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La referència al període de les avantguardes històriques 
—que en p a rla r  dels trencam ents i dels canvis substancials 
de l 'a r t  d ’aquest segle és sem pre inevitable— tam bé cal u ti
litzar-la quan es fa esm ent de les a rts  de l’espectacle, i es
pecialm ent si ens referim  a les connexions en tre  l’a rt i el 
teatre. El m ateix afany ru p tu ris ta  que m ogué constructivis- 
tes, dadaistes i surrealistes a acabar amb el pes d ’una tradició 
excessivam ent deutora d 'una im m ediatesa, transfo rm ada tan 
sols pel v irtuosism e de la mà de l'a rtis ta , féu que s ’in te res
sessin per d 'a ltres  àm bits de la creació, i en especial ho feren 
pel teatre . Aquest apropam ent, en el cas de Kandinsky, no 
fou tan sols p ràctic  sinó tam bé teòric, la qual cosa el m enà 
a pub licar textos tan significatius com «Sobre la composició 
escènica» que aparegué en l'alm anac Der Blaue Reiter l'any 
1912: «Tot a r t  té el seu propi llenguatge, és a dir, uns m itjans 
que són sols seus. Així doncs, qualsevol a rt és quelcom  tan 
cat en si mateix. Tot a r t  té una vida pròpia. És, per si mateix, 
un im peri. Per aquesta raó, els m itjans de les diferents a rts  
són com pletam ent diversos exteriorm ent. So, color, p a rau 
la..., En el darrer fons interior, aquests m itjans són com pleta
m ent iguals: l'ú ltim  objectiu esborra  les diferències exteriors 
i despulla la pròpia iden tita t» .1 Pocs anys després, entre 
1923 i 1924, a rran  de la realització del Ballet mécanique, Fer- 
nand Léger es plantejava les relacions en tre  a rt i espectacle, 
fent-hi confluir les innovacions de la vida m oderna que tan 
profundam ent in ten tà reflectir en la seva pintura: «Pel bule
vard  dos hom es tran spo rten  en un carruatge  im m enses lle
tres daurades; l'efecte és tan  inesperat que tothom  s 'a tu ra  
i m ira. Aquí es troba l ’origen de l'espectacle modern. La com 
moció per l'efecte de sorpresa, o rgan itzar un espectacle ba
sat en aquests fenòm ens quotidians, requereix  dels artistes  
que p retenen  d istreu re  les m asses un renovar-se constant; és 
una tasca dura, la més dura de les tasques».2 I així podríem  
anar esm entant d ’altres exemples, tenint present que fou Ser- 
ge Diaghilev quan va fundar en la seva companyia dels Ballets 
Russos l’any 1909 qui més s 'ap ropà als artistes, aconseguint 
que Picasso, Miró, Rouault, Léger, de Chirico, Gris, Braque, 
R obert i Sonia Delaunay, Antoine Pevsner, Naum  Gabo, etc., 
s 'incorporessin  als seus espectacles. I com a fita d ’aquesta

1. Pau l Vogt, Der B laue Reiter. Un exp re s io n ism o  a lem án,  B a rce lo 
na, Ed. B lum e, 1980, pàg. 134.

2. F e rn an d ,  Léger, Fonctions de la pe in ture ,  P ar is ,  Ed. G onth ier ,
1965, pàg. 131. 139
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incursió  en el món de l’espectacle, cal c ita r indiscutib lem ent 
la tasca portada a term e per Oskar Schlem m er qui, en els 
seus cursos im partits  a la B auhaus de Dessau sobre teoria 
estètica l'any 1926, recollí l’experiència adquirida en p repa
ra r  el seu Ballet triàdic, e strenat a S tu ttg a rt l’any 1922. Els 
seus personatges es convertiren  en «arqu itectu res que 
marxen», «nines articulades», «organism es tècnics», «desma- 
terialitzacions»..., cercan t —com ell m ateix deia— la «uto
pia» i asso lir «una construcció  escènica u ltram oderna» . Amb 
les seves aportacions plàstiques, Schlem m er reclam ava una 
restruc tu rac ió  de la to ta lita t del complex tea tra l per tal de 
soscavar-ne les a rre ls  més anquilosades: «Quan el poeta hagi 
experim entat aquest espai i aquesta construcció  nats d ’un 
món imaginari tindrà, necessàriam ent, idees i m aterials nous. 
En ser a rrencat de les seves representacions de ta rje ta  pos
tal en les quals l'an tic  tea tre  el m antenia pres, com prendrà 
que existeix un m ón escènic abstracte  que disposa de m it
jans m olt honorables per c rear una il·lusió que no és menys 
estim able que aquesta  segona natu ra lesa  que es tran sp lan ta  
habitualm ent a l’escenari. Sens dubte, davant d ’aquest a rse
nal de nous m itjans, el d irec to r no sab rà  què fer i l’actor, 
en aquest espai, en aquest edifici abstracte , s’adonarà  que 
es com porta d ’una m anera  d iferent de com ho fa a casa seva, 
al carrer, o com ho feia en el Teatre de la Cort del 1890».3

A p a rtir  d ’aquestes experiències, els exemples que podríem  
con tinuar esm entant es m ultip liquen (Robert Rauschenberg, 
Andy W arhol, R obert M orris, etc.) i creix tam bé sensiblem ent 
la dificultat per s itu a r en alguns casos els tre ts  diferencials 
en tre  tea tre  i art, en especial a p a rtir  de les experiències dels 
anys seixanta am b el happening, i dels se tan ta  am b el body 
art i la performance. Aquesta d ificu ltat ha m enat en alguna 
ocasió a d ir que po tser les diferències essencials cal tro b a r
ies en la percepció i en les idees preconcebudes per p a rt de 
l’espectador i, fins i to t podríem  afegir, en el lloc on es m os
tra  aquesta representació .

A Catalunya existeix una llarga tradició  de col·laboració 
dels artistes  am b el món teatra l, però des de la perspectiva 
d ’ex trapo lar el seu treball a rtístic  portant-lo  més enllà dels 
lím its de la p in tu ra  o l'escu ltu ra  i fent-lo p u ja r a un escenari 
teatra l, to t adaptant-lo  a les exigències d ’un text, com han

3. O sk a r  S chlemmer, O skar,  La construcc ión  escénica  m od ern a ,  ci- 
ta t  a «Los p in to re s  y el tea tro» , Cuadernos E l  Público,  n ú m . 28, 
M adrid ,  1987, pág. 47.140



estat els treballs de Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell,
T harrats, etc. És, però, a finals de la dècada dels setanta quan 
es posen en m arxa certs espectacles que fan confluir am bdós 
m óns des d 'a ltres  perspectives: el grup Claca escenificà Mori 
el Merma, em pran t els ninots i els telons realitzats per Joan 
Miró; el poeta Joan Brossa aconsegueix d ’estren ar Quiriqui- 
bú l'any 1976, es comencen a rep resen ta r algunes accions m u
sicals seves i col·labora am b el Ballet de l'E ixam ple de B arce
lona, on es barregen  nom s com els de M estres Quaderny,
Carles Santos, etc., que confirm en la confluència d 'in te res
sos dam unt d 'un  escenari. El m ateix Carles Santos en algun 
dels seus espectacles m usicals —per no d ir concerts— ha em
p ra t nom brosos elem ents i efectes provinents de la pràctica  
artística; tam bé ho ha fet A lbert Vidal, el treball del qual, 
m olt lligat a les experiències de la performance, ha u tilitzat 
escenaris artístics: des de l ’espai expositiu a les peanyes per 
su p o rta r els seus personatges-escultures vivents.

Aquest preàm bul ens condueix a analitzar amb detenim ent 
algunes de les experiències que han tingut lloc du ran t aques
ta dècada dels vuitanta: des de les que segueixen estric ta 
m ent les lleis tea tra ls, fins a les que per p lan tejam ent s 'han 
convertit en accions para tea tra ls , i fins a les que s ’han que
dat com a m era utopia, o les que s ’han fonam entat en m oltes 
de les experiències ru p tu ris te s  dels anys seixanta i setan ta 
que l’a r t  apo rtà  i les han revisat des de l’òptica d ’una tea tra 
litat que aconsegueix de revestir-se d ’una avançada m oderni
tat, com és el cas de La Fura dels Baus. Tot plegat ens porta  
a consta tar que quan arribem  a les d arre ries  d 'aquesta  dèca
da les contam inacions en tre  els diferents cam ps de la creació 
es fan cada cop més evidents i els in terrogan ts continuen 
oberts enfront de l'horitzó dels noranta.

Un dels a rtistes  joves que amb més freqüència ha treb a
llat en el camp tea tra l ha esta t Pep D uran Esteva, i p rec isa
m ent perquè d u ran t tres  anys estud ià  escenografia i vestuari 
a l 'In s titu t del Teatre de Barcelona i passà  poc després a 
col·laborar professionalm ent am b Fabià Puigserver. Si sovint 
es parla  que per als artistes  p làstics que treballen  al teatre, 
l'espai escènic es converteix en una prolongació de la seva 
obra, en el cas de Pep D uran Esteve podríem  dir gairebé que 
el procés fou a l’inrevés, que passà de p rac tica r la p in tu ra  a 
in teressar-se per to t un m ón objectual que el tea tre  l’obliga
va a rev isar i reflexionar-hi constantm ent. A rran d ’això, l'any 
1978 Alexandre Cirici va escriure: «Al costat de les en tita ts 
físiques d ’un decorat, un m obiliari, un atrezzo, un vestit, que 141
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han de funcionar en el món físic amb els seus intervals, les 
seves form es, la seva adequació als cossos hum ans vivents 
i expressius que s’han de m oure en relació amb aquests ob
jectes, va experim entar l’in terès dels llenguatges in term edia
ris o generalitzadors, de les m ostres de m aterial, dels patrons, 
els estargits, els plànols, les trepes, els croquis, les costes, 
els rebatim ents, les indicacions de tall, les acotacions de tota 
mena, les gam m es per a tria r, els ra tlla ts  per a suggerir om 
bres, tots els fets visuals que acom panyen els processos de 
presa de decisió i de construcció».'1 Tot aquest m ón m ate
rial i objectual el m enà a rea litzar les sèries de «vestuaris», 
«Srs. Carlos», «natures mortes», etc., fins a a rrib a r als acobla
m ents objectuals —ja més constructius i al·legòrics— de l’ac
tualita t. Aquesta tasca artística  ha anat paral·lela, doncs, des 
del 1977 a una continuada activ ita t tea tra l, tan t escenogràfi
ca com de vestuari, que s ’inicià amb l’obra Onze de Setembre  
de G. J. Graells, a la qual seguiren La nit de tes tríbades de 
P. O. Enquist, dirigida per Fabià Puigserver (1978); Abraham  
i Samuel  de V íctor Haim, dirigida per Pere Planella (1978); 
Le roi des cons de W olinski i Confortés, dirigida per Joan 
Ollé (1981); Baal de B. Brecht, dirigida tam bé per Ollé (1982); 
Cos, m untatge d ’Albert Vidal (1983); La pregunta perduda o 
El Corral del Lleó de Joan Brossa, dirigida per H erm ann Bon- 
nín; El Ring, m untatge video-coreogràfic de Ju lián  Álvarez 
(1988), i el vestuari per al Pierrot Lunaire de Moisés M aicas 
i Manel G uerrero (1988). Si a La nit de les tríbades la voluntat 
era redelim itar l’espai escènic tradicional, em pran t un ele
m ent m ínim  com és una cinta adhesiva a terra , i el m obiliari 
sorgí d ’una recollida d ’objectes troba ts  en els propis m agat
zems del teatre: un llit metàl·lic, unes cadires, unes caixes 
de cerveses, unes taules, etc., a Abraham i Sam uel  l’espai 
escènic quedà delim itat per un patchwork  d ’estores cosides, 
idea de la qual parteixen algunes de les seves escultures més 
recents, con traposat a un seguit de grans bótes de vi i a un 
gran llum  de vidre, la qual cosa m arcà un fo rt con trast ob
jectual. A p a rtir  d ’aquí, Le roi des cons suposà un apropa
m ent més estre t a la seva obra plàstica pel m ateria l em prat 
en constru ir el m obiliari, la fórm ica, que du ran t 1983-1984 
u tilitzaria  sovint en els seus vestuaris escultòrics, i pels 
petits objectes quotidians: electrodom èstics bàsicam ent, que 
sovint han anat apareixent en les seves escultures. Per al ma- 4

4. C a tà leg  D uran  Esteva. Mostrari,  B a rce lo n a ,  G a le r ia  Adrià, 
1978-1979.142



teix Pep D uran Esteva, l’espai escènic i el vestuari de Baal, 
fets en col·laboració amb Nina Pawlowsky com m olts d ’al
tres  treballs tea tra ls  seus, és un dels més significatius, tan t 
pel que fa a l'aportació  escenogràfica com als lligams amb 
les a rts  p làstiques. L'espai cen tral quadrat, vorejat de ram 
pes amb una piràm ide a cada angle sobre les quals apareixia 
el m ostrari dels objectes i records de Baal: creus, ganivets, 
pistoles, fotografies fam iliars, etc., i presidint-ho tot, l'al·lu
sió als bous escorxats de R em brandt, Soutine i Bacon. 
A aquest seguit de referències històriques, els m ateixos esce
nògrafs afegeixen els de Brueghel, Callot i Berlaine, per acon
seguir una am bientació en la qual el te rra  de planxa oxidada 
de la p rim era  p a rt (és a dir, la ciutat), s'oposava al te rra  de 
so rra  en la segona (el camp) en pensar «aquest Baal una mica 
com B recht ho va fer quan el va escriure: una ba rre ja  de 
parau les i m ateria ls que suggereixen uns colors, unes esce
nes i uns elem ents: cel, cos, vi; sang, vent, herba; arbre, foc, 
núvol; pols, fang, aigua; gris, verd òxid...»5

Quant a vestuari, el realitzat per a Cos d ’Albert Vidal re
p resen tà  una apologia del món industria l, tan t pels m aterials 
plàstics i les pintures fluorescents em prats, com pels accesso
ris: sabates, guants, ulleres, etc., presos directam ent de la indús
tria, que s’integraven a un espai escènic, dissenyat en aquesta 
ocasió per l’escultor Enric Pladevall a p a rtir  de plaques de 
m irall reflectan ts i llum s fluorescents. Així mateix, Pladevall 
ha col·laborat tam bé des del 1973 fins ara  amb grups com 
La Gàbia (1973, 1974) i am b Albert Vidal (1978, 1980, 1981).

El d a rre r  treball realitzat per Pep D uran Esteva, pel que 
fa a vestuari teatra l, ha esta t per a Pierrot Lunaire, vestint-lo 
am b una gran lluna al coll, l'Arlequí de rosa que perd  els 
seus pètals, o vestint-lo de torero, i el P ierrot negre d 'un blanc 
im m em orial, aconseguí un ventall ampli de possibilitats, però 
sem pre absolu tam ent identificables amb el què és el conjunt 
de la seva obra creativa, tan t dins del cam p de les a rts  p làsti
ques com en el de les a rts  de l'espectacle.

Un cop més, no podem  deixar d ’assenyalar que els tra n s
vasam ents en tre  a rt i tea tre  s 'han produ ït en alguns casos 
d ’una m anera quasi natu ral, i les especulacions i els avenços 
artístics  han esta t de gran u tilita t en el cam p tea tra l. Aquest 
ha esta t el cas de Frederic Amat, qui al final de la dècada 
dels seixanta s'inicià en l’escenografia teatral, al costat tam bé

5. Catà leg  de m à  Baal,  B arce lo n a ,  C en tre  D ra m à t ic  de la G en e ra l i 
ta t  de C ata lunya ,  1982. 143
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de Fabià Puigserver (1969-1973). M entre realitzava algunes 
escenografies per a grups de tea tre  independent, començà 
a in teg rar certs aspectes tea tra ls  a la seva obra plàstica, la 
qual cosa donà com a resu lta t YAcció Zero (1973), que seria 
presentada a Barcelona, M adrid i Nova York, i posteriorm ent 
YAcció U (1976), que ho seria a París, Barcelona, M adrid i 
Nova York. El m ateix Frederic  Amat rela ta  aquestes accions 
en els term es següents: «L’Acczo U és el resu lta t d 'un  treball 
col·lectiu i alhora ín tim am ent lligat a la meva obra personal. 
A rran de l'exposició a M adrid (Galeria Redor, desem bre de 
1972) en la qual vaig rea litzar una am bientació concreta com 
a fil conductor de les diferents obres que presentava, vaig 
ser conscient de la (necessitat?) de la integració del cos hum à 
en el meu treball. Vaig com ençar tot fixant uns elem ents que 
em perm etien  c rea r un desenvolupam ent i una coherència 
a l’acció, vaig escriu re  diversos esquem es o guions com a 
resu lta t de la meva pràctica  plàstica en aquells m om ents. A 
l'any següent, davant la possib ilitat del Congrés de Com uni
cació (Barcelona 1973) i jun tam ent am b G elabert en el movi
m ent corporal i Lewin R ichter en el so, vàrem  rea litzar YAc
ció Zero. Si en aquella ens vam fixar un esquem a i un 
desenvolupam ent concrets: Zero-m atèria-nom -ment, en l'Ac- 
ció la base ha esta t més complexa i po tser dispersa, però 
no menys rica: el diàleg en tre  la vida i la m ort, la presència 
d 'E ros i Thanatos, que ha estat esperm a quasi quotidià de 
la meva obra en aquests tres da rre rs  anys. Vàrem  p a rtir  d 'un 
gran espai blanc i de les forces invisibles que hi nien... Cos
sos hum ans travessaven els draps aconseguint una especial 
expressivitat: cossos oprim its, m utilats, en lluita per la p rò 
pia i conjunta alliberació d 'una es tru c tu ra  que els em preso
na i que pren m últiples form es diferents, tot obrin t en el nos
tre  coneixement, no les im atges estàtiques d ’una na tu ra  
in terrom puda, travessada, castrada, sinó una nova dim ensió 
en un ritua l per la lliberta t...»6.

Les teles que els ballarins em praven en YAcció U estaven 
travessades per fines tiges de fusta, exactam ent com obres 
com Paisatge barrat, Draps creuats o la sèrie dels Vestits de 
ceremonial. Després d ’aquestes dues accions, i d ’una tercera  
titu lada  Correspondence realitzada amb el m úsic Carles San
tos i que presentà  a Nova York l'any 1981, haurien  de passar 
cinc anys per tal que Amat reprengués les seves col·labora
cions tea tra ls, i en aquesta ocasió ho féu en un gran projecte

144 6. Catà leg  Frederic A m a t ,  M adr id ,  G aler ía  J u a n a  M ordó , 1977.



Pep Duran i Nina Pawlowsky. Baal, de B. Brecht.  Direcció de J. Ollé. Teatre 
del Celobert. 1982 (Foto: Quim Boix).

Pep Duran i Pere Noguera. Gran imprecació davant la muralla de la ciutat, 
de T. Dorst. Direcció de J. M. Mestres. Zitzània Teatre, 1989 (Foto: Ros Ribas). 14b
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Enric Pladevall. Detall de cossos a la sorra, de L. Solà. Direcció de L. Solà. 
Centre Dramàtic  d'Osona, 1987 (Foto: Ros Ribas).

Fréderic Amat. Belmonte, de C. Gelabert i L. A zzopardi/C . Santos. 1988 
(Foto: Ros Ribas). 147
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Riera i Aragó. Scirocco, d'A. Boriello/G. Brncic. Dir. A. Boriello. In teatro
Polverigi Amat, 1988 (Foto: Josep Aznar).

Perejaume. Pia- 
no-xòfer, de Pe
rejaume / J. Mes
tres  Quadreny. 
1984 (Foto: Gol).
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Los Rinos. Instal·lació «Rinodigestió». Hospitalet Art, 1987 (Foto: 
Núria Andreu).

(Foto: Ros Ribas).
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Antoni Taulé. Savannah Bay, de M. Duras. Direcció de H. Bonnín. Centre 
Dramàtic de la Generali tat de Catalunya, 1986 (Foto: Barceló).
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Robert Llimós. És així, si us ho sembla,  de L. Pirandello. Direcció de H. 
Bonnín. Centre Dramàtic de la Generalitat de Catalunya, 1987 (Foto: Ros 
Ribas).
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Antoni Tàpies. Johnny va agafar el seu fusell, de D. Trumbo. Direcció 
de J. Costa. Teatre Urbà de Barcelona. 1989 (Foto: F. Freixa).
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que po rta ren  endavant Lluís Pasqual i Fabià Puigserver. Es 
trac tava  de l'obra  de Federico García Lorca El Público, que 
p resen taren  al Piccolo Teatro de Milà i al Centro Dram ático 
Nacional de España, l’any 1986. Amat i Puigserver treba lla 
ren conjuntam ent en l’escenografia i el vestuari, però paral·le
lam ent s ’in teressaren  per la idea de rea litzar un teatre  itine
ran t per rep resen ta r aquesta obra. Puigserver pensà en un 
espai tea tra l que donés cabuda a 400 espectadors i Amat tre 
ballà en els d iferents elem ents p làstics i les p in tu res m urals 
que s’instal·larien a l'in terior i l’exterior d 'aquest teatre am bu
lant. Lam entablem ent la idea de rea litzar el tea tre  Federico 
García Lorca es quedà en projecte i tan  sols en resten  dues 
m aquetes i més de 200 dibuixos i collages de F rederic  Amat, 
una selecció dels quals fou exhibida per l’In stitu t del Teatre, 
al Palau Güell, al final de 1988. Un cop més, aquesta in te rre 
lació de m atèries ha p rodu ït els seus efectes, i la disciplina 
i el rigor amb els quals Amat escom eté aquesta  tasca en un 
in ten t d ’apropar-se sensiblem ent a l’obra lorquiana han p ro 
vocat en els seus dibuixos una reducció al negre i un predo
mini del gest dibuixístic que ha tingut una em prem ta cabdal 
en la seva obra p ictòrica posterior.

El d a rre r  treball realitzat l'any 1989 per Frederic  Amat 
dins de les a rts  de l’espectacle ha esta t rep rendre  la seva 
antiga col·laboració am b.Cese G elabert en l'espectacle de dan
sa Belmonte, en el qual, pel que fa tan t a l'escenografia com 
al vestuari, Amat féu una síntesi de m olts dels seus in te res
sos plàstics. La relació del to rero  amb el brau, l’ofrena que 
suposa aquest ritual de sacrifici, per a Amat ja  havia estat tema 
de reflexió, per exemple en la sèrie de «m inotaures» (1982) 
o en l’enorm e cap de b rau  del 1985. Escenografia i vestuari 
s ’enriquien am b tot un seguit d ’elem ents na tu ra ls, a ltam ent 
simbòlics, que enllaçaven amb l’apropam ent simbòlic a la na
tu ra  que és evidència constant en l'ob ra  pictòrica de Frede
ric Amat.

Com en el cas de Frederic Amat, Pere N oguera ha com ple
ta t el seu treball d'instal·lacions amb una sèrie d 'accions que 
bàsicam ent servien per posar de m anifest la resposta de m a
terials na tu ra ls, com la terra, davant l’aigua i el foc, sota 
la m irada d 'uns espectadors disposats a rebre  noves expe
riències. Però fou concretam ent la seva capacita t per envair 
espais amb objectes de tota mena, recoberts am b terra , és 
a d ir enfangats, ocults sota una capa fang i per tan t sense 
m em òria ni referents, el que li perm eté, en col·laboració amb 
Ram on Simó, p o rta r  endavant l’encàrrec de Rosa Novell i 153
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Sanchis S inesterra  per posar en escena Oh! els bons dies de 
Sam uel Beckett, l’any 1984. L’escenari es convertí en una 
m ena de desert terrós, al bell mig del qual s’aixecava una 
duna foradada des de la qual l'ac triu  llançava el seu dens 
m onòleg al món. Desert, que tot em prant paraules de Jean 
B audrillard , esdevé una extensió natu ra l del silenci in terio r 
del cos, de la capacita t d ’absència de l’home: «El desert ja 
no és un paisatge, és la form a pura  resu ltan t de l’abstracció  
de totes les a ltres form es». Pere Noguera envaí el paisatge 
im aginat per Beckett amb vestigis objectuals, com ara  un re 
llotge, unes rodes de bicicleta o unes cames de nina, per tal 
d ’a tu ra r  el tem ps en aquest desert existencial en què es con
vertí l'espai escènic.

L’única incursió  en el camp tea tra l portada  a term e per 
l 'a r tis ta  R iera i Aragó ha esta t per a l'espectacle de dansa 
Sirocco (1988) d ’Adriana Borriello, que co-produiren el Cen
tro  di Produzione In tea tro  di Polverigi i la G eneralitat de Ca
talunya. La coreografia sorgí, a m anera de viatge simbòlic 
per les relacions hum anes, a p a rtir  de l’e s tru c tu ra  de Riera 
i Aragó. Ell m ateix l’ha anom enada escultura ballable, p e r
què l’e s tru c tu ra  de 4 m etres d 'alçada i 6,5 de llargària , feta 
en ferro  i alum ini, s'anava constru in t a m esura  que tran sco r
ria  l’espectacle am b la incorporació de les nou plaques que 
constituien la pan talla  pivotant; alhora, les dues to rres que 
sostenien aquesta pan talla  perm etien  als ballarins incorpo
ra r  tot un seguit de m ovim ents verticals a la coreografia.

L 'escenografia realitzada per R iera i Aragó s ’identificava 
plenam ent amb el seu món escultòric, poblat des de sem pre 
per tota m ena d'enginys m ecànics relacionats am b el viatge: 
subm arins, avions, zèppelins, etc., però tam bé torres d ’aguait, 
fars, etc., enginys tots ells per observar viatges.

El pin tor José M enchero començà col·laborant amb el grup 
D anat Dansa l’any 1984, en l’espectacle El futuro ya no es 
lo que era, constru in t una escenografia que repren ia  alguns 
dels aspectes p ictòrics de la seva obra, especialm ent pel que 
fa als colors terrosos i negres i pel fet d ’em prar la tela p in ta 
da com a línia, m itjançant la qual definí l'espai escènic. 
D 'aquest treball exclusivam ent escenogràfic sorgiria  una es
tre ta  col·laboració en tre  el grup i José M enchero, que en p ri
m er lloc donaria com a resu lta t la peça Herbst (1986), en la 
qual col·laborà tam bé un altre  pintor: Florenci Guntín. Més 
que una obra coreogràfica, Herbst era una fusió entre les arts  
plàstiques i la dansa; p resen tada en espais p a ra tea tra ls  venia 

154 a ser una m ena d ’acció, en prim er lloc, escultòrica, perquè



recobria, incorporava el gest i la taca dam unt d ’aquests su
ports corporis en m oviment. Splitter  (1987) ha esta t descrita  
com una obra puram ent estètica, on conflueixen elem ents pic
tòrics, lite ra ris  i coreogràfics; pel que fa als prim ers, Men- 
chero reduí sensiblem ent la seva aportació  a dues al·lusions 
a la na tu ra , l’a rb re  i la roca, a l'en to rn  de les quals s 'e stru c 
turava la coreografia. Finalment, Bajo cantos rodados hay una 
salamandra  és un treball col·lectiu sorgit de les experiències 
acum ulades pel grup en un viatge-estada per terres de Lleó 
a través de la gent i del seu entorn  quotid ià i objectual. El 
resu lta t fou l’espai escènic de M enchero m olt sobri i reflex 
del pes de les tradicions castellanes, amb una gran arca que 
m antenia la seva ac laparan t presència objectual, alhora que 
es convertia en p latafo rm a per als ballarins. Una m ena de 
gran mòbil, a m anera d 'in strum en t m usical ancestral com
pletà els elem ents escenogràfics, els quals quedaren englo
bats i reclosos amb el pes visual amb què el te rra  de fusta 
tancà l’espai escènic d 'aquest d a rre r espectacle de Danat Dan
sa que fou estrenat a Lleó el 20 de gener de 1989 i p resen tat 
pocs dies després al M ercat de les Flors de Barcelona.

Perejaum e és un a rtista , la d iversitat del qual li ha pe r
mès em prar m últiples tècniques, en tre  les quals hi ha el llen
guatge tea tra l, per com unicar els diferents interessos que 
s'acum ulen en la seva obra: el paisatge, la m úsica, la poesia, 
la p in tu ra  del s. xix... i m olt especialm ent el teatre. El tea tre  
analitzat, però, des de la perspectiva de finestra  que s’obre 
a un món im aginari (ell m ateix em pra les postals com fines
tres obertes al paisatge) i incorporan t aquells elem ents que 
faciliten el viatge cap a aquest im aginari, com l'escenari, els 
cortinatges, la platea, etc.

L'any 1982, Perejaum e rebé l'encàrrec  d ’una festa-itinera- 
ri dins el seguit d ’activ itats organitzades per l'Espai 10 de la 
Fundació Joan Miró, sota el títol El viatge. Aquest viatge per 
la p in tu ra  de Perejaum e incloïa un recorregu t per decorats 
vuit-centistes dels germ ans Salvador, un p ian ista  in te rp re 
tan t una peça de Schum ann, l’en lairada d ’una gran bom ba 
de paper, etc.; és a dir, un seguit de fets que intentaven 
posar en escena la seva pròpia obra. L’any següent, a rran  
del 90è aniversari de J. V. Foix, Perejaum e organitzà una nova 
festa-recorregut, Nocturn per a J. V. Foix, a l’estadi de M ont
juïc, on partic iparen  Cesc G elabert i Vitore, per aplegar poe
sia i p làstica en m om ents realm ent màgics, com l'im m ens 
m ar de paraigües negres s itua t al vestíbul de l’estadi. Aques
tes experiències i les referències al món del tea tre  que cons- 155
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tan tm ent anirien  sortin t, tan t en les seves p in tures com en 
els collages, provocaren l’obra m usical Piano-Xofer, amb m ú
sica de J. M. M estres Quadreny, que fou presentada al Teatre 
Regina de Barcelona l’any 1984. La cantant embolcallada amb 
els immensos cortinatges del Liceu, els m onitors de vídeo cor
ren t per dam unt d ’uns rails, evocant tan t el món del tren  
que per a Perejaum e té un gran protagonism e, com l'espai 
finit per on baixen els cortinatges quan s ’acaba la funció, 
foren alguns dels elem ents d ’aquest desig de Perejaum e de, 
més que fer escenografies teatra ls, fer una rea lita t escenogrà
fica i teatral, el seu món ric en m etàfores plàstiques i poètiques. 
A rribats en aquest punt, el treball de Perejaum e ens serveix 
per in trodu ir l’espectacle Pierrot Lunaire de Mosiès Maicas 
i Manel G uerrero, que fou rep resen ta t al M ercat de les Flors 
de Barcelona el novem bre de 1988. Tot i p a rtir  d ’unes m oti
vacions cabdals i definitòries, com foren la m úsica d'Arnold 
Schònberg i els poemes d'A lbert Giraud, l’espectacle defensà 
des d 'un  principi una proposta  in terd iscip linària , en la qual 
els a rtistes plàstics tingueren un pes específic determ inant. 
Així, l’espai escènic fou dissenyat per l’escultor Joan Duran 
i en ell féu confluir un aspecte clau de la seva obra com 
és la tecnologia u tilitzada per re-in te rp re ta r arqu itectu res, 
arqueologia i símbols; d ’aquí sorgiren, doncs, les m aletes lu
m íniques amb què l’Arlequí evidencia el viatge o la creu tec
nològica que exem plifica gràficam ent, tot traduint-les, les 
paraules expressades en llengua mandinga  per l'Arlequí ne
gre. Com ja hem esm entat abans, Pep Duran Esteva, am b la 
col·laboració de N ina Pawlowsky, dissenyà el vestuari dels 
tres actors, de la can tan t Esperanza Abad i dels m úsics del 
grup B artok i, finalm ent, Perejaum e hi partic ipà  am b la rea
lització d 'un  vídeo, que segons els m ateixos d irecto rs fou in
corporat a l'espectacle «per tal de teix ir un univers caòtic de 
m últiples lectures». El vídeo p resid ia  el desenvolupam ent 
de tot l’espectacle, fent al·lusions al propi m ón plàstico-poè- 
tic de Perejaum e, com el far i el seu m ovim ent ro ta to ri in
cansable, però tam bé incorporant els propis personatges del 
Pierrot Lunaire, com ara  el P ierrot, a d ’altres situacions escè
niques com, per exemple, la situació a la p latea del Liceu. 
Alhora, Perejaum e realitzà un paravent, elem ent escenogrà
fic excessivam ent im posant en el ja  condensat m arc escènic 
del Pierrot Lunaire, per tal d ’incorporar les possib ilitats vi
suals que aquest elem ent ofereix en ser m irall reflectan t i 
p in tu ra  paisatgística.

El Teatre Invisible, form at per M aicas i G uerrero, defen-156



sa en la seva declaració de principis «la necessitat d ’ap o rta r  
noves idees al tea tre  actual, tot com ptant amb una d ram a
túrgia original i la col·laboració d ’artistes  de diferents disci
plines».7 Així doncs, és m olt possible que a p a rtir  d 'aquesta 
experiència inicial sorgeixin nous espectacles en els quals 
l'espectacle com a tal quedi dibuixat per unes aportacions 
tea tra ls i per unes a ltres d 'a rtístiques, concebudes en la seva 
globalitat com un tot un itari fru it d 'una col·laboració estre ta  
i d 'una in terrelació  contam inant en tre  diferents disciplines.
La voluntat d ’incloure els tres espectacles del grup La Fura 
dels Baus dins d ’aquest text sobre l’escenografia en els lí
m its de l’a rt i del teatre, es justifica  pel fet que si fins aquí 
els exemples esm entats han esta t els que suposaven una in
cursió  dels artistes  plàstics en el cam p de les a rts  de l'espec
tacle, am b La Fura dels Baus el procés pot ser analitzat a 
l’inrevés i des de dos vessants diferents. En prim er lloc, molts 
dels seus elem ents escenogràfics, i tam bé per què no p làs
tics, tenen el seu origen en la h istò ria  de l 'a r t  recent, i en 
segon lloc perquè és després de donar-se a conèixer com a 
grup tea tra l que alguns dels seus m em bres com parteixen es
poràdicam ent la tasca tea tra l am b l ’artística  sota un altre  
nom, Los Rinos, realitzant grafits u rbans, alguna producció 
videogràfica i una magnífica instal·lació, Rinodigestió, que pre
sentaren  en un m ur ex terior de la fàbrica  Tecla Sala, amb 
m otiu de l 'Hospitalet Art 87. Els com ponents del grup eren 
Marcel·lí Antúnez, Sergi Caballero i Pau Nubiola.

Els tres espectacles m untats per La F ura dels Baus, Ac
cions (1984), Suz/o/Suz  (1986) i Tier Món (1988) han presentat, 
sota l’aspecte d ’una tea tra lita t agressiva i cruel, certs ele
m ents i fets ex trets de la pràctica  a rtística  més recent —pen
sem sinó en el concert de m àquines m usicals amb què s’obre 
Suz/o/Suz  i que després seria am pliat i m onum entalitzat en 
l'espectacle següent— que parteixen de Jean Tinguely i de 
les seves «m eta-m atics» o m àquines per a dibuixar, o de les 
«rotozazas», m àquines per a ju g ar a pilota am b l’espectador, 
i d ’aquest in terès per la m àquina, l’objecte i el de tritu s que 
tan t ha carac te ritza t l'escu ltu ra  jove du ran t la dècada dels 
vuitanta. Alhora, certs elem ents em prats en escena, com ara 
els d iferents alim ents (verdures, cigrons, carn, farina, etc.) 
que en determ inats m om ents assoleixen un com ponent esce
nogràfic m olt decisiu, podríem  relacionar-los amb les perfor- 
mances  que els p rac tican ts del Body Art desenvoluparen al

7. Pierrot Lunaire,  B arce lona ,  T ea tre  Invisible, 1988, 5. 157
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llarg de la dècada dels setan ta  i encara du ran t l'actual, en 
un in tent d ’anar als aspectes més viscerals de la hum anitat. 
Això tan sols són dos exemples, però sens dubte posen de 
m anifest una pregunta que sovint sorgeix davant d 'aquesta  
m ena de propostes escèniques: l'espectacle com a a r t  o l’a rt 
com a espectacle?

En aquesta dècada dels vuitanta, han esta t nom broses les 
col·laboracions que els artistes  plàstics han estab lert amb les 
a rts  de l’espectacle. Els treballs fins aquí descrits vénen a 
ser tan  sols alguns dels exemples que po tser d ’una m anera 
més evident posen de m anifest la indefinició de fronteres que 
en ocasions es fa patent entre l’a rt i el teatre. Al llarg d 'aques
ta dècada, hi ha hagut m olts més artistes  p làstics catalans 
col·laborant am b el teatre; alguns han dem ostrat un interès 
especial, tan teòric com pràctic, com és el cas de Joan-Josep 
T harrats. D’a ltres  han esta t Joan-Pere Viladecans, Josep Ver
nís, Tomàs Bel, Pep Sallés, Alfons Borrell, Josep M. Subi- 
rachs, Antoni Taulé, R obert Llimós, etc. A més, és necessari 
esm entar les experiències im pulsades pel Ballet Experim en
tal de l’Eixam ple de Barcelona a càrrec de Consol Villaubí, 
que al principi dels anys vuitan ta  col·laborarà amb diversos 
a rtistes  p làstics per posar en escena les seves coreografies, 
en tre  les quals figuraven, en tre  d ’altres, Joan H ernández Pi
juan, Josep Uclés, M. Teresa Codina i el ja  esm entat Joan 
Brossa.

I ja per concloure, i tan sols per ap u n ta r ràp idam ent un 
fet extensiu sorgit en alguns casos d ’aquestes experiències 
tea tra ls  dels artistes  plàstics, cal c ita r la col·laboració 
d ’aquests en el món cinem atogràfic, treballan t en les am bien
tacions i en la direcció plàstica de pel·lícules, com han fet 
Pep Duran Esteva, Carlos Pazos i Benet Rossel, entre d ’altres.
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RESUMEN

En Cataluña existe una larga tradición de colaboración 
de los a rtis ta s  plásticos con el m undo tea tra l, pero siem pre 
desde la perspectiva de ex trapo lar su trabajo  artístico  hasta 
m ás allá de los lím ites de la p in tu ra  o la escu ltu ra  y colocar
lo en un escenario teatral, adaptándolo  a las exigencias de 
un texto, como ha ocurrido  en los trabajos de Guinovart, Cla
vé, Cardona Torrandell, T harrats, etc. A finales de la década 
de los setenta, sin embargo, se crean ciertos espectáculos que 
hacen confluir am bos m undos desde o tras perspectivas: el 
grupo Claca escenificó Morí el Merma em pleando las figuras 
y los telones realizados por Joan Miró; el poeta Joan Brossa, 
con los m úsicos Caries Santos y M estres Q uadreny y con el 
Ballet de l'E ixam ple de Barcelona, confirm an esta confluen
cia de in tereses sobre un escenario. D urante la presente dé
cada, son num erosas las realizaciones catalanas en las que 
la escenografía se sitúa en los lím ites del a rte  y del teatro: 
desde las que se som eten rigurosam ente a las leyes teatrales, 
pasando por las que por planteam iento  se han convertido en 
acciones parateatra les, hasta aquellas que han quedado como 
m era u topía  o las que se han fundam entado en m uchas de 
las experiencias ru p tu ris ta s  que el a rte  aportó  en las déca
das de los sesenta y setenta, para  rev isarlas desde la óptica 
de una tea tra lidad  que consigue revestirse de una acusada 
m odernidad. Todo ello para  consta tar que al llegar a las pos
trim erías de esta década, las contam inaciones en tre  los 
diferentes cam pos de la creación se hacen cada vez m ás evi
dentes y que los in terrogantes siguen abiertos ante el hori
zonte de los noventa.

RESUME

Il existe en Catalogne une longue trad ition  de collabora
tion des a rtistes  plastiques avec le m onde théâtra l, mais sous 
la perspective d 'ex trapo ler leurs travaux artistiques au-delà 
des lim ites de la pein tu re  ou de la scu lp tu re  et de les faire 
m onter su r une scène théâtrale, tout en s 'adap tan t aux exi
gences d ’un texte. Tel a été le cas des travaux de Guinovart,
Clavé, Cardona Torrandell, T harra ts, etc. C 'est à la fin des 
années soixante-dix que certains spectacles, qui ont fait con
fluer ces deux m ondes sous d 'au tres  perspectives, ont été en
trepris: le groupe Claca, qui a mis en scène «Mori el M erma» 159
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en utilisant des pantins et des rideaux réalisés pa r Joan Mirô, 
le poète Joan Brossa, les m usiciens Carlos Santos et M estres 
Quadreny, et le Ballet de l’Eixam ple corroboren t la confluen
ce d 'in térêts  su r la scène. Pendant la décade des années qua
tre-vingts, la scénographie se situe aux lim ites de l'a rt et du 
théâtre  dans beaucoup d ’expériences catalanes: depuis celles 
qui suivent strictem ent les lois théâtrales, ju sq u ’à celles que 
l’approche a transform ées en actions para théâtra les, celles 
qui sont restées une pure utopie, ou celles qui ont été fon
dées su r beaucoup d 'expériences de rup tu re  des années 
soixante et soixante-dix, que l’a rt apporta  pour les réviser 
sous l'optique d ’une théâtra lité  qui réussit à se revêtir d 'une 
m odernité avancée. L'ensem ble perm et de constater qu 'en a r
rivant à la fin de cette décade-ci les contam inations entre 
les différents dom aines de création paraissent de plus en plus 
évidentes et que le point d ’in terrogation reste  à l'horizon des 
années quatre-vingt-dix.

SUMMARY

Although there is a long tradition of collaboration between 
the fields of plastic a rts  and theatre  in Catalonia, this was 
lim ited to ex trapolating a rt o r scu lp tu re  to the Stage, every
thing being subord inated  to the dem ands of the script. This 
typifies the work of Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell and 
Tharats, among others. However from the end of the 70's there 
were some works which drew  the two fields closer together 
from  quite a d ifferent standpoint. The group Claca realised 
Mori el Merma using puppets and screens by Joan Miró, the 
poet Joan Brossa, Carles Santos and M estres Quaderny, m u
sicians, and the Ballet de l ’Eixample de Barcelona: confirm ing 
the confluence of influences w ithin the scene. During the 80's 
scenography was at the fron tiers of a rt and theatre  in many 
works. These works included those which strictly  -followed 
the rules of theatre, those which deliberately becam e neo
theatrical «happenings», those which were merely utopian and 
lastly those founded on the m ould-shattering a rt experiences 
of the 60's and 70’s. In this last case, the artistic  contribu tion  
was adapted by the thea tre  which thus m anaged to achieve 
an u ltra  m odernity. To sum  up, the cross-sem ination between 
the different creative fields was increasingly evident tow ards 
the end of the 80's while w hat will happen in the 90's re
m ains an open question.160
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