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Diuen els orientals que a l'hom e li és bo de saber en tot 
moment la seva situació dam unt la terra , la seva orientació.
Jo hi estic d 'acord, tot i que crec que no deixa de ser una 
pretensió tan naïf com hum ana.

Per a un escenògraf que, com jo, procedeix d'un altre àmbit 
professional, en aquest cas l'a rqu itec tu ra , l'esforç d 'in ten­
tar aco tar l'abast d 'am bdues disciplines em sem bla necessari 
i fins i to t saludable. És per això que enceto aquest escrit, 
en el qual em proposo com entar els m eus treballs escenogrà­
fics més recents, a p a rtir  d 'aquelles qüestions teòriques que 
hi han incidit directam ent, amb una reflexió sobre el lloc que 
ocupa l'escenografia en el panoram a artístic .

No em considero defensor ni de tracto r de cap llenguatge 
estètic, sinó més aviat crític enfront de qualsevol d 'aquests 
llenguatges. No ser-ho suposaria constrènyer les possibilitats 
pròpies, respondre a com prom isos. Em decanto per in ten tar 
donar a cada m untatge una resposta puntual i coherent amb 
la seva pròpia lògica interna.

Declaro una irrefrenable  aversió a la irracionalita t i a la 
frivolitat (sovint em pregunto  si amb això em perdo alguna 
cosa de bo). Confesso una actitud  deliberadam ent crítica, ra ­
dical i essencialista, no sé si com a v irtu t o com a defecte.

Dels elem ents teòrics que incideixen en l'escenografia com 
a disciplina, puc enum erar els aspectes que més m 'in te res­
sen en tan t que agents actius:
— de l'espai: l'im m ens potencial, tan t conceptual com con­

cret, que suposa el reconeixem ent de la seva vacuïtat;
— de l'ordre: la capacitat d ’a trib u ir  dim ensions i qualitats 

a l'espai, dotant-lo d 'una es truc tu ra  susceptible de ser res­
pectada o destruïda;

— de les referències: la coneixença dels seus orígens i la m a­
nipulació conscient;

— de la m atèria: les qualitats que ofereix, les lim itacions que 
presenta, les tiranies que im posa i la possib ilitat de for- 
çar-les o assum ir-les en benefici de la forma;

— de les form es: l'objectualitat, la m udesa, la ro tund ita t de­
notativa i el joc sem pre inabastable i fascinant de les con­
notacions;

— dels objectes: l 'an tropom etria  i l’escala; tam bé la seva elo­
qüència;

— de la lògica: la presència reconfortant i, a la vegada, poc 
pertinen t a l'hora  de voler-ne estab lir un mètode;

— de la intuició: la capacita t d 'in terven ir in tem pestivam ent 47
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en els processos de la lògica tot p roduin t un enriquim ent 
del sentit;

— del llenguatge: la base que ofereix i els fru its que resulten  
de la seva recerca constant.

L'ESCENOGRAFIA: UNA LOCALITZACIÓ

Poden servir unes prim eres acotacions, que em perm eto 
p lan te jar d 'una m anera deliberadam ent sim plista, i que con­
sidero del tot im prescindibles per estab lir una prim era  deli­
mitació:

— l'escenografia no és p intura, perquè tot i u tilitzar el co­
lor, es desenvolupa en un espai de més de dues dimensions;

— l'escenografia no és escultura, perquè tot i desenvolupar- 
se en tres dim ensions, té un caràc te r genèricam ent 
em bolcallant, ja  que integra una acció;

— l'escenografia no és arquitectura, perquè tot i in tegrar una 
acció hum ana, té un caràc ter essencialm ent efím er i ficti­
ci; perquè no ha de respondre necessàriament condicio- 
nants d 'o rd re  social, polític, econòmic, u rban ístic  ni cul­
tural; perquè incorpora en la seva essència un potencial 
capaç de qüestionar, subvertir i rela tiv itzar les lleis físi­
ques pròpies, de m odificar la percepció de la G eom etria 
i la influència de la gravetat, de decidir el lloc per on surt 
el sol.

Al m arge d 'a ltres aspectes més puntuals, n'existeix un que 
defineix i diferencia l'escenografia de qualsevol a ltra  disci­
plina plàstica: el de conciliar l'espai escènic. Sense aquesta 
funció prim ordial, i deixant de banda altres qüestions que 
la convenció pressuposa (lloc d'exposició, m ateria ls em prats, 
ús o consum, etc.), una escenografia seria indiferenciable 
d 'una pin tura, d 'una escultura  o d 'una arqu itec tu ra .

Per a ltra  banda, si es prescindeix del seu caràc te r ficcio- 
nal i eventual, existeixen dos aspectes que relacionen ín tim a­
m ent l'escenografia amb l'arqu itec tu ra : el de l'organització 
d 'un  espai m itjançant elem ents m aterials en què l'elem ent 
hum à és el paràm etre  i l'hab itan t, i el de la resposta a un 
programa, especificable en una sèrie de necessitats concretes.

Tant l'escenografia com l'a rqu itec tu ra  són dues discipli­
nes artístiques (amb to t el que això pressuposa) posades al 

48 servei d 'una necessitat apriorística, d 'un  encàrrec. Per tant,
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podríem  dir que és en tre la voluntat de fer i la necessitat 
de fer on se situa el lloc tan t de l'arqu itec te  com de l'esce- 
nògraf.

Totes aquestes qüestions que diferencien, configuren i re­
lacionen Pescenografia amb la resta  d 'a rts  plàstiques, n 'ex­
pliquen el ca ràc te r difícilm ent acotable i discret, com tam bé 
la incursió de pintors, escultors i arquitectes en aquest camp, 
pràctica freqüent al llarg de la h istò ria  de l'espectacle.

L’escenògraf sembla revelar-se, doncs, com a m anipula­
dor d'uns elements, uns codis i uns llenguatges que pertanyen 
tant a la seva pròpia disciplina com a la de la resta  d 'a rts  
plàstiques, de les quals es m anté equidistant.

R espectant la localització indeterm inada i indeterm inable 
que presenta  Pescenografia, i sobreentenent els tre ts que li 
són pertinents (interpretació, resposta i concretització de la 
proposta dram àtica  en funció de l'espai escènic), passaré a 
trac ta r alguns aspectes que hi incideixen i que poden confi- 
gurar-la sense que necessàriam ent la determ inin.

ESPAI: QUÈ?

El term e espai ha esdevingut fins a tal punt indissociable 
de Pescenografia que, molt sovint, la term inologia tea tra l en 
ús es perm et de confondre im punem ent una cosa amb l'a ltra , 
una term inologia en què el term e espai és òbviam ent polisè- 
mic. Efectivam ent, al m arge de les d iferents tipologies d 'es­
pai que la teoria reconeix (dram àtic, escènic, escenogràfic, 
etc.), el term e ha anat carregant-se d 'accepcions fins al punt 
de có rre r el risc d 'esdevenir vague o asignificant.

M assa sovint la parau la  espai s 'u tilitza  per a designar un 
lloc, una zona, una àrea, un àm bit, un recorregut, una direc­
ció i, fins i tot, una llum o un objecte (!). Tampoc no és gens 
estrany  tro b a r program es de m à en què es revesteix el pobre 
escenògraf d 'un  paper gairebé dem iúrgic amb l'a tribució  de, 
ni més ni menys, «l'espai escènic» (jo m ateix m 'hi he trobat 
en més d 'una ocasió).

És per això que considero del tot necessari, amb el risc 
que això com porti, d 'in ten ta r re s titu ir  a la parau la  espai el 
sentit que li correspon, en benefici de la intel·ligibilitat del 
discurs.

49
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L'ESPAI ÉS BUIT

Que una paràfrasi del cèlebre títol de Peter Brook ser­
veixi com a asseveració axiomàtica per assignar a l'espai l'úni­
ca característica que li és inherent i indissociable: la vacuïtat.

Segons una definició de diccionari, espai és «l'extensió con­
tinent de tots els objectes sensibles que coexisteixen». D 'aquí 
sorgeix la qualita t que atribueix  a l'espai el seu principal po­
tencial: la capacitat.

Així, doncs, és l'espai en tant que «buit-capaç» el que de­
term ina l'aparició  d 'uns objectes sensibles que, per a ltra  ban­
da, són els únics que poden justificar-lo.

El reconeixem ent, no sé si m ístic, de la vacuïtat de l'espai 
a l'inici del procés de creació se'm  fa im prescindible. No no­
més per ju stifica r aquesta presència dels objectes sensibles 
que, en definitiva, configuraran el dispositiu escènic, sinó tam ­
bé perquè aquests incorporin en la seva pròpia essència el 
buit que els conté i del qual dimanen. S 'estableix, d 'aquesta  
m anera, una relació indissociable en tre l'espai i els objectes, 
que només pot tend ir a estab lir del seu conjunt una un ita t 
en allò que podríem  anom enar harmonia .

«Unim tren ta  radis i ho anom enem  roda; però és en l'es­
pai buit on radica la u tilita t de la roda...». En aquests term es 
es pronuncia Lao-Tse (Tao-Te-Ching, IX) en relació am b el 
tema. Des del m om ent en què el bu it conté alguna cosa, esde­
vé com prensible i, per tant, útil. I si en l'espai buit «radica 
la utilitat de la roda», és en la roda, podríem  dir, on radica 
el sentit de l'espai buit. Són, doncs, els objectes sensibles, 
finalm ent i evidentm ent, els últim s responsables de fer pa­
tent el buit.

Els processos de recreació propis de la tea tra lita t (entesa 
aquí com a ficció d 'una rea lita t a lternativa que pot a rr ib a r  
a qüestionar i fins i tot a subvertir l'o rd re  natural) ofereixen 
a l'escenografia, més que a cap altra  activitat plàstica, la pos­
sib ilitat de representar el buit. Un buit generador d 'un  món 
possible amb les seves pròpies lleis i la seva pròpia param e- 
trització.

ELS FACTORS

Si fins aquí m 'he referit a la vacuïtat de l'espai com a 
potencial generador d 'un  món possible, cal que em refereixi, 

50 ara, a aquells factors capaços d 'a tr ib u ir  qualita ts a l'espai



(i, per tant, revelar-lo), que donen form a a aquest món possi­
ble i que configuren el te rrito ri on m aniobra el professional, 
les eines: l’ordre, Pestructu ra , la llum, la form a i la m atèria.
Aquesta sim ple enu m erad o  (que aquí proposo segons un o r­
dre ben poc casual, encara que prescindible) ja ens inform a 
de la com plexitat i Pabast de les in terrelacions que s'esta- 
bleix en tre  ells.

Si intentéssim , m itjançant una llei causa-efecte, d iscern ir 
una línia d ’acció en tre els factors (amb un origen i un final 
determinats), tan aviat com la trobéssim  se’ns dissoldria en la 
xarxa d ’interrelacions. En realitat, aquesta  línia d'acció (l’in- 
tent d ’objectivació de la qual s 'assem blaria perillosam ent a un 
mètode) constitueix per ella m ateixa un elem ent de decisió.

Existeix, però, un altre  elem ent en el procés de creado : 
la idea, que se situa en un nivell diferent dels factors en cons­
tituirm e el motor. Efectivam ent, la idea (im m aterial i adim en­
sional) se situa en Pinici del procés, incidint indiferentm ent 
en qualsevol dels factors, trasgredin t lleis i establint una línia 
d ’acció in transferib le , pròpia de cada realització concreta.

Així, com que la idea és fru it d ’una p roposta  d ’espai d ra ­
m àtic s ’allibera en un esbós, un p rim er dibuix de l’escena (i 
considero que és aquí on la parau la  escenografia reivindica la 
seva p rop ie tat per donar nom a aquest ofici). És precisam ent 
aquest p rim er esbós el que revela, d ’en tre aquells factors que 
s'hi reflecteixen, el que és suficientm ent prim ordial i essencial 
per esdevenir el desllorigador del procés i el desencadenador 
d’un sistem a de relacions i dependències amb els altres, conver­
tits ja en variables del projecte. Sovint, fins i tot, aquest factor 
essencial incorpora, i po tser constitueix, el resu lta t perseguit.-

A la pràctica, la constatació d ’una línia d ’acció en tre  els 
factors és una tasca prescindible i po tser estèril pel fet de 
no suposar per ella m ateixa una fi (una a ltra  cosa seria si 
ens m oguéssim  en els dom inis de la crítica  o de la m etodolo­
gia). Penso, però, que el reconeixem ent del factor que s ’està 
m anipulant i configurant a cada p a rt del procés projectual 
i la m anera com indirectam ent s ’incideix en els altres factors 
constitueixen una pràctica  que redunda en benefici del p ro ­
cés, que hi aboca una llum  que perm et avançar amb una m í­
nim a garan tia  d ’èxit en tre els dubtes.

Abans d ’in iciar els com entaris de les meves d arre res rea­
litzacions escenogràfiques, i a rrib a ts  en aquest punt, voldria 
ac la rir  que amb els term es d 'aquest discurs he in ten tat d ’ex­
p ressar no tan t una actitud  filosòfica i metodològica com uns 
plantejam ents exclusivam ent professionals. 51
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Joaquim Roy. Funcions complexes. Coreografia de M. Rovira. Trànsit, Com­
panyia de Dansa Contemporània, 1987 (Foto: J. Roy).

Joaquim Roy. En companyia d'abisme, de S. Belbel. Direcció de S. Belbel. 
Centre Dramàtic d'Osona, 1989 (Foto: J. Roy).

Joaquim Roy. Ópera, de S. Belbel/O. Roig. Direcció de S. Belbel. El Teatro 
Fronterizo, 1988 (Foto: Pep Far). 53



Joaquim Roy. Elsa Schneider, de S. Belbel. Direcció de R. Simó. Centre 
Dramàtic de la Generalitat de Catalunya, 1989 (Foto: J. Roy).



EN COMPANYIA D ABISME:  
EL BUIT COM A TEMA

En el m untatge de l'obra  En companyia d'abisme/  el 
buit es plantejava ja no nom és com a problem àtica d iscursi­
va d 'un plantejam ent professional enfront de l'espai, sinó de­
cididam ent com a tema.

Les acotacions del text referen ts a l'espai es reduien a 
una frase: «Espai abism al com pletam ent buit» («en un tem ps 
abism al com pletam ent modern»); un cas, doncs, en què el dis­
positiu escènic ha d 'assum ir la representació del buit per ubi­
car una «trobada sobtada» en tre dos personatges, a p a rtir  
de la qual es desenvolupa el diàleg.

Les acotacions suplem entàries en la posada en escena afe­
gien com a condicionant que l'espai s 'oferís obertam ent al 
desplaçam ent, que fins i tot hi convidés, però que el fet de 
donar un sol pas pogués p rec ip ita r qui el donés a l'abism e, 
en el qual, per a ltra  banda, els dos personatges s'havien de 
trobar, paradoxalm ent, im m ergits. Els requerim ents es com ­
pletaven amb: situació immòbil i fron tal dels dos perso­
natges respecte del públic, separació en tre  ells de dues pas­
ses, sim etria  en la seva disposició en funció de la boca d 'es­
cena, desvinculació am b l'en to rn  que els envolta i el te rra  
que trepitgen i diferenciació de po larita t en tre  la d reta  i l 'es­
qu erra  (de l'espectador), apareixent la p rim era  com un possi­
ble enigma.

La col·locació dels dos personatges era, doncs, el paràm e­
tre ordinal, el punt d 'origen de la composició, essent am bdós 
a la vegada els objectes que havien de donar sentit al buit. 
Per tant, l 'o rd re  estab lert adqu iria  una escala desmesurada, 
la qual cosa feia im possible la idea d 'una es truc tu ra .

Així, el d ispositiu  escènic s'havia de lim itar a p ro cu ra r 
als dos personatges una superfície dam unt la qual reposes­
sin. La solució escenogràfica donada passava per d isposar 
un te rra  que oferia una tex tu ra  recognoscible, fam iliar i quo­
tid iana (la fusta), contraposada a una form a que la terg iver­
sava en funció de l'acotam ent i de l'expansió de la llum.

La utilització d 'un  recurs típicam ent escenogràfic com la 
fuga, aquesta vegada, però, invertida (contrafuga), perm etia 
p rodu ir l'efecte d 'apropam ent de l'elem ent llunyà (i l'allunya- 1

1. O bra escrita  i d irig ida per Sergi BeJbel i es trenada pel Centre 
D ram àtic d'Osona, el 9 de gener de 1989, a la Sala Gran de l 'In s ti­
tu t del Teatre de Barcelona. 55
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m ent del proper) que, en contradicció amb la inform ació do­
nada per la visió estereoscópica (és a dir, la dim ensió real 
de la fondària), assegurava la desvinculació visual dels dos 
personatges respecte del terra. Un terra, per tant, que obser­
vat des d 'un  punt de vista determ inat podia tam bé ser un 
sostre: Tefecte cova i l'efecte àtic donats sim ultàniam ent. La 
form a trapezoidal, resu ltan t de la disposició contrafugada de 
les juntes, es va d isposar en fort pendent (per tal d 'oferir-se 
a la visió i po tenciar la contrafuga) inclinat cap a l'esquerra  
de l'espectador a fi i efecte de, per una banda, sub ra tlla r la 
desvinculació dels personatages localitzant-los casualment en 
aquell punt i, per l'a ltra , aconseguir un con trast més brusc, 
si convé, amb la direcció de les seves m irades cap a l'espai 
enigmàtic, s itua t a la dreta.

La form a convexa donada per un teló de llana gris reple­
gat en si m ateix, i d isposat en una quasi tangència al pla 
inclinat de fusta, actuava com a con trapun t com positiu (l'al­
tre  elem ent d 'una dualitat) i suposava alhora una am enaça 
i una esperança, una form a pesada i, a la vegada, estranya­
m ent etèria, una pantalla  per on la llum  podia lliscar fins 
a ser em passada per una horitzontal que s 'oferia com a a lte r­
nativa a un horitzó que la form a amagava.

Un pal inclinat de fusta i un teló de llana convex: dos ele­
m ents m uts, il·lusoris, tangents, oposats i irreconciliables que 
com petien en una llu ita sense solució, que es tensaven m ú­
tuam ent sense cedir i que invocaven un buit esquerdat no­
més per la presència dels dos homes.

ÒPERA: UN TETRÀEDRE

Si a En companyia d'abisme, l 'o rd re  se situava en un pla 
puram ent conceptual, sense intervenir com a factor de la com­
posició, en l'espectacle Òpera,1 l'o rd re  esdevenia l'elem ent 
que desencadenava el projecte. Provinent de les acotacions 
de direcció, l'o rd re  es plantejava en form a de tetràedre , únic 
elem ent de la m acla espacial, com post per quatre  vèrtexs on 
se situaven els caps dels qua tre  personatges en el preludi 
(prim era p a rt de l'espectacle), sis arestes (les relacions biuní- 2

2. E spectacle c reat i d irig it per Sergi Belbel, amb m úsica d 'Ò scar 
Roig, es tren a t per El T eatro  Fronterizo  a la Sala Olimpia de Ma­
drid, el 15 de desem bre de 1988, en coproducció am b el Centro 
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas i el M ercat de les Flors- 
Espai Escènic M unicipal de Barcelona.56



voques que s'establien  en tre  ells a la segona part), quatre  ca­
res triangu lars  (els plans v irtuals que configuraven els pas­
sos d 'una relació amb una altra) i un volum o sòlid (espai 
virtual que invocava la fusió a la qual els quatre  personatges 
es veien p redestinats a p a rtir  d 'una  soledat situada en els 
vèrtexs).

Així, l'o rdre, estab lert com a factor essencial i elem ent 
manifestable, imposava al m ateix tem ps uns condicionants 
posicionals que redundaven en uns requerim ents tècnics con­
crets que havia d 'assum ir el dispositiu. Un altre  requerim ent, 
el de l'existència d 'un àmbit de la pujada, com pletava les aco­
tacions.

En el procés de treball, la confecció de vint-i-un esquem es 
posicionals que partien  del te tràed re  inicial i que obeïen a 
una param etrització  del pla horitzontal en una tram a m odu­
lada en passos (de 60 cm.), va perm etre  d 'estab lir el terreny 
de joc.

57
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El dispositiu  escènic es va concretar en un elem ent mur- 
escala que presenciava el ritua l de la fusió, que acusava en 
la seva composició les d istorsions i els accidents del ritual 
i s 'ofereia a la pujada: una ascensió (potser il·lusòria) després 
de la fusió.

La form a, doncs, s 'estab lia  p a rtin t d 'un  ordre  preexistent 
i d 'una com posició e s tru c tu rad a  a p a rtir  del m odulat que im ­
posava el graonat i que es d istorsionava quan l'escala esde­
venia il·lusòria. L 'essència inorgànica i d istan t de la form a, 
en con trast am b la calidesa i la frag ilita t de les accions, ad­
quiria  o rganicita t en incorporar en form a de vibracions i dis­
torsions els esdevenim ents de l'acció.

La llum, reveladora de la form a, esdevenia l'ú ltim a res­
ponsable (o la prim era) d 'arrencar-li tot el potencial expressiu.

Un tem a sem blant a aquest (la Form a acusant una acció 
en la seva composició) ja havia esta t p resen t a l'escenografia 
de l'espectacle de dansa Funcions Complexes.3 Si en el cas 
d'Òpera era la llum l'encarregada d 'ex treu re  aquesta organi­
citat, en el cas de Funcions Complexes era la form a, anim ada 
per un dispositiu  m otor, la que acusava l'acció i s 'oferia a 
la llum. A l'espectacle, dividit en tres pa rts  i un epíleg, una 
doble cortina foral de barres in tercalades i «triarticulades» 
perm etia o ferir les quatre  disposicions diferents que, evolu­
cionant de l'una a l'altra , oferien un paral·lelisme constant 
amb la coreografia.

ELSA SCHNEIDER :
LA IL·LUSTRACIÓ, L'EVOCACIÓ 
I LA FORMA MUDA

El text d’Elsa Schneider,4 e s tru c tu ra t en dues p arts  i un 
epíleg, utilitzava, encara que amb la m ateixa m odalitat d ra ­
m àtica —el m onòleg—, tres reg istres estètics diferents. La 
p rim era p a rt («Elsa») era una narració  fictícia extreta de la 
lite ra tu ra  centreuropea del principi de segle (la novel·la Fràu-

3. E spectacle de la Com panyia de Dansa T rànsit, de M ataró (M ares­
me), crea t i d irig it per la coreògrafa M aria Rovira i es tren a t a 
la Sala G ran de l 'In s titu t del Teatre de B arcelona el 12 de desem ­
bre de 1987.

4. Obra de Sergi Belbel, Prem i Ignasi Iglesias 1987, es trenada sota 
la d irecció de Ramon Simó en una producció  del Centre D ram à­
tic de la G eneralita t de C atalunya al Teatre Romea de Barcelona, 
el 18 de gener de 1989. 59
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lein Else, d 'A rthur Schnitzler); la segona («Schneider»), era 
Tevocació d 'algunes vivències d 'un  personatge real (l'actriu  
de cinem a Romy Schneider); i, finalm ent, l'epíleg («Elsa 
Schneider») era la presentació-invenció del personatge més 
real, si es pot d ir així, que, d 'alguna m anera, in ten ta  recupe­
ra r  la tem àtica de les dues parts  an terio rs i llençar-la al pú­
blic, com plint per tercera vegada una absurda  llei im posada 
per la g ra tu ïta t d 'un  fatalism e dram àtic: el suïcidi, al qual 
s 'han vist abocats els dos personatges an teriors.

Com en el cas de Funcions Complexes, l’escenografia d 'Elsa 
Schneider in tentava estab lir una lectura paral·lela a la que 
oferia l'acció dram àtica. El dispositiu escènic constava d 'un 
p rim er nivell form at per una sèrie d 'objectes propers a l'ac­
ció i d 'un segon nivell form at per un m ur troncocònic de fus­
ta, amb una sèrie de relleus que rem etien a un conjunt de 
form es concretes (que la llum  havia de revelar i acotar), es­
tru c tu ra t a p a rtir  de tres ordres num èrics im bricats (dos de 
parells i un de senar). El joc d 'o rd res preten ia  accentuar la 
convexitat na tu ra l del m ur —les seves fugues horitzontals.

La llum s'encarregava de potenciar, a la prim era part, la 
funció il·lustrativa del m ur; a la segona, la funció més evoca­
dora i, a l'epíleg, amb la desmistificació que suposava la vis­
ta com pleta i fron tal del m ur, la revelació puram ent denota­
tiva de la seva form a m uda , potenciada per l'apropam ent, 
que garan tia  de reconèixer-ne el m aterial: la fusta.

Si a En companyia d ’abisme la qualitat m aterial de la fus­
ta acabava essent d istorsionada per la form a, en el cas d ’Elsa 
Schneider aquesta qualita t no es feia, doncs, paten t fins a 
l'epíleg i produïa  un efecte invers perquè recuperava, al final 
de l'espectacle, la seva mudesa m aterial («...ara penseu que 
sóc aquí només per no d ir res», diu el personatge al públic 
en un m om ent determ inat...).

•k k  k

Totes les m anifestacions artístiques pertanyents al camp 
de la p làstica sem blen adreçar-se a un dels sentits més fàcil­
ment manipulable de l'individu: la vista. El recurs de l'engany 
en la percepció visual pertany al cam p de l'escenografia més 
que a cap altre  per la seva pròpia essència fictícia i s'ha m an­
tingut gairebé constant al llarg de la h istò ria  al m arge de 
qualsevol estètica o llenguatge concret.

Un ofici que llima constantm ent les eines per agredir la60



percepció en el seu aspecte més fràgil com porta necessària­
ment una dosi considerable de tem eritat.

Penso que aquesta temeritat sorgeix no nom és de Pesmen- 
tada m anipulació perceptiva sinó també, i sobretot, del fet 
que la seva funció prim ordial (la conciliació de Pespai d ra ­
m àtic amb Pespai escènic) dem ani una resposta determ inada 
a allò que en el seu estadi inicial (conceptual) s 'oferia  lliure 
a la imaginació.

61
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RESUMEN

A un escenógrafo que, como el que firm a el artículo, p ro ­
cede de otro ám bito profesional, en este caso de la arqu itec­
tura, el esfuerzo de in ten ta r conjugar el alcance de am bas 
disciplinas le parece necesario  e incluso saludable. Para Joa­
quina Roy, todas las m anifestaciones artísticas pertenecien­
tes al cam po de la plástica parecen dirig irse a uno de los 
sentidos más fáciles de m anipular del individuo: la vista. El 
recurso  del engaño en la percepción visual pertenece al cam ­
po de la escenografía más que a ningún o tro  por la propia 
esencia ficticia de ésta, y se ha m antenido casi constante a 
lo largo de la historia, al m argen de cualquier estética o len­
guaje concreto. Un oficio que lima constantem ente sus h e rra ­
m ientas para  agredir la percepción en su aspecto más frágil 
com porta necesariam ente una dosis considerable de tem eri­
dad. Esta temeridad surge no sólo de la m encionada m anipu­
lación perceptiva, sino tam bién y sobre todo del hecho de 
que su función prim ordial (la conciliación del espacio d ra ­
m ático con el espacio escénico) exige una respuesta  determ i­
nada a lo que en su estado inicial (conceptual) se ofrecía li­
bre a la imaginación. Roy analiza sus trabajos escenográficos 
para  En companyia d ’abisme, Ópera y Elsa Schneider, todas 
ellas obras del joven au to r catalán  Sergi Belbel, los cuales 
m uestran , para  la creación de ám bitos escenográficos, tres 
factores desencadenantes diferentes. El vacío y el orden apa­
recen en las dos p rim eras realizaciones no únicam ente como 
problem as por resolver, sino decididam ente como tema. En el 
tercer caso, la confluencia de tres registros estéticos d istin ­
tos para  tres monólogos de tem ática común.

RÉSUMÉ

A un scénographe qui, comme celui qui signe cet article, 
provient d 'un au tre  dom aine professionnel, en ce cas de l 'a r ­
chitecture, l'effort d 'em brasser les deux m atières lui semble 
nécessaire et même bienfaisant. Pour Joaquim  Roy, toute m a­
nifestation artistique appartenant au terrain  du plastique sem­
ble s 'ad resser à un des sens qu 'on peut le plus facilem ent 
«manipuler»: la vue. Le recours à la trom perie dans la p e r­
ception visuelle appartien t au terra in  de la scénographie plus 
qu 'à un au tre  pour sa p ropre  essence fictive et a continué 
à ê tre  u tilisé de m anière in in terrom pue au long de l'h isto ire, 63
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à l'écart de toute esthétique ou de tout langage concret. Un 
m étier qui aiguise constam m ent ses outils pour agresser la 
perception dans son aspect le plus fragile com porte nécessai­
rem ent une dose rem arquable de tém érité. Cette tém érité ja il­
lit non seulem ent de la dite m anipulation perceptive, mais 
aussi et su rtou t du fait que sa fonction prim ordiale (l'accom ­
m odem ent de l'espace dram atique avec l'espace scénique) exi­
ge une réponse déterm inée à ce qui, dans son stade initial 
(conceptuel) s 'o ffrait librem ent à l'im agination. L 'analyse de 
ses travaux de scénographe dans En companyia d'abisme, Opé­
ra et Eisa Schneider, toutes trois pièces du jeune au teu r ca­
talan  Sergi Belbel, m ontre trois facteurs déclenchants diffé­
ren ts pour la création d 'espaces scéniques. Le vide et l'o rd re  
se m anifestent dans les deux prém ières pièces non seulem ent 
comme des problèm es à résoudre, m ais aussi et décidém ent 
comme sujet. Dans la troisièm e, on trouve la confluence de 
trois registres esthétiques d ifférents pour trois monologues 
su r un sujet commun.

SUMMARY

For a scenographer who, like the w riter, comes from  a 
d ifferent professional field (in this case architecture), the ef­
fort of trying to realise both disciplines seem s necessary and 
even healthy. For Joaquim  Roy all of the artistic  phenom ena 
belonging to the field of plastic arts  seem to be d irected at 
the m ost easily «m anipulable» of one's senses: sight. The re­
course to deceit in visual perception belongs to the field of 
scenography m ore than any other, given its essentially make- 
believe quality, which has alm ost constantly rem ained at 
the m argins of w hatever aesthetic or concrete language 
throughout history. A job which always hones its tools to 
waken perception in its m ost fragile aspect necessarily in­
volves a strong elem ent of audacity. This audacity  not only 
arises from  the aforem entioned perceptual m anipulation bu t 
also from  the fact that its basic function (reconciling d ram a­
tic space with scenic space) dem ands a definite answ er to 
what, in its initial conceptual state, gives infinite rein to the 
im agination.

Roy analyses his scenographic work for plays by the young 
Catalonian w riter, Sergi Belbel: En comanyia d'abisme, Ope­
ra and Elsa Schneider, in which he sets out the different fac­
tors involved in the scenography. The em ptiness and order64



which appear in the first two works are not only problem s 
to resolve but are also unequivocally them atic. In the case 
of Elsa Schneider there are three d istinct aesthetic registers 
for the three monologues which find comm on ground in the 
trea tm en t of a common theme.

65
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