explicava que en els darrers cinquanta anys no ha hagut cap canvi radical,
de manera que, en 1’actualitat, no es veu practicament cap diferéncia entre els creadors de
musica contemporania que tenen 20 anys i els que en tenen 60:

“De fet, actualment, en musica contemporania s’esta fent el mateix que es
feia als anys setanta, perd amb menys gent, tant pel que fa als intérprets i/o

compositors, com pel que fa al public”.'%?

Passat el temps, el music reconeixia que vivim en una ¢poca de revisido on les
avantguardes son ja un terme historic:

“Creo que no hay que confundir el anti-vanguardismo con el anti-
progresismo, se puede tener una actitud beligerante respecto al neo-
vanguardismo y no por ello negar el valor historico que tuvieron y mantener
una posicion critica y progresista frente al arte. (...) Yo creo que el fendémeno
vanguardista estuvo muy bien y yo asi lo vivi, como algo apasionante. Otra

% RUVIRA, Josep Op. Cit. (1996), p. 75
1" fbidem, pp. 83-86

%' En una linia similar, van ser molt controvertides les declaracions de Pierre Boulez, en el seu article
Eventuellement, de 1952, en referéncia a que la musica classica suposava només una pesada carrega, i que
ens la hauriem de treure de sobra per a sempre. En concret, Boulez manifesta: “Todo musico que no haya
experimentado —no se dice comprendido, sino experimentado- la necesidad del lenguaje dodecafonico, es
INUTIL”, citat a RUVIRA, Josep Op. Cit. (1996), p. 75

12 MIRO, Neus Conversa amb Carles Santos, al Cataleg de I’esposicié Carles Santos, celebrada del 25 de
maig a I’11 de juliol de 1999 a I’Espai d’Art Contemporani de Castell6. Comissari José Miguel G. Cortés,
p. 178
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cosa es que haya que cargar con este pecado de juventud toda la vida.”'®

Amb extraordinaria ironia va escriure, al respecte, I’hilarant text Qui ha dit avantguarda?
en el qual formula 75 preguntes sobre el terme, responent amb el titol de les més
disbaratades fotografies (sense imatges).'**

Res més aclaridor que les propies paraules del compositor, al respecte del futur en el
camp de la investigacié musical:

“Para mi la musica es una oOrbita ya cerrada, y creo que hay que trabajar ya en
otra direccion. El concepto de arte evoluciona y creo que la musica, dentro
del arte musical, ha sido una etapa. Lo que no lleva a ninguna parte es buscar
unos sonidos nuevos o una organizacion de los sonidos. Supondria volver a lo
mismo. Creo que el problema es mucho mas complejo, y creo que en todo lo
que hago hay implicadas cosas que no son puramente musicales; por ahi se
puede encontrar un camino interesante... (...) Mas que la busqueda de sonidos
nuevos, me interesa la descripcion del sonido.”'*

Com apunta Josep Ruvira, en els seus espectacles es prodiguen tant I’harmonia atonal
com la tonalitat, els ritmes i harmonies del folklore espanyol o el contrapunt barroc. I el
minimalisme. Perd Carles Santos no n’estava obsessionat, feia tot tipus de musica.
L’etiqueta de minimalista romantic se la va posar Tom Johnson en referéncia a Bujaraloz
by night, (per cert, definida per alguns com el nocturn més nocturn, després dels de
Chopin) perd, per exemple, ni La Tramuntana ja brama, ni els passodobles no sén
minimalistes.'*°

Per altra banda, el seu discurs musical evoluciona, de manera que la seva és una obra
oberta. A més, en no tenir les seves partitures referéncies predeterminades quant a la
dinamica a emprar, la seva interpretacio es realitza en funci® del moment i1 les
circumstancies de la seva representacid, de manera totalment lliure.'"’

1% RUVIRA, Josep Op. Cit. (1996), p. 88

1 SANTOS, Carles Op.Cit., pp. 100-114. (Annex TEXTOS, pag. 6)

1% RUVIRA, Josep Op. Cit. (1996), p. 82

16 RUVIRA, Josep, “Carles Santos. Codi o estigma?”, en Quimera, num. 168, abril 1998, p. 32

17 ORTELLS, Joaquin “El text com a element diferenciador en les obres de Carles Santos” en Anuari
Universitat Jaume [, nim. 24 (2013) p. 98
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3.1. El piano omnipresent

Tota la practica pianistica com a intérpret de compositors, protagonistes o hereus de la
Segona Escola de Viena, aixi com les seves vivéncies durant les seves estades als EE.UU.
1 Europa, 1i dona a Santos un aprenentatge tan valués com la carrera al Conservatori,
institucidé on sovint resulta dificil sortir de la rutina per innovar.

El seu comiat de la interpretaci6 de musica composta per altres autors va ser
I’enregistrament d’un disc amb peces de John Cage, Henry Cowell, Karlheinz
Stockhausen i1 Josep M. Mestres-Quadreny, Carles Santos: Piano (Edigsa, 1977), del qual
va dir:

“Un disc no €s una actuacid, li manca el component visual i el contacte
1o 108

huma”.
A partir del 1978 Santos ja només interpretaria les seves propies composicions, de les
que, considerades works in progress, es conserven molt poques partitures d’aquells anys.

Curiosament, el primer disc de Carles Santos com a compositor no és de musica per a
piano, sind només per a veu, la seva. Produit als Estats Units, com s’ha dit, Voice Tracks,
(1981) ¢és ja un classic de la musica contemporania que fou sempre el seu preferit. Deia
que li agradava molt més la veu que el piano, pero €s notori que les seves obres per a veu
son igualment molt pianistiques.

Amb tot, Carles Santos va ser un compositor tarda, iniciant la seva creacié musical quan
ja havia assolit prou criteri 1 una molt amplia comprensié de I’instrument.  El piano era
per a ell més que objecte central dels seus espectacles, era el centre de la seva vida.
Reconeixia poder-se deslligar més facilment d’una relacioé personal que del seu piano, un
Bésendorfer Imperial de més de 2 metres (amb dues tecles extra), amb el qual mantenia
una conviveéncia i una fidelitat similar a la d’una relaci6 de parella.

Amb el piano, que condensava els seus desitjos, Santos va fer auténtiques
entremaliadures: des de portar-lo a navegar pel mar de Vinaros, a Minimalet sur mer
(1988) fins a cremar una falla de catorze pianos a Agramunt, entre coca de recapte i al
cant “el tarro d’Agramunt és I’hostia”, a Els pianos d’en Guino (2008), en homenatge al
pintor Josep Guinovart, amb motiu del primer aniversari de la seva mort. El 2010 es va
despenjar del sostre del Circo Price, de Madrid, tocant al piano la seva musica per a
I’inusual espectacle La lucha libre vuelve al Price, d’Israel Galvan.

A T’escenari, el piano de Carles Santos sempre tenia una funcid teatral, dramatica. Les
seves interpretacions no eren merament musicals, s’intuia una preséncia sensorial, fisica:
el plaer de tocar. I el dolor. Del piano, centre de 1’univers de 1’artista, tot és sagrat, amat
1 odiat.

1% CIURANS, Enric Op. Cit. (2015), p. 70. L’autor veu en la senténcia de Santos I’inici d’una progressio
imparable cap al teatre, com “una forma d’expressio integral i la superacié dels canons.”
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Tanmateix, el music evoca els culpables de la seva iniciacio a 'instrument al text (traduit
del llati) de I’opera Ricardo i Elena:'"”

“Elena: Ara ja és massa tard. Et vas obcecar amb el piano i aqui ho tens.” (...)
“Ricardo: Quan toca el piano m'oblido de tot.”.

El1 2014 va demostrar la seva preferéncia per la veu en la colpidora acci6 El dia de dema,
“programacié musical per al meu funeral” -en les seves paraules-, que va presentar a
Vinaros. Es tractava d’una audici6 a les fosques en la qual el public havia d’escollir una
obra coral entre les tres que ell presentava: el desesperat, angoixant, Autoretrat -una peca
amb dotze registres diferents de la seva veu- del disc Voice Tracks (1981), el bell
Caligaverunt oculi mei dels Responsorios de Tinieblas, de Tomas Luis de Victoria (I’nic
disc que sempre portava al cotxe) i el magnific Crucifixus de la Misa en si menor, de
Bach -que també¢ va fer servir a La pantera imperial. El public va votar majoritariament
per la pega de Luis de Victoria.'"

Aix0 no obstant, les inquietuds musicals del compositor no es limitaven al piano i la veu.
Parlava sovint del valor de 1’observacio atenta a les moltes possibilitats que s’obren a
través de la fusié de disciplines 1 musiques diverses, 1 de com aquestes opcions es
desenvolupen al marge de 1’ambit académic.

En la seva recerca comunicativa, Santos parteix de les experiencies passades, incorporant
paulatinament nous materials en les seves creacions. Les darreres tres décades la seva
obra escenica va assolir el seu punt algid, incrementant-se en quantitat, qualitat 1 difusio.

1% SANTOS, Carles Op.Cit., p. 171 El text correspén a la setena escena

1% COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 32
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3.2. LA COMPANYIA CARLES SANTOS (SANTOS/ROQUE)

A partir de mitjans dels anys vuitanta, el compositor va poder alliberar-se de les tasques
de produccidé en fundar, juntament amb [’artista plastica, escenografa, ballarina 1 actriu
Mariaelena Roqué, la Companyia Carles Santos (Santos/Roqué). Amb ella va estrenar 14
espectacles originals, d’estructura molt complexa, durant les dues décades de vida de
I’associacio.

Els muntatges esceénics de gran format creats amb la Cia. Carles Santos van trencar tots
els limits que el compositor havia assolit fins llavors. En ells convergien musica, dansa,
cant i, fins 1 tot, acrobacies propies del mén del circ. L’Opera permetia escenificar el
discurs personal del creador amb totes les seves fantasies, per molt intimes que fossin,
codificades. I el seu desenvolupament inicia un crescendo que deriva en auténtiques
operes-circ. Els actors, cantants, cors, musics 1 ballarins acostumaven mantenir-se durant
moltes obres 1 en temporades molt llargues, aprofitant el coneixement adquirit sobre la
forma de treballar de la companyia.

Mariaelena Roqué, que s’havia convertit des d’Arganchulla, Arganchulla-Gallac (1987)
en col-laboradora indispensable dels treballs del compositor, era una part molt important
en la creacio dels espectacles de la Cia. Carles Santos. Com a alter ego del
compositor,111 ella donava forma material a les seves idees, vestia i1 caracteritzava els
personatges, ideava 1’espai escenic 1, en moltes ocasions, també actuava.

Cal destacar la gran qualitat artistica de les seves creacions per al vestuari dels
personatges i ’escenografia, component quadres amb textures, colors i lluminositats
sorprenents.m. També és molt important la seva aportacié en termes de multiculturalitat,
ja que, essent catalana -va néixer a Tarragona- ha estat educada a Venecguela i és portadora
d’una gran diversitat de gens: catalans, madrilenys, filipins, escocesos i bascos. Al
respecte, I’artista subratlla que, en contrast amb Carles Santos, ha crescut en un clima de
llibertat, modernitat, laicisme 1 desarrelament. Imma Urrea ho va expressar aixi:

“(...) Mariaelena, amb la llibertat de la mirada aliena i mestissa, multiplica
els fantasmes de Santos i ho sobredimensiona tot (...)"'"

No podem obviar la seva habilitat en la resoluci6 dels problemes plantejats per les
exigents escenografies. Es notori I’enginy de la creadora per salvar les dificultats
técniques que comportaven les arriscades posades en escena, en moltes de les quals calia
equipar els intérprets amb arnesos i d’altres tipus d’assegurances. Com a exemple es pot

" RUVIRA, Josep Op. Cit. (1998), p. 34

"2 ROQUE, Mariaelena. “Anar i tornar. Posem fil a I’agulla” al Cataleg de I’exposicié Mariaelena Roqué
desvesteix Carles Santos. Barcelona, 2006, pp. 30-38 Per al vestuari de 1’opera La pantera imperial,
I’artista va incorporar les extraordinaries teles tradicionals filipines, els sinamays, teixits fets de canem de
Manila, o fibra d’abaca, i puntes antigues de Méxic. El vestit del personatge d’Anna Magdalena Bach era la
reproduccié d’un disseny auténtic del Victoria & Albert Museum de Londres.

'3 URREA, Inma “Em deixaras emprovar els vestits. Una trajectoria pel vestuari escénic”, al Cataleg de
I’exposicié Mariaelena Roqué desvesteix Carles Santos. Barcelona, 2006, p. 173
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citar, a La meua filla soc jo (2005), la llum integrada en els vestits de les embarassades -
referenciats en imatges de Munch o Mondrian, i en els coloristes vestits del carnaval
venegola- que incorporaven, a més, altaveus, amplificador 1 bateria en un cinturé-cotilla.

Son exemples de I’exquisidesa del seu treball 1’ornamentacio elegida per caracteritzar els
personatges femenins, que evoquen figures primitives 1 deesses de la fertilitat, o la
utilitzacié d’un exuberant maquillatge, inspirat en el romanic catala.'"*

Per altra banda, cal esmentar el rebuig de la creadora a la repressid pudorosa de
I’expressio artistica i a la banalitzacié de la nuesa.'’> Es destacable, sobretot, la seva
complicitat amb el plantejament humoristic de les obsessions del compositor. Tal és el
cas, per exemple, del primer espectacle que van fer plegats, Arganchulla, Arganchulla
Gallac (1987), estrenat a 1’Akademie der Kiinste de Berlin, on personificava una
excessiva pluja daurada, amb una manega dins el vestit de cel-lofana. El mateix any, a la
tardor, van protagonitzar una performance, La copula Metronimica, basada en una
estructura metal-lica de més de 4 metres d’alcada, ideada per I’escenografa com a
projeccid inversa de 1’espectacular cupula modernista de vidre que coronava la galeria
Metronom, de Barcelona. El resultat era un enorme mirinyac al cim del qual es col-loca
I’actriu, nua, per escenificar un orgasme —molt sobreactuat, amb un crescendo de crits
obscens-''® mentre Carles Santos cantava i, amb d’altres musics, colpejava els peus de
I’estructura, que expandia la vibracié fins el cos de I’artista, en una mena
d’autoflagelacié.'"’

Des de I’inici de la seva relacio, Mariaelena Roqué valora especialment la modernitat del
music valencia, el seu rigor, talent i valentia per crear un llenguatge propi combinant en
la seva musica tantes i tan diverses connotacions.''® Tanmateix, en les primeres
escenificacions del compositor, trobava a faltar un treball de conceptualitzacid i
construccid profunda dels personatges en la vessant visual, 1 aquesta va ser I’aportacio de
1’escen(‘)gr:»,lfa.119 L’artista apreciava 1’apertura del music a escoltar i sumar-se a altres
propostes i reconeix que en els nombrosos espectacles que van muntar plegats, Carles

Santos sempre I’havia permés treballar amb autonomia.'*’

A banda del seu treball amb el vestuari i I’escenografia i d’interpretar multiples
personatges en els espectacles de Carles Santos, Mariaclena Roqué el substitui, per
impossibilitat d’assisténcia del music, en la lectura de La Ponencia, en la Ill Trobada
Internacional de Composicio Musical, celebrada a Valéncia el 1990.

1 ROQUE, Mariaclena Op.Cit., p. 63

5 URREA, Inma; ROQUE, Mariaclena Op. Cit., p. 139
1 CIURANS, ENRIC Op.Cit. (2015), p. 70

"7 ROQUE, Mariaelena Op.Cit., p. 53

18 CURESES, Marta fndex Santos, al Cataleg de 1’exposicié Carles Santos, Castelld, 1999, p.88. L’autora
especifica: classiques, contemporanies, romantiques i minimalistes. Observa, també, que el minimalisme de
Santos té molta cura dels aspectes expressius per a no mecanitzar-los.

% ROQUE, Mariaclena Op.Cit., p. 41

20 fbidem., p. 65
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Actualment, la inquieta creadora combina la seva activitat amb col-laboracions artistiques
1 pedagogiques, i realitza freqlients accions, performances i exposicions de la seva
espectacular obra. Algunes de les seves creacions fruit de la col-laboraci6 amb la Cia.
Carles Santos formen part d’aquestes exposicions, films o performances, tant a Europa
com a Asia 0 América.

Sobre el seu treball conjunt, el compositor exposava:

“(...) Hablamos poco y con pocos papeles de por medio. (...) Ella es mas
vocacional, esta mas enamorada de su trabajo que yo; yo soy capaz de hacer
muchas cosas, tener muchos frentes, apasionarme por muchas cosas: los
animales, la fotografia, los amigos, la pesca... (...) Luego, tampoco nos
regodeamos en lo que hacemos. No hay rastros de que estamos haciendo algo,
pero, claro, estamos haciendo mucho. Esto es algo que me molesta cuando
trabajo con otra gente, porque me marean con dibujos, reuniones y tonterias.
Pero, entre nosotros, se trata de cosas muy precisas. De pronto se produce el
clic 1 nos disparamos, y ya cada uno sabe lo que tiene que hacer, suena una
alarma, y cada uno sabe adonde tiene que ir.”"!

Tornant a la Cia. Carles Santos, repassarem molt breument alguns trets dels espectacles
més paradigmatics:

Tramuntana Tremens (1989) L’inici del compositor com a creador esceénic total, en la
qual reverteix els rols de director i cor, i la seva relacio amb ’escenari.

La grenya de Pasqual Picanya (assessor juridic administratiu) (1991) Representa
I’escenificacio de la intimitat del music de forma manifesta, en el qual encarna I’actor
fetitxista i el voyeur.

Asdrubila (1992) Ja una opera de gran format, dirigida per Pere Portabella. Inclou la
representacié d’un gos afganés de 5 metres d’algada i el dualisme imatge televisada en
directe i personatge real. Zenit de la maduresa creativa del compositor.'**

L'esplendida vergonya del fet mal fet (1995) Va suposar la inauguracié oficial de la Cia.
Carles Santos, i un pas endavant en la poética del compositor, amb més musica.'” Va
incloure al repartiment James Thierrée, acrobata extraordinari, nét de Charles Chaplin, i
I’escenografia evoca la estetica del film The cook, the thief, his wife and her lover (1989),
de Peter Greenaway.'*

121 NUNO, Ana. “Conversacion con Carles Santos”, en Quimera, nim. 168, abril 1998, p. 45

22 CIURANS, Enric Op. Cit. (2015), p. 72 Segons I’autor, “Les imatges impactants d’Asdribila ens
remeten a un creador madur que sap utilitzar tots els recursos musicals i escénics per a aconseguir el
prodigi propi d’un boig visionari dotat d’una creativitat sense limits.”

'3 Citat a RUVIRA, Josep Op. Cit. (1996), p.67. En paraules de I’artista: “Es la vez que tengo mas la
sensacion de haber puesto el pentagrama encima del escenario”
' URREA, Inma Op.Cit., p. 169
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Figasantos-fagotrop: missatge al contestador: soparem a les nou (1996) Opera de gran
format que evoca I’espai oniric 1 fa una lectura de la vida quotidiana en clau de plaer.
Abunda en elements fetitxistes.

La pantera imperial (1997) Homenatge a Johann Sebastian Bach en el qual 1’element més
rellevant és la musica, per més que contingui profusié d’al-lusions sexuals.'” L’obra
s’endinsa en la biografia del compositor alemany, no des dels fets, sin6 partint del seu
caracter 1 essencia espiritual, incloent els seus lligams afectius i sexuals, 1 les seves
decepcions 1 alegries vitals. Domina 1’escenografia una multiplicacié del bust de Bach,
bordejant el quadrilater de I’escenari, que transmet la sensacié de que Bach ho veu tot,
des d’un punt privilegiat, i també que el mestre balla amb els quadres de 1’escenografia.
Va obtenir el Premi de la Critica d’Or al millor espectacle del 1998, i el Max a la millor
direccié musical, el 2002. Quant al public, serveixi com a exemple que la seva estrena a
Lyon va ser aplaudida més de 15 minuts.

Ricardo i Elena (2000)"** Amb el nom dels seus pares com a titol, i cantada integrament
en llati (potser per a codificar la intimitat familiar) és una obra molt criptica i, alhora,
entenedora. El music reconeixia haver-la fet per alliberar-se de les ferides de la
infancia.'?’ Poética i arriscada, a banda dels cantants habituals, el repartiment inclou
trapezistes. Partint del naixement de D’artista, és una intensa mirada retrospectiva al
Vinaros dels anys 60.

L’adéu de Lucrecia Borja (2001) Amb llibret de Toni Mira, i un repartiment ple de
figures consagrades del teatre nacional, es va estrenar per a la inauguracio de la nova seu
del Teatre Lliure.

Sama Samaruck, Suck Suck (2002) Coproduccio del Parc de la Villette, el Théatre
National de Toulouse i el TNC. Espectacle molt arriscat 1 imaginatiu que fusiona musica,
teatre, imatge i circ en una escenografia surrealista. Va rebre els premis Max per la
direccid 1 musica original.

Lisistrata (2003) Amb text de Pedro Barceld sobre 1’obra d’Aristofanes. Estrenada a
Sagunt, dins la II Biennal de Valéncia, amb cantants motoritzades i guitarristes rockers
enfrontats a violinistes. El vestuari diferenciava els blocs de colors seguint el criteri dels
efectes optics 1 cinétics.

El compositor, la cantant, el cuiner i la pecadora (2003) Amb titol que emula el del film
de Peter Greenaway, €s un homenatge al compositor Giacomo Rossini. Inclou fragments

'3 En paraules del propi Carles Santos: “Sempre dic que a Bach hi ha un orgasme cada 24 compassos”
citat a MESEGUER, Lluis “La literatura en la musica: Carles Santos” en eHumanista/[VITRA, 10 (2016),
p. 547

12 COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 36. El cartell de I’espectacle mostra una dona morena de grans pits
amb dos creus penjades als mugrons. Entre els pits de la sensual figura, que evoca la mare, un bust que
representa el pare. L’artista va explicar: “A través d’aquest cartell faig una representacio de la libido del
meu pare”

127" Al respecte, artista va dir: “Un dels objetius d’aquesta obra és demostrar-me a mi mateix que el que ha
passat és la cosa més bona que podia passar”. Citat a RUVIRA Josep, Op. Cit. (2006), p. 188

41



de les seves operes 1 multitud de recursos escenics. Estrenat al TNC, va obtenir els premis
MAX al millor espectacle, composici6 i direccié musical.

La meua filla soc jo (2005) Delirant autobiografia del compositor, que ens mostra els seus
propis fantasmes amb una linealitat inusual, des del naixement fins el matrimoni.
Incorpora la representacio del 4’33 ", de John Cage.

El fervor de la perseveranca (2006) Espectacle contundent i auster que evoca, a través del
cos femeni, la nostalgia del passat. Plena de moments de tensio catartica 1, alhora, de gran
lirisme, 1’obra no deixa de banda ni I’humor ni I’erotisme.

Brossalobrossotdebrossat (2008) Homenatge a Joan Brossa, ja I’hem comentat.

Altres déries brossianes, com les mutacions o el transformisme, els jocs de magia, les
mascares, la musica de Wagner 1 els seus llegendaris personatges, les paradoxes —quan
una bombeta s’encén, tot s’enfosqueix-, o el treball manual, desfilen per aquest espectacle

Es inevitable recordar en 1’influx del poeta en 1’obra posterior de Santos, ja qué en 1’obra
abunden les referéncies que ell mateix, passat el temps, desenvolupara fins el paroxisme
en els seus espectacles.

El 2010 el compositor va estrenar, al Teatre Lliure, Chicha Montenegro Gallery, la
primera obra després de la dissoluciéo de la Cia. Carles Santos. L’espectacle és una
auténtica opera-circ, plena d’imatges poctiques, en la qual els cantants no van tocar terra
fins la darrera escena.

Aquests espectacles son el resultat de la seva actitud vers la musica, la seva carnalitat. Si
observem les dates d’estrena de les obres prenem consciéncia de I’alt grau de dedicaci6 i
enorme capacitat creativa de ’artista i els seus col-laboradors.

Tota aquesta activitat de la Cia. Carles Santos, el music la va simultaniejar amb altres
espectacles 1 accions de petit format, 1 la composicid musical per a llargmetratges, com
Es quan dormo que hi veig clar (1988), de Jordi Cadena, o El pianista (1998), de Mario
Gas, 1 tamb¢ per a curtmetratges com Romantic (1989), d’ Aurora Corminas, o Clara foc
(1991), de Judith Colell, obres de teatre, com La casa de Bernarda Alba, de Calixto
Bieito, o Hamlet, de Lluis Homar, o de dansa, com [’espectacle Belmonte (1988) de
Gelabert-Azzopardi.

Es interessant, en aquest punt, ressaltar que el compositor no es planteja, en cap cas,
elaborar les seves obres en funcié de la multidisciplinarietat:

“Yo he seguido la intuicion de hacer muchas cosas, para ver qué pasa. Luego
resulta que todas esas cosas estan mas ligadas de lo que parece. Pero en
ningin momento he pretendido hacer eso que llaman espectaculos
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multidisciplinarios: poner cine, poner musica, poner cualquier cosa. Si me
interesa el ritmo, la forma de montar, y eso es algo que persigo.”'*®

L’extensio d’aquest treball no ens permet seguir ni tan sols plantejar-nos la investigacio
sobre la recepcio critica de la immensa obra del compositor. No obstant aixo, si volem
deixar constancia de I’opinid del compositor, en referéncia a la critica, en general:

“Los criticos hacen buenas criticas, pero no saben de qué hablan. Yo creo que
se tiene que saber de musica para hablar de musica (...) reconozco que no
existe el oficio de critico. Muchos adjetivos, y muy bien, pero nadie escribe
algo que te sirva para reflexionar. Que me digan que soy una mierda o que
soy fantastico, esto a mi no me interesa. Lo que me interesa es que me hagan
reflexionar sobre lo que hago, y que hagan reflexionar al publico.'*’

I, també, per acabar, aquesta oportuna senténcia de Joan Brossa:
“El valor d’un poema el determina el nombre de finestres que obre al lector.

La imatge poé¢tica només ¢és valida quan estableix un lligam profund entre el
simbol i la veritat psiquica.”"*°

128 NUNO, Ana. Op. Cit. (1998), p. 44
'2 fbidem, pp. 46-47

B0 COCA, Jordi Op. Cit., p. 48
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3.3. ELS TEMES

3.3.1. La dona-musa

” (..) aumenta la necesidad de reafirmar la identidad femenina, de
reorganizar una especie de universo de la diferencia sexual. La edad de la
igualdad no camina hacia la confluencia de los géneros, hacia la

indiferenciacion androgina de los papeles.”

Gilles Lipovetsky'”'

Per a Santos, la dona era el poder real, i el personatge central de bona part de les seves
creacions. En els seus muntatges el cos femeni és el vehicle amb el qual 1’accié pren
forma, en qualsevol de les seves innumerables encarnacions. Aixi, a La meua filla soc jo
ens presenta la dona autoritaria, beata i perversa; a L’esplendida vergonya del fet mal fet;
la dona-sirena; a Arganchulla, Arganchulla-Gallac, la verge guerrera, pero fragil; a
Asdrubila, la fetillera; a Figasantos-Fagotrop, la dona sadica; a La grenya de Pasqual
Picanya, la dona reprimida i la femme fatale; a Lisistrata la revolucionaria.

Ressaltant el seu erotisme 1 amb la seva feminitat per senyera —la majoria amb llargues
cabelleres- actrius, ballarines o cantants concentren 1’atenci6 per sobre de 1’home, sotmes
a la seva preseéncia o accid. Per la seva banda, els personatges masculins dels seus
espectacles sovint son presentats amb elements femenins, com cotilles, faldilles o
maquillatge, en un gest de valoracio del que hi ha de femeni també en I’home.

Sovint, els personatges femenins es multipliquen: a Asdrubila, el personatge de Reblata
Reblata Chovera, és mare, amant, ama i esclava del protagonista, 1 a La meua filla soc jo
el personatge central té¢ quatre mares, cadascuna amb les seves propies perversions.

Cal observar, per exemple, que a La meua filla soc jo existeix un canvi de rols: els
personatges masculins son inusualment forts, perd rotundament feminitzats, mentre que
els personatges femenins es presenten masculinitzats.

Per altra banda, al costat de dones amb una preséncia molt forta, també apareix la dona-
objecte de desig, concentrant el fetitxisme 1 les perversions sexuals escenificades a
vegades de forma molt vehement. A I’estrena de La grenya de Pasqual Picanya (1991),
espectacle al voltant de 1’erotisme 1 la sexualitat quotidiana, que acabava amb un polémic
passdoble percudit sobre les natges de 1’actriu, algunes dones feministes d’entre el public
la van escridassar. A la sortida, Mariaelena Roqué va haver d’explicar-les que allo era
només una acci6 teatral.'*

Carles Santos ens va deixar un ultim espectacle, molt explicit, quant la seva actitud de
supeditacié a la dona: Patetisme il-lustrat (2016). Protagonitzada pel propi compositor i

B LIPOVETSKY, Gilles; CHARLES, Sébastien Los tiempos hipermodernos. Editorial Anagrama, SA.
Barcelona, 2006 p.127

132 URREA, Inma; ROQUE, Mariaelena Op. Cit., p. 133 Aixi ho explica I’actriu, que afegi: “M’han fet un
massatge meravellos i, a més, erotiquissim. A mi ningil no m’ha fet mal”.
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tres dones —actriu, ballarina i percussionista- I’obra transpira un to general d’humilitat, i
de supeditacio a la imatge, I’intel-lecte i el poder femeni. Ja a la primera escena, la
percussionista interpreta un ritme cada cop més frenetic sobre les natges del compositor,
cara al public. A més, abunden les escenes on el compositor s’arrossega o €s arrossegat
pel terra en actitud clarament submisa davant el personatge femeni.

Podem relacionar el titol de I’espectacle amb una an¢cdota que el compositor va explicar
del seu primer viatge, sol, a Paris, en plena adolescéncia: en el tren va contemplar com
una parella (ell, soldat francés combatent de la guerra d’Algeria, ella una jove francesa)
s’amaven explicitament:

“(...) des de llavors, soc voyeur patéticament il-lustrat”'**

133 COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 15
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3.3.2. SEXE, RELIGIO, ESCATOLOGIA... LA VIDA

Nunca, humanamente, aparece la prohibicion sin una revelacion del placer,
ni nunca surge un placer sin el sentimiento de lo prohibido.

Georges Bataille™*

El remarcat erotisme de I’obra de Carles Santos esta inspirat, essencialment, en la
literatura sensualista francesa abanderada per Sade. En els titols de gran part de les seves
obres ja es troben al-lusions sexuals o culinaries explicites o implicites, i molts cops son
paraules inventades per ell, mots sense significat, perdo plens de forca sensual:
Arganchulla  Arganchulla Gallac, Figasantos-Fagotrop, missatge al contestador:
soparem a les nou, Tramuntana Tremens, La porca i vibriatica tecluria, Sama Samaruck
Suck Suck, 1 molts d’altres. També transpiren connotacions sexuals els noms dels
personatges: Donaxona sangonera (Ricardo i Elena); Patrera (Tramuntana Tremens);
Xoxania, Xoxonia, Xixinia 1 Xixonia (La meua filla soc jo) o Reblata Reblata Chovera
(4sdrubila), entre d’altres. En paraules de Santos:

(...) hi juguen incessantment un important paper la sorpresa i I’humor, un
humor ara tendre 1 ara brusc, ara subtil i ara xocant com un estirabot, i sempre
pregonament arrelat al taranna de la meva terra, aixi com la gesticulacié que
interpreto, i com els fonemes que canto, provinents d’onomatopeies ben
propies de la llengua catalana™'™

A vegades, aquesta sexualitzacid textual 1’aconsegueix mitjancant 1’ts de 1’entonacid
ritmica, I’embarbussament o la descomposicio fonéctica de les paraules. Tal és el cas, a
Ricardo i Elena, del text Caligaverot, projectat a la pantalla, com a fons de la setena
escena, o el que cantava el personatge d’Elena a la quarta escena,° entre d’altres.

També es barregen en els seus treballs I’erotisme amb el sentit de ’humor, amb grans
vagines o clitoris com a protagonistes visuals de I’escena, imaginatius cinturons de
castedat o penis colpejats o sobredimensionats. A La meua filla soc jo, obra plena
d’humor 1 fetitxisme, es representa, entre d’altres coses, una exaltacid del descobriment
de I’orgasme.

No obstant aix0, gran part del treball grafic 1 escénic del music de Vinards excedeix en
molt aquesta darrera categoria i es pot considerar pornografic. Alguns dels seus
espectacles presenten iconografia sadomasoquista, com arnesos, corretges i maquines de
tortura sexual, inspirada en el cinema porno, i en I’entramat dels seus espectacles les
variacions sobre perversions sexuals com 1’incest, el fetitxisme i el sadomasoquisme o
bondage son les seves obsessions més recurrents. Ens referim, per exemple, a La boqueta
amplificada (1985), La grenya de Pascual Picanya (1990), El compositor, la cantant, el
cuiner i la pecadora (2003), o El fervor de la perseveran¢a (2006). En moltes ocasions,

34 BATAILLE, Georges El erotismo. Tusquets Editores, SA, Coleccion Ensayo. Barcelona, 2000 p.114

133 Text per al programa de ma del concert Vive le piano, al Musee d’ Art Moderne de Paris, el novembre de
1981. Citat a GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p.82. (Annex TEXTOS, p. 2)

3¢ (Annex TEXTOS, pp. 3-4)
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¢s el propi compositor qui encarna el paper masoquista, rebent diversos castigs: és
arrossegat pel terra, crucificat, colpejat, ofegat, ferit de diverses maneres. Sovint en
aquests jocs tamb¢ interactuen els altres musics i, sobretot, el piano.

D’altra banda, el sexe 1 la religi6 son dues materies que van intimament lligades en la
majoria de les obres del music -en I’estela del surrealisme hispanic d’autors com el
cineasta Luis Bufiuel- i representades for¢a impudicament. Quan el tema tractat és la
religio, especialment la catolica, es barreja alld cerimonids amb 1’humor caustic, com en
les processions solemnes de Tramuntana Tremens, Asdrubila o Ricardo i Elena. La
iconoclastia de I’artista es manifesta en el recurrent s de la creu —simbol paradigma del
disseny perfecte 1 la simplicitat- que sovint protagonitza I’atrezzo o 1’escenografia, o
participa de 1’acci6. Es el cas de La pantera imperial, L’adéu de Lucrécia Borja o
Ricardo i Elena."’ Entre els personatges de La meua filla séc jo hi ha un capella
sadomasoquista, que vesteix, juntament amb el seu birret vermell de cardenal, un tanga i
sabates de talo del mateix color. Aixi poden manifestar-se els personatges o els elements
iconografics, inclas el contingut, amb les més escandaloses blasfémies, implicites o

explicites.

En canvi, va idear els aspectes més emocionants de D’artistica escenografia del 7V
Centenari de |’Arribada de la Reliquia de Sant Sebastia a Vinaros, que es celebra els dies
19 (el cami de llum) 120 (el cami de foc) de gener de 2010. Santos va obrir la cerimonia a
la participaciéd ciutadana, donant-li tot el protagonisme al public en escenes com
I’ascensio a I’ermita abans de trenc d’alba amb torxes de foc, o 1’acte d’arribada de la
reliquia, interpretat de forma brillant pel coredgraf i ballari Cesc Gelabert. Va ser un gran
€xit, una nit plena de magia, on tothom va poder tocar i besar la miraculosa reliquia. En
les seves paraules:

“vaig organitzar una festa amb molta passid, tot i que puga semblar
contradictori i que incliis hi haja gent que des de llavors no em salude”'*®

També les referéncies a les més peremptories i quotidianes necessitats del cos hi son
presents en la seva obra, en els contextos més inesperats, com al seu muntatge
Schubertnacles humits (2012), el qual prenia com a argument la relacié del music amb els
urinaris europeus, o, dins la série fotografica Caligaverot, composta per cinc blasfémies
visuals 1 un text, en la qual una imatge amplificada dels seus excrements, instal-lada en el
terra d’un cub al qual entraven, trepitjant-la, els visitants, formant part de 1’exposicid Els
crits de Crist al Crist dels crits."” En les seves paraules:

37 Per exemple, a Ricardo i Elena, la creu cau estrepitosament sobre el piano, tras un acte amorés. També
el talo de les excessives sabates femenines, en una de les escenes, és una creu il-luminada.

¥ COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 30

39 Pyblicada, integrament, en Quimera num. 168, abril 1998. A I’exposicio, celebrada el 2007 a Lleida, va
ser censurada una part d’aquestes fotografies -les al-lusives als simbols religiosos i sexuals- per 1'Institut
d'Estudis Ilerdencs, amb el recolzament del Ple de la Diputacié de Lleida. EI music va denunciar als medis
la censura, i les reaccions de representants del mén de la cultura van estar nombroses. Al respecte, vegeu
Vilaweb, 21/12/2007
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“Des que soc conscient, cada dia he fotografiat tot allo que menjo i tot allo
que bec, aixi com les conseqiiéncies naturals d’aquestes funcions i constato

. 140
I’espai que aquests documents van ocupant”

En consonancia amb els principis de Fluxus, “la vida com a obra d’art” és una consigna
aplicable al treball de Carles Santos en les seves multiples variables. Amant de la
gastronomia, el music no perdia oportunitat d’introduir motius culinaris en els seus
espectacles -com la gran cuina d’Asdrubila (1992), la taula parada de Figasantos-
Fagotrop, missatge al contestador: soparem a les nou (1996), el fons d’arros a banda,
amanida o llagostins a Ricardo i Elena (2000), o les grans cassoles i el forn a E/
compositor, la cantant, el cuiner i la pecadora (2003) homenatge a Rossini i els seus
canelons.

Pero el compositor tenia, també, altres déries. Al llarg dels anys, havia desenvolupat un
munt de metafores al voltant de galls, gallines 1 ous que finalment va plasmar en les seves
obres.'*"! Es el cas de la gallina que es passejava lliurement per I’escenari a Té Xina, la
fina petxina de Xina? (1983), o del personatge d’Asdrubila, qui, coronat per un tocat
impossible cobert d’innumerables ous, acarinya un gall.

La seva passio per les gallines i els coloms es remunta a la infantesa, i va poder-la satisfer
quan va heretar la casa familiar, que va dedicar a les seves passions: va omplir-la de
gallines i coloms missatgers, i es va traslladar amb el piano, sota el qual va arribar a

incubar pollets.'**

Per concloure, 1’obra del compositor €s una constant provocaci6 als espectadors a través
dels temes que I’obsessionen: principalment el sexe -directe o simbolic, desbocat o
reprimit-, la religi6 o la gastronomia. Per entendre el seu mon cal mirar les seves
magnifiques obres com una revisio colpidora, pero feta amb molt d’amor 1 d’humor, de la

seva historia personal, “en el fons summament angoixada i solitaria™'*

140 RUVIRA, Josep “La fidelitat de les obsessions en la poética de Carles Santos” al Cataleg de 1’exposicid
UNIVERS SANTOS. El fervor de la perseveranga en Carles Santos, Universitat de Valéncia, 2015, p. 31

' ROQUE, Mariaelena Op. Cit., p. 67
142 URREA, Inma; ROQUE, Mariaelena Op. Cit., p. 143

' ROQUE, Mariaelena Op. Cit., p. 59
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3.4. SANTOS FORA DE I’ESCENARI: EL PERSONATGE

“Soc el que soc i faig el que faig” "

L’any 1969 Carles Santos va apostatar, amb la seva dona, Dolors Cid -Lolo-, amb qui
comparti diverses accions extremes a Vinaros, com a simbols d’alliberament personal.'*’
Conseqlient amb aquesta actitud anticlerical, durant els assaigs del muntatge
Brossalobrossotdebrossat (2008) va especular amb el titol Cinquanta-tres maneres de
matar un capella. El va desestimar, 1 uns anys després el seu anti-clericalisme s’havia
suavitzat: en la seva oOpera-circ Chicha Montenegro Gallery (2010), obra plena
d’auténtica poesia visual, es detallen només Quaranta-dues maneres diferents de matar
un capella.

Al seu recorregut professional també hi va haver uns quants incompliments. Per humor?
No ho sabem. Potser per una gestio molt sui generis de les propies contradiccions o
incoheréncies personals, tan humanes, o, simplement, pel plaer de viure la propia llibertat
a través del fet de permetre’s certs disbarats o barrabassades:

“(...) per que no ho vaig fer? Doncs no ho s¢, pero no vaig fer-ho (...) ni tan
sols vaig intentar-ho, i els havia dit que si, m’hi havia compromes, perd no
vaig fer-ho (...) [No presentar-se a un concert] és una cosa gravissima que
tamb¢ he fet, perod a vegades m’he presentat i més valdria que no ho hagués
fet (...) el que és més greu, no he avisat (...) si es donessin les mateixes
circumstancies, si es tornessin a produir, tornaria a actuar de la mateixa
manera (...) quan intentava anar-hi, que ho intentava, durant els 150 km entre
Vinaros 1 Valéncia, el cotxe s’omplia amb tantes contradiccions que al peatge

em feien pagar el doble”.'*

Amb els anys, el music va desenvolupar un savi escepticisme:

“Europa no creu en el que fa, li és igual. Una vegada has tingut Bach, que
has d’explicar? Estem de tornada. Qui va als museus? Els visitants amb
autobusos. Tot és fals, t¢ un punt destructiu i una manipulacié terrible.
Potser, si volem construir alguna cosa nova, s’hauria de tancar els museus.
(...) Si ens ho prenem religiosament, a partir del surrealisme i del dia que
Marcel Duchamp va incorporar un orinal a una galeria, ja podriem marxar

cap a casa, perqué ja hem acabat”.'"’

144 GARCIA, Joan Manuel i ROM, Marti. Op. Cit., p. 9 Aixi resumia el compositor la seva peripécia vital i
el seu treball en alguns dels seus espectacles.

COSCOLLANO, Alicia, Op. Cit., p. 30

14 fbidem., pp. 28-29

Y Ibidem., p. 31

145
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3.5. LES BANDES

Per finalitzar aquest treball, cal esmentar, encara que sigui breument, el lligam de Santos
amb el mon de les bandes de musica, clars exponents de la cultura popular i els grans
esdeveniments. El mateix compositor pertanyia a una, la Unio Musical de Lliria, a la que
va guardar fidelitat fins el final. Sempre va estar molt disposat a treballar amb aquests
grups de musics amateurs, on conflueixen sovint tres generacions de la mateixa familia—
I'avi, el pare i el fill— i tenen una important funcié social, ja que mantenen un llag
emocional i vital amb la tradicio, el poble i la familia.

Els integrants de les bandes de musica mantenen tamb¢ entre ells una relaci6 on el
component sentimental és molt important, ja que constitueix un estimul especial a la
creativitat, gens habitual en altres formacions musicals. Tamb¢ influeix, segons Santos, el
fet que normalment no cobren per tocar, i que la seva relacidé amb el seu art és més pura,
més directa, semblant a la de les persones que es dediquen al teatre.

La banda de musica és un element clarament mediterrani, associat a una climatologia
amable que permet viure a I’espai public les festes de la comunitat. Es interessant
recordar que al Pais Valencia la musica t¢ un caracter tan popular que, en molts
municipis, al voltant del setanta per cent de la poblacio realitza algun tipus de practica
musical. Quant a les bandes de musica valencianes, en concret, el compositor pensava
que tenien una actitud tancada, comparable, en cert sentit, a la del mon de la sardana, a
Catalunya. I afegia:
“S6n un mon peculiar, perd toquen molt be”'*®

La prova és que alguns dels components d'aquestes bandes han assolit tanta qualitat
artistica que actualment toquen en formacions simfoniques europees de primer nivell, en
especial a les seccions de metall i percussio.'* Val a dir que Santos reflexionava sovint
sobre el problema que suposa que la gent de talent hagi de marxar del Pais Valencia per
poder viure, amb la pérdua de valor local i de cohesi6 social que aixd comporta.

Al compositor I’interessaven especialment els instruments tradicionals de la cobla.
S’alegrava de que a Algemesi (Valéncia) hi existis una Catedra de dolgaina, instrument
que aplega excel-lents colles de quinze o vint dolgainers que toquen a les festes populars.
Per al concert inaugural de la Fira Mediterrania, a Manresa, el compositor va proposar la
tenora com a icona de les musiques d’arrel, en un treball de sis peces Sis tenores i un
tenor (2009), en les quals combinava I’instrument amb elements no habituals, com el
piano, la veu-soprano, o el moviment. No es tractava de separar la tenora del seu ambit
tradicional, sind d’ampliar les seves possibilitats:

8 Entrevista de Ferran Riera a Carles Santos en la revista Sons de la Mediterrania, com a convidat a la
Fira de la Mediterrania de 2009

149 Per citar un exemple, el trompista José Luis Sogorb Jover, en la Concertgebouw d'Amsterdam.
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“(...) pero sense dir aixo si, aixo no, sind aixo si i aixo també, que és molt
. 150
diferent”

Per a la mateixa Fira va organitzar una actuacio al carrer, amb corals i cantants en els
balcons de les cases. Més d’un centenar de cantants, contrastant les referéncies
tradicionals 1 I’actualitat musical, es van trobar al mateix lloc al final de la festa.

Abundant en el seu replantejament dels conceptes ja assumits, el compositor refusa 1’is
dels musics com a mers instrumentistes, 1 tant al teatre com al carrer els assignava un
paper dinamic dins I’obra. Tant és aixi, que només en dues de les seves Operes —Asdrubila
(1992) 1 L’adéu de Lucrécia Borja (2001)- els musics estan situats en el fossat de
I’orquestra, i en la primera d’elles, entren des de fora de I’escenari abans d’instal-lar-s’hi.

Sén nombroses les ocasiones en que Santos s’ha complagut en reunir portentoses bandes
de musics. La més popular, per 1’abast de 1’esdeveniment, va ser l'obertura Hola! i
diverses fanfarries que va fer per a la cerimonia inaugural de les Olimpiades de
Barcelona'92, amb instruments de cobla i una posada en escena sorprenent: els musics
vestien amb barretina 1 jaqueta de lleopard, creant un espectacle visual 1 sonor
inoblidable.

Altres exemples son la cantata, en homenatge a Joan Fuster, La veu de la terra (1997), a
la Plaga de Bous de Valéncia, amb set-cents musics, o la Rierada musical (1999), un
cercavila a Reus, amb quatre-cents instrumentistes. Perd amb aixo no en tenia prou i, a
I'Obertura de la Biennal de Valéncia (2001), Santos va reunir dos mil-un musics, que van
interpretar Fanfarria musical i 11.509 notes per a 2001 muisics.""

Per finalitzar aquest apartat, volem fer esment de la Promenade Carles Santos, un precios
homenatge que se li va fer al music, el proppassat 13 de maig, dins I’acte inaugural de
I’Espai Brossa a La Seca, de Barcelona. Hi van participar tot de musics, cantants, actrius
i companys de Santos: La Banda Agrupacio Musical Rapitenca va acompanyar tot el
recorregut, que comenga a la Plaga Jaume Sabartés, on el Cor Euridice ens canta Cargols
amb conill. Amb parades als patis dels palaus medievals del carrer Montcada (Museu
Picasso) 1 sota un balcdé (Museu de Cultures del Mén) vam gaudir de les actuacions de
Lloreng Barber i Miquel Angel Marin (Pe¢a de balcd), Paca Rodrigo (Bramar), Josep
Maria Balanya (Bujalaroz by night i improvisacio), Montserrat Palacios (Pepa) 1 Ester
Xargay (Brossa lobrossot debrossat).

Sobre I’arc del carrer de 1’Arc de Sant Viceng, mentre la banda tocava el passodoble de
Belmonte, una finestra s’obria 1 es tancava al ritme de la musica, ballant graciosament
amb ella, amb gran delit dels assistents, que érem molts.

No vam veure el Carles Santos. Pero hi era.

0 Entrevista de Ferran Riera a Carles Santos en la revista Sons de la Mediterrania, com a convidat a la
Fira de la Mediterrania de 2009

51 ORTELLS, Joaquin Op. Cit. (2015), p.534
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CONCLUSIONS

, . . 152
Comengar de nou és una fantasia irrealitzable.

Com sabem, cap etapa de la vida pot aillar-se de I’anteriorment viscut, de manera que res
parteix de zero, i molt menys 1’obra creativa, que s’alimenta de tota la historia que 1’ha
antecedit 1 ha conformat I’entorn cultural del present. Per aix0, la premissa d’aquest
treball era que I’entorn socio-cultural de Carles Santos ja havia posat les bases del que
posteriorment germinaria en la seva obra.

A través de les declaracions dels dos artistes hem vist els fonaments dels seus treballs i,
com ens haviem proposat, hem trobat en les fonts analitzades material suficient com per
aprofundir en la cerca d’aquestes influéncies evidents, que hem focalitzat, sobretot, en la
figura del que va ser el seu mestre i amic, el poeta Joan Brossa. Amb la participacio, en
els inicis de la seva carrera, en les accions musicals de Joan Brossa, en les quals el poeta
va atorgar-li vida al piano, convertint-lo en un personatge més, Carles Santos va tenir una
excel-lent escola. A més, si observem la seva obra, advertim que transpira poesia —a
vegades dolga, d’altres amarga, ben acida o picant- i que la podriem definir com la
progressio, 1’evolucio, d’aquest post-teatre o teatre musical proper al happening 1 la
performance, en molts casos, del poeta. D’alguna manera, hom pot veure en els
espectacles del music de Vinaros, a banda del seu gran talent, no un eco, sin6 un altaveu
de I’obra de Joan Brossa.

Aixi que, per molt que va trobar un llenguatge propi, els seus treballs no s’allunyen de la
peculiar concepcio de la teatralitat que va aprendre del seu mestre, agermanant sense cap
tipus de jerarquies les més diverses arts escéniques, trencant les barreres del que podria
ser o no possible, 1 acostant els espectadors als limits d’alld oniric, magic, inesperat.
Tenim la conviccid de que 1’exitosa carrera del compositor valencia es deriva majorment
de la conscieéncia que va adquirir al seu costat, no només com a poeta i dramaturg, sino,
sobretot, com a home savi, valent i entregat al seu art. D’alguna manera, també podem
considerar el conjunt de I’exitosa carrera de Santos, en especial a partir de la projeccid
internacional dels seus muntatges amb la Companyia Carles Santos, com la redempcid a
la injusta falta de representacio dels treballs escénics del seu mestre inspirador, de qui, en
un moment determinat, va haver d’allunyar-se per tal de buscar el seu propi cami.

Amb el llegat d’'una vasta experiéncia musical 1 la inspiracié adquirida en les seves
estades a Nova York, que hem repassat, el compositor, pragmatic, va seguir la senda de la
recerca del seu propi interior, on va trobar prou arguments per treballar en la creaci6 del
seu inclassificable art. En I’estela de Joan Brossa, i tal com exigia Antonin Artaud, artifex
del teatre de la crueltat, Carles Santos, music, artista visual, autor d’obres
cinematografiques i dramaturg, ha creat les seves obres —musicals, teatrals, fimiques i
plastiques- basant-se en un llenguatge alliberat del text, fent servir la comunicacio dels
moviments, els gestos 1 els objectes. I, sobretot, la musica, ja que, en la seva obra, els

132 BAUMAN, Zygmunt L ’art de la vida. Edicions Paidos Ibérica, SA Barcelona, 2008, p. 28
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sons sOn personatges per si mateixos. Les frenctiques pulsacions del seu piano, convertit
en subjecte i objecte d’art, alhora, ens colpegen, ens intimiden quasi violentament.

Malgrat la seva obra de maduresa eludi la critica politica directa, a la manera de Joan
Brossa, la revolta de Carles Santos, la seva irreveréncia, ha estat centrada, a través de les
seves virtuoses creacions, en I’expressio de les seves fobies, obsessions i deliris. I, potser,
en aprofitar el caracter catartic dels seus espectacles per a desfer els nusos del seu univers
personal. Per aix0, sovint, I’impacte visual i acustic dels seus muntatges provoca en
I’espectador la mirada interior a la cerca d’una resposta a la propia perplexitat. La
mateixa invitacio que ens fa Joan Brossa des de la seva incommensurable obra.

També hem trobat en els textos estudiats que les estades de 1’artista fora del nostre pais,
sobretot a Nova York, van tenir un efecte esperonador de la inspiracio i estimul que havia
adquirit amb el poeta. Per altra banda, s’ha fet evident ’efecte engrescador de la seva
associaci6 amb Mariaelena Roqué a partir de mitjans dels anys vuitanta. Aquesta uni6 va
donar ales a les idees del compositor per al muntatge d’espectacles esceénics de gran
format, que els van reportar nombrosos premis locals 1 internacionals.

Per ultim, en la figura de Frank Zappa hem esbossat alguns paral-lelismes amb el nostre
compositor: inmensa capacitat de treball, teatralitzacié desinhibida en la creacio musical 1
plastica, irreveréncia i llibertat creativa a ultranga.

Per concloure, no podem deixar de destacar —i potser en aquest treball s’evidencia prou-
la falta d’atenci6 académica cap a certes arts escéniques contemporanies i els seus
creadors. El mon de 1’espectacle, 1 més concretament, el de la dansa, el teatre-dansa, el
circ 1 d’altres matéries multidisciplinars, que estan assolint un alt grau d’excel-léncia 1
popularitat, pateixen d’una certa indiferéncia per part d’estudis com el Grau d’Historia de
I’ Art, que molts cops s’empra només en 1’apreciacio de 1’art escénic llunya, en el temps 1
I’espai.
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A VORE — VOREM
VOREVORE

VORE VOREM  SI VOLS VORE
ES VORE VOREM

VORAS SI VOLS VORE EL VORE JA ES VORE
VOREM SI VOREM PERQUE VORE VOREM

VOREM, VORAS, VORE DE VORE VOREM
VOREM SI VORAS SI VOLS VORE
VOREM QUE VOREM

VORAS VORE
DE VORE VORE
SI VOLS VORE VORE
A VORE VORE
SENSE VORE VORE
JO VULL VORE VORE
HI HA QUE VORE VORE
AL VORE VORE
VORE VORAS™

3 SANTOS, Carles Textos escabetxats March Editor (Col-leccié Palimpsest), Barcelona,
2006, p. 81



Déu de déu redéu que xuflegues la marmolla virudall de
conflexions rulleries 1 melasses.

Posa la carranya, macunya lo serpid, recuvella la faritgia
pitrolla i vermoletja.

Déu de déu redéu caxuflot de verborria i claupem de
lleponas. No xaurritges lo llatafolls 1 xurruteiges lo foradall
cuplejat de redéu de flacallo.

Misornes la fleconia?

Recupelles la vernotza?

Trupetges lo facull?

Reuna de vituella fornosa, acull de mituvats 1 eus
espurmats.

Furmell, furmell, putrim de verolla.

Llapetjo el vudrull del soficé, remolitjo el fedricoll de la
burtolla fins al collot de la virva.

Flequitjo 1 traculletjo sense sicols, matussejant el pilufero.
Pitau, pitau quina rafutilia plena de xaumocs 1 vacums.
Xaumego 1 xaumego al tot del marxuco 1 flico de pericoll
com mamolls de sertana asbardana putrixona i fullitera.
Deuot de redéus ficallonats 1 ampitumats de cristianola
pidulenta i pixatona: quitxeu, quitxeu la calisia del sangloll
1 espermeu ’eucaritia amb la dentoria del feloclastra.
Fiteu, fiteu la cagallotia.

. . . 1154
Déu de déu redéu quin déu.

154 SANTOS, Carles Op.Cit., p. 171, Ricardo i Elena (2000) Caligaverot text projectat a la pantalla, com a
fons de la setena escena. En linea: http://magpoesia.mallorcaweb.com/altrespoetes/santos.html
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ELENA:

(...) Si bramar €s bramar, estic bramant.
Bramo de fill 1 de mare.

Bramant, bramo fills de brams.

Brams de mare que brama brams.
Bramem, fill, 1 brama, fill de bram.

Ja brames lo que brames, brama fill,

fill és bram.

Bramo 1 prou

prou de fill."”

5 SANTOS, Carles Ricardo i Elena (2000) Quarta escena. Traducci6 apareguda al llibret de ma. En
linea: http://magpoesia.mallorcaweb.com/altrespoetes/santos.html




(...)
ELENA: LO XIC NO HA VOLGUT VINDRE

RICARDO: TAL | COM VA VESTIT, PREFEREIXO QUE NO VINGA
()

ELENA: ENTRE TU | ELL, EM TRAIEU LES GANES DE MENJAR
(...)

RICARDO I ELENA: LA CULPA ES TEUA

JO (DES DEL PIANO): DOS SEPIETES, UN ARROS A BANDA | UN PORRO DE CERVESA AMB
GASOSA

RICARDO: LA SEUA RELACIO AMB BROSSA NO M’AGRADA, | TINC ENTES QUE ES POSA
AMB POLITICA

ELENA: ARA JA ES MASSA TARD. ET VAS OBCECAR AMB EL PIANO | AQUI HO TENS
(...)

RICARDO: A QUI ES SEMBLA AQUEST XIQUET?

ELENA: JO VOLIA INTERNAR-LO A UN COL-LEGI I TU NO VAS VOLER

RICARDO: QUAN TOCA EL PIANO M’OBLIDO DE TOT

MARE-DONA: TOS HO DEMANEN TOT | FINALMENT, MENGEN LO QUE PODEN. ELS
PARES, EN EL FONS, NO SON FILLS DE NINGU

JO (CANTANT EL TO-CA-TI-CO-TO-CA-TA)
ELENA: NO POT SER QUE SIGA FILL NOSTRE; NO PUC PARAR DE PLORAR

RICARDO: LA GENT ENS ESTA MIRANT | TU ENCARA DIUS QUE NO HE D’OBRIR-LI EL
CORREU

(...)

RICARDO: PENSA EN LA SOLEDAT QUE ENS ESPERA; NO ESPERES RES, A CANVI DE TOT EL
QUE HEM FET

(...)
JO (TOCANT MOZART)
RICARDO I ELENA: QUAN TOCAVA AIXO PORTAVA PANTALO CURT

(...)156

156 SANTOS, Carles Ricardo i Elena (2000) Setena escena. Traduccio del llibret de ma. En linea:

http://magpoesia.mallorcaweb.com/altrespoetes/santos.html




QUI HA DIT AVANTGUARDA?"’

EXISTEIX ALGUN XIQUET QUE DE GRAN VULGUE SER
AVANTGUARDA?

Foto d’una persona gran amb un xumet

ES POSSIBLE QUE ALGU MAI HAJA PRONUNCIAT LA PARAULA
AVANTGUARDA?

Foto de Bach

ARA MATEIX, TAVANTGUARDA ES ENTRE NOSALTRES?

Foto sense nosaltres

’AVANTGUARDA ES COSA DE DEUS?

Un angel fent fotos

ES POT MORIR D’UN EXCES D’AVANTGUARDA?

Foto d’un mort d’avantguarda desconegut fins i tot per ell mateix

SI ALGU POGUES CONTESTAR A TOTES AQUESTES PREGUNTES,
LAVANTGUARDA, SEGUIRIA SENT AVANTGUARDA?

Foto d’un critic d’art assassinat en un descampat

UN AMIC MEU, QUE ES ACTOR | JO QUE SOC MUSIC, ALS ANYS 70
DIGUEREM DALT D’UN ESCENARI EL SEGUENT: “ESTEM MOLT
CONTENTS PERQUE SOM AVANTGUARDA”

Foto dels fills que no tenim ni el meu amic ni jo

7 SANTOS, Carles Op. Cit., pp. 108-114 (seleccio)



