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Diuen els orientals que a I'home li és bo de saber en tot
moment la seva situacié damunt la terra, la seva orientacio.
Jo hi estic d’acord, tot i que crec que no deixa de ser una
pretensio tan naif com humana.

Per a un escenograf que, com jo, procedeix d’un altre ambit
professional, en aquest cas l'arquitectura, l'esfor¢ d’inten-
tar acotar I'abast d’ambdues disciplines em sembla necessari
i fins i tot saludable. Es per aixd que enceto aquest escrit,
en el qual em proposo comentar els meus treballs escenogra-
fics més recents, a partir d'aquelles qiiestions teoriques que
hi han incidit directament, amb una reflexié sobre el lloc que
ocupa l’escenografia en el panorama artistic.

No em considero defensor ni detractor de cap llenguatge
estétic, siné més aviat critic enfront de qualsevol d’aquests
llenguatges. No ser-ho suposaria constrényer les possibilitats
propies, respondre a compromisos. Em decanto per intentar
donar a cada muntatge una resposta puntual i coherent amb
la seva propia logica interna.

Declaro una irrefrenable aversié a la irracionalitat i a la
frivolitat (sovint em pregunto si amb aixo em perdo alguna
cosa de bo). Confesso una actitud deliberadament critica, ra-
dical i essencialista, no sé si com a virtut o com a defecte.

Dels elements teorics que incideixen en I’escenografia com
a disciplina, puc enumerar els aspectes que més m'interes-
sen en tani que agents actius:

— de l'espai: I'immens potencial, tant conceptual com con-
cret, que suposa el reconeixement de la seva vacuitat;

— de l'ordre: la capacitat d’atribuir dimensions i qualitats
a I'espai, dotant-lo d'una estructura susceptible de ser res-
pectada o destruida;

— de les referéncies: la coneixenca dels seus origens i la ma-
nipulacié conscient;

— de la materia: les qualitats que ofereix, les limitacions que
presenta, les tiranies que imposa i la possibilitat de for-
car-les o assumir-les en benefici de la forma;

— de les formes: I'objectualitat, la mudesa, la rotunditat de-
notativa i el joc sempre inabastable i fascinant de les con-
notacions;

— dels objectes: 'antropometria i ’escala; també la seva elo-
giiéncia;

— de la logica: la preséncia reconfortant i, a la vegada, poc
pertinent a I'hora de voler-ne establir un meétode;

— de la intuici6: la capacitat d’intervenir intempestivament
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en els processos de la logica tot produint un enriquiment
del sentit;

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

L’ESCENOGRAFIA: UNA LOCALITZACIO

Poden servir unes primeres acotacions, que em permeto
plantejar d’'una manera deliberadament simplista, i que con-
sidero del tot imprescindibles per establir una primera deli-
mitacio:

— l’escenografia no és pintura, perque tot i utilitzar el co-
lor, es desenvolupa en un espai de més de dues dimensions;

— l’escenografia no és escultura, perque tot i desenvolupar-
se en tres dimensions, té un caracter genéricament
embolcallant, ja que integra una accid;

— l’escenografia no és arquitectura, perqué tot i integrar una
accié humana, té un caracter essencialment efimer i ficti-
ci; perqué no ha de respondre necessariament condicio-
nants d’ordre social, politic, economic, urbanistic ni cul-
tural; perqué incorpora en la seva esséncia un potencial
capa¢ de quiestionar, subvertir i relativitzar les lleis fisi-
ques propies, de modificar la percepcié de la Geometria
i la influéncia de la gravetat, de decidir el lloc per on surt
el sol.

Al marge d’altres aspectes més puntuals, n’existeix un que
defineix i diferencia ’escenografia de qualsevol altra disci-
plina plastica: el de conciliar I'espai escénic. Sense aquesta
funcié primordial, i deixant de banda altres qiiestions que
la convenci6 pressuposa (lloc d’exposicié, materials emprats,
Us o consum, etc.), una escenografia seria indiferenciable
d'una pintura, d’'una escultura o d’una arquitectura.

Per altra banda, si es prescindeix del seu caracter ficcio-
nal i eventual, existeixen dos aspectes que relacionen intima-
ment ’escenografia amb l'arquitectura: el de 'organitzacié
d'un espai mitjancant elements materials en qué I'element
huma és el parametre i 'habitant, i el de la resposta a un
programa, especificable en una série de necessitats concretes.

Tant 'escenografia com l'arquitectura sén dues discipli-
nes artistiques (amb tot el que aixd pressuposa) posades al
servei d’'una necessitat aprioristica, d'un encarrec. Per tant,




podriem dir que és entre la voluntat de fer i la necessitat
de fer on se situa el lloc tant de 'arquitecte com de I'esce-
nograf.

Totes aquestes qiiestions que diferencien, configuren i re-
Jacionen l'escenografia amb la resta d’arts plastiques, n’ex-
pliquen el caracter dificilment acotable i discret, com tamb¢
la incursié de pintors, escultors i arquitectes en aquest camp,
practica freqiient al llarg de la historia de l'espectacle.

L’escenograf sembla revelar-se, doncs, com a manipula-
dor d'uns elements, uns codis i uns llenguatges que pertanyen
tant a la seva propia disciplina com a la de la resta d’arts
plastiques, de les quals es manté equidistant.

Respectant la localitzacié indeterminada i indeterminable
que presenta l'escenografia, i sobreentenent els trets que li
sén pertinents (interpretacio, resposta i concretitzacié de la
proposta dramatica en funcié de I'espai escenic), passaré a
tractar alguns aspectes que hi incideixen i que poden confi-
gurar-la sense que necessariament la determinin.

ESPAI: QUE?

El terme espai ha esdevingut fins a tal punt indissociable
de I’escenografia que, molt sovint, la terminologia teatral en
us es permet de confondre impunement una cosa amb l'altra,
una terminologia en queé el terme espai és dbviament polise-
mic. Efectivament, al marge de les diferents tipologies d’es-
pai que la teoria reconeix (dramatic, escenic, escenografic,
etc.), el terme ha anat carregant-se d’accepcions fins al punt
de correr el risc d’esdevenir vague o asignificant.

Massa sovint la paraula espai s’utilitza per a designar un
lloc, una zona, una area, un ambit, un recorregut, una direc-
cié i, fins i tot, una llum o un objecte (!). Tampoc no és gens
estrany trobar programes de ma en qué es revesteix el pobre
escenograf d’un paper gairebé demitrgic amb l’atribucié de,
ni més ni menys, «l’espai escénic» (jo mateix m’hi he trobat
en més d'una ocasio).

Es per aixd que considero del tot necessari, amb el risc
que aixo comporti, d'intentar restituir a la paraula espai el
sentit que li correspon, en benefici de la intelligibilitat del
discurs.
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L’ESPAI ES BUIT

Que una parafrasi del célebre titol de Peter Brook ser-
veixi com a asseveracid axiomatica per assignar a l'espai |'tni-
ca caracteristica que li és inherent i indissociable: la vacuitat.

Segons una definici6 de diccionari, espai és «|’extensi6 con-
tinent de tots els objectes sensibles que coexisteixen». D’aqui
sorgeix la qualitat que atribueix a I'espai el seu principal po-
tencial: la capacitat.

Aixi, doncs, és I'espai en tant que «buit-capa¢» el que de-
termina l’aparicié d'uns objectes sensibles que, per altra ban-
da, sén els tnics que poden justificar-lo.

El reconeixement, no sé si mistic, de la vacuitat de 'espai
a l'inici del procés de creacié se’'m fa imprescindible. No no-
més per justificar aquesta preséncia dels objectes sensibles
que, en definitiva, configuraran el dispositiu escénic, sin6 tam-
bé perque aquests incorporin en la seva propia esséncia el
buit que els conté i del qual dimanen. S’estableix, d’aquesta
manera, una relacié indissociable entre ’espai i els objectes,
que només pot tendir a establir del seu conjunt una unitat
en allo que podriem anomenar harmonia.

«Unim trenta radis i ho anomenem roda; pero és en l'es-
pai buit on radica la utilitat de la roda...». En aquests termes
es pronuncia Lao-Tse (Tao-Te-Ching, I1X) en relacié6 amb el
tema. Des del moment en qué el buit conté alguna cosa, esde-
vé comprensible i, per tant, util. I si en 'espai buit «radica
la utilitat de la roda», és en la roda, podriem dir, on radica
el sentit de l'espai buit. S6n, doncs, els objectes sensibles,
finalment i evidentment, els ultims responsables de fer pa-
tent el buit.

Els processos de recreacio propis de la teatralitat (entesa
aqui com a ficci6 d’una realitat alternativa que pot arribar
a questionar i fins i tot a subvertir 'ordre natural) ofereixen
a l’escenografia, més que a cap altra activitat plastica, la pos-
sibilitat de representar el buit. Un buit generador d'un mdn
possible amb les seves propies lleis i la seva propia parame-
tritzacio.

ELS FACTORS

Si fins aqui m’he referit a la vacuitat de 'espai com a
potencial generador d'un moén possible, cal que em refereixi,
ara, a aquells factors capacos d’atribuir qualitats a l'espai



(i, per tant; revelar-lo), que donen forma a aquest mén possi-
ble i que configuren el territori on maniobra el professional,
les eines: I'ordre, 'estructura, la llum, la forma i la mateéria.
Aquesta simple enumeracidé (que aqui proposo segons un or-
dre ben poc casual, encara que prescindible) ja ens informa
de la complexitat i 'abast de les interrelacions que s’esta-
bleix entre ells.

Si intentéssim, mitjancant una llei causa-efecte, discernir
una linia d'accié entre 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 linia d'accié (I'in-
tent d’objectivacié de la qual s’assemblaria perillosament a un
meétode) constitueix per ella mateixa un element de decisié.

Existeix, pero, un altre element en el procés de creacié:
la idea, que se situa en un nivell diferent dels factors en cons-
tituir-ne el motor. Efectivament, la idea (immaterial i adimen-
sional) se situa en l'inici del procés, incidint indiferentment
en qualsevol dels factors, trasgredint lleis i establint una linia
d’accié intransferible, propia de cada realitzaci6 concreta.

Aixi, com que la idea és fruit d’'una proposta d’espai dra-
matic s’allibera en un esbés, un primer dibuix de I’escena (i
considero que és aqui on la paraula escenografia reivindica la
seva propietat per donar nom a aquest ofici). Es precisament
aquest primer esbos el que revela, d’entre aquells factors que
s'hi reflecteixen, el que és suficientment primordial i essencial
per esdevenir el desllorigador del procés i el desencadenador
d’un sistema de relacions i dependéncies amb els altres, conver-
tits ja en variables del projecte. Sovint, fins i tot, aquest factor

essencial incorpora, i potser constitueix, el resultat perseguit.

A la practica, la constatacié d’una linia d’accié entre els
factors és una tasca prescindible i potser esteril pel fet de
no suposar per ella mateixa una fi (una altra cosa seria si
ens moguéssim en els dominis de la critica o de la metodolo-
gia). Penso, pero, que el reconeixement del factor que s’esta
manipulant i configurant a cada part del procés projectual
i la manera com indirectament s’incideix en els altres factors
constitueixen una practica que redunda en benefici del pro-
cés, que hi aboca una llum que permet avancar amb una mi-
nima garantia d’éxit entre els dubtes.

Abans d’iniciar els comentaris de les meves darreres rea-
litzacions escenografiques, i arribats en aquest punt, voldria
aclarir que amb els termes d'aquest discurs he intentat d’ex-
pressar no tant una actitud filosofica i metodologica com uns
plantejaments exclusivament professionals.
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Joaquim Roy. Funcions complexes. Coreografia de M. Rovira. Transit, Com-
panyia de Dansa Contemporania, 1987 (Foto: J. Roy).

Joaquim Roy. En companyia d'abisme, de S. Belbel. Direcci6 de S. Belbel.
Centre Dramatic d'Osona, 1989 (Foto: J. Roy).

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




Joaquim Roy. Elsa Schneider, de S. Belbel. Direccié de R. Simé. Centre
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1989 (Foto: J. Roy).




EN COMPANYIA D’ABISME:
EL BUIT COM A TEMA

En el muntatge de l'obra En companyia d'abisme,' el
buit es plantejava ja no només com a problematica discursi-
va d'un plantejament professional enfront de ’espai, siné de-
cididament com a tema.

Les acotacions del text referents a l'espai es reduien a
una frase: «Espai abismal completament buit» («en un temps
abismal completament modern»); un cas, doncs, en qué el dis-
positiu escénic ha d’assumir la representacié del buit per ubi-
car una «trobada sobtada» entre dos personatges, a partir
de la qual es desenvolupa el dialeg.

Les acotacions suplementaries en la posada en escena afe-
gien com a condicionant que l'espai s’oferis obertament al
desplagament, que fins i tot hi convidés, perd que el fet de
donar un sol pas pogués precipitar qui el donés a I’abisme,
en el qual, per altra banda, els dos personatges s’havien de
trobar, paradoxalment, immergits. Els requeriments es com-
pletaven amb: situacié immobil i frontal dels dos perso-
natges respecte del public, separacié entre ells de dues pas-
ses, simetria en la seva disposicio en funcié de la boca d’es-
cena, desvinculacié amb l’entorn que els envolta i el terra
que trepitgen i diferenciaci6 de polaritat entre la dreta i l'es-
querra (de 'espectador), apareixent la primera com un possi-
ble enigma.

La collocacié dels dos personatges era, doncs, el parame-
tre ordinal, el punt d’origen de la composicio, essent ambdés
a la vegada els objectes que havien de donar sentit al buit.
Per tant, l'ordre establert adquiria una escala desmesurada,
la qual cosa feia impossible la idea d’una estructura.

Aixi, el dispositiu escénic s’havia de limitar a procurar
als dos personatges una superficie damunt la qual reposes-
sin. La soluci6é escenografica donada passava per disposar
un terra que oferia una textura recognoscible, familiar i quo-
tidiana (la fusta), contraposada a una forma que la tergiver-
sava en funcié de l'acotament i de '’expansi6é de la llum.

La utilitzacié d'un recurs tipicament escenografic com la
fuga, aquesta vegada, pero, invertida (contrafuga), permetia
produir l'efecte d’apropament de I'’element llunya (i I'allunya-

1. Obra escrita i dirigida per Sergi Belbel i estrenada pel Centre
Dramatic d’Osona, el 9 de gener de 1989, a la Sala Gran de I'Insti-
tut del Teatre de Barcelona.
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ment del proper) que, en contradiccié amb la informacié do-
nada per la visi6 estereoscopica (és a dir, la dimensid real
de la fondaria), assegurava la desvinculacié visual dels dos
personatges respecte del terra. Un terra, per tant, que obser-
vat des d'un punt de vista determinat podia també ser un
sostre: 'efecte cova i 'efecte atic donats simultaniament. La
forma trapezoidal, resultant de la disposicié contrafugada de
les juntes, es va disposar en fort pendent (per tal d’oferir-se
a la visié i potenciar la contrafuga) inclinat cap a l'esquerra
de l'espectador a fi i efecte de, per una banda, subratllar la
desvinculacié dels personatages localitzant-los casualment en
aquell punt i, per I'altra, aconseguir un contrast més brusc,
si convé, amb la direcci6é de les seves mirades cap a [l'espai
enigmatic, situat a la dreta.

La forma convexa donada per un telé de llana gris reple-
gat en si mateix, i disposat en una quasi tangeéncia al pla
inclinat de fusta, actuava com a contrapunt compositiu (I'al-
tre element d’'una dualitat) i suposava alhora una amenaca
1 una esperanga, una forma pesada i, a la vegada, estranya-
ment etéria, una pantalla per on la llum podia lliscar fins
a ser empassada per una horitzontal que s’oferia com a alter-
nativa a un horitzé que la forma amagava.

Un pal inclinat de fusta i un telé de llana convex: dos ele-
ments muts, illusoris, tangents, oposats i irreconciliables que
competien en una lluita sense solucié, que es tensaven mu-
tuament sense cedir i que invocaven un buit esquerdat no-
més per la preséncia dels dos homes.

OPERA: UN TETRAEDRE

Si a En companyia d'abisme, 'ordre se situava en un pla
purament conceptual, sense intervenir com a factor de la com-
posicié, en l'espectacle Opera,’ I'ordre esdevenia I’element
que desencadenava el projecte. Provinent de les acotacions
de direccié, I'ordre es plantejava en forma de tetraedre, Gnic
element de la macla espacial, compost per quatre vértexs on
se situaven els caps dels quatre personatges en el preludi
(primera part de l'espectacle), sis arestes (les relacions biuni-

2. Espectacle creat i dirigit per Sergi Belbel, amb musica d’Oscar
Roig, estrenat per El Teatro Fronterizo a la Sala Olimpia de Ma-
drid, el 15 de desembre de 1988, en coproduccié amb el Centro
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas i el Mercat de les Flors-
Espai Escénic Municipal de Barcelona.



voques que s’establien entre ells a la segona part), quatre ca-
res triangulars (els plans virtuals que configuraven els pas-
sos d'una relacié amb una altra) i un volum o solid (espai
virtual que invocava la fusié a la qual els quatre personatges
es veien predestinats a partir d’'una soledat situada en els
vertexs).

Aixi, l'ordre, establert com a factor essencial i element
manifestable, imposava al mateix temps uns condicionants
posicionals que redundaven en uns requeriments técnics con-
crets que havia d’assumir el dispositiu. Un altre requeriment,
el de I'existencia d'un ambit de la pujada, completava les aco-
tacions.

En el procés de treball, la confeccié de vint-i-un esquemes
posicionals que partien del tetraedre inicial i que obeien a
una parametritzacié del pla horitzontal en una trama modu-
lada en passos (de 60 cm.), va permetre d’establir el rerreny
de joc.
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El dispositiu esceénic es va concretar en un element mur-
escala que presenciava el ritual de la fusié, que acusava en
la seva composicié les distorsions i els accidents del ritual
i s’ofereia a la pujada: una ascensié (potser illusoria) després
de la fusié.

La forma, doncs, s’establia partint d’'un ordre preexistent
i d’'una composicié estructurada a partir del modulat que im-
posava el graonat i que es distorsionava quan l’escala esde-
venia illusoria. L'esséncia inorganica i distant de la forma,
en contrast amb la calidesa i la fragilitat de les accions, ad-
quiria organicitat en incorporar en forma de vibracions i dis-
torsions els esdeveniments de l'accié.

La llum, reveladora de la forma, esdevenia l'tltima res-
ponsable (o la primera) d’arrencar-li tot el potencial expressiu.

Un tema semblant a aquest (la Forma acusant una accio
en la seva composicid) ja havia estat present a l’escenografia
de l'espectacle de dansa Funcions Complexes.* Si en el cas
d’Opera era la llum 'encarregada d’extreure aquesta organi-
citat, en el cas de Funcions Complexes era la forma, animada
per un dispositiu motor, la que acusava l'accié i s’oferia a
la llum. A I'espectacle, dividit en tres parts i un epileg, una
doble cortina foral de barres intercalades i «triarticulades»
permetia oferir les quatre disposicions diferents que, evolu-
cionant de I'una a l'altra, oferien un parallelisme constant
amb la coreografia.

ELSA SCHNEIDER: ,
LA ILLUSTRACIO, L'EVOCACIO
I LA FORMA MUDA

El text d'Elsa Schneider,' estructurat en dues parts i un
epileg, utilitzava, encara que amb la mateixa modalitat dra-
matica —el monoleg—, tres registres estétics diferents. La
primera part («Elsa») era una narracié ficticia extreta de la
literatura centreuropea del principi de segle (la novella Frdu-

3. Espectacle de la Companyia de Dansa Transit, de Matar6 (Mares-
me), creat i dirigit per la coredografa Maria Rovira i estrenat a
la Sala Gran de I'Institut del Teatre de Barcelona el 12 de desem-
bre de 1987.

4. Obra de Sergi Belbel, Premi Ignasi Iglesias 1987, estrenada sota
la direccié de Ramon Simé en una produccié del Centre Drama-
tic de la Generalitat de Catalunya al Teatre Romea de Barcelona,
el 18 de gener de 1989.
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lein Else, d’Arthur Schnitzler); la segona («Schneider»), era
I’evocacié d’algunes viveéncies d’'un personatge real (I'actriu
de cinema Romy Schneider); i, finalment, l'epileg («Elsa
Schneider») era la presentacié-invencié del personatge més
real, si es pot dir aixi, que, d’alguna manera, intenta recupe-
rar la tematica de les dues parts anteriors i llen¢ar-la al pa-
blic, complint per tercera vegada una absurda Illei imposada
per la gratuitat d'un fatalisme dramatic: el suicidi, al qual
s’han vist abocats els dos personatges anteriors.

Com en el cas de Funcions Complexes, 'escenografia d’Elsa
Schneider intentava establir una lectura parallela a la que
oferia 'accié dramatica. El dispositiu escénic constava d'un
primer nivell format per una série d’objectes propers a l'ac-
ci6 1 d'un segon nivell format per un mur troncoconic de fus-
ta, amb una série de relleus que remetien a un conjunt de
formes concretes (que la llum havia de revelar i acotar), es-
tructurat a partir de tres ordres numeérics imbricats (dos de
parells i un de senar). El joc d’ordres pretenia accentuar la
convexitat natural del mur —les seves fugues horitzontals.

La llum s’encarregava de potenciar, a la primera part, la
funcié illustrativa del mur; a la segona, la funcié més evoca-
dora i, a I'epileg, amb la desmistificacié que suposava la vis-
ta completa i frontal del mur, la revelaci6 purament denota-
tiva de la seva forma muda, potenciada per l’apropament,
que garantia de reconeixer-ne el material: la fusta.

Si a En companyia d'abisme la qualitat material de la fus-
ta acabava essent distorsionada per la forma, en el cas d’Elsa
Schneider aquesta qualitat no es feia, doncs, patent fins a
I'epileg i produia un efecte invers perqué recuperava, al final
de 'espectacle, la seva mudesa material («...ara penseu que
séc aqui només per no dir res», diu el personatge al public
en un moment determinat...).

Totes les manifestacions artistiques pertanyents al camp
de la plastica semblen adre¢ar-se a un dels sentits més facil-
ment manipulable de I'individu: la vista. El recurs de I'engany
en la percepcié visual pertany al camp de I’escenografia més
que a cap altre per la seva propia esséncia ficticia i s’ha man-
tingut gairebé constant al llarg de la historia al marge de
qualsevol estética o llenguatge concret.

Un ofici que llima constantment les eines per agredir la



percepci6 en el seu aspecte més fragil comporta necessaria-
ment una dosi considerable de temeritat.

Penso que aquesta temeritat sorgeix no només de I’esmen-
tada manipulacié perceptiva sin6 també, i sobretot, del fet
que la seva funci6 primordial (la conciliacié de 'espai dra-
matic amb l'espai escénic) demani una resposta determinada
a allo que en el seu estadi inicial (conceptual) s’oferia lliure
a la imaginacié.

OFICI TEMERARI
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RESUMEN

A un escendgrafo que, como el que firma el articulo, pro-
cede de otro ambito profesional, en este caso de la arquitec-
tura, el esfuerzo de intentar conjugar el alcance de ambas
disciplinas le parece necesario e incluso saludable. Para Joa-
quim Roy, todas las manifestaciones artisticas pertenecien-
tes al campo de la plastica parecen dirigirse a uno de los
sentidos mas faciles de manipular del individuo: la vista. El
recurso del engafio en la percepcién visual pertenece al cam-
po de la escenografia mas que a ningtn otro por la propia
esencia ficticia de ésta, y se ha mantenido casi constante a
lo largo de la historia, al margen de cualquier estética o len-
guaje concreto. Un oficio que lima constantemente sus herra-
mientas para agredir la percepcién en su aspecto mas fragil
comporta necesariamente una dosis considerable de temeri-
dad. Esta temeridad surge no sélo de la mencionada manipu-
lacién perceptiva, sino también y sobre todo del hecho de
que su funcién primordial (la conciliaciéon del espacio dra-
maético con el espacio escénico) exige una respuesta determi-
nada a lo que en su estado inicial (conceptual) se ofrecia li-
bre a la imaginacién. Roy analiza sus trabajos escenograficos
para En companyia d'abisme, Opera y Elsa Schneider, todas
ellas obras del joven autor catalan Sergi Belbel, los cuales
muestran, para la creacién de ambitos escenograficos, tres
factores desencadenantes diferentes. El vacio y el orden apa-
recen en las dos primeras realizaciones no Gnicamente como
problemas por resolver, sino decididamente como tema. En el
tercer caso, la confluencia de tres registros estéticos distin-
tos para tres mondlogos de tematica comin.

RESUME

A un scénographe qui, comme celui qui signe cet article,
provient d’un autre domaine professionnel, en ce cas de l'ar-
chitecture, I'effort d’embrasser les deux matiéres lui semble
nécessaire et méme bienfaisant. Pour Joaquim Roy, toute ma-
nifestation artistique appartenant au terrain du plastique sem-
ble s’adresser & un des sens qu’on peut le plus facilement
«manipuler»: la vue. Le recours a la tromperie dans la per-
ception visuelle appartient au terrain de la scénographie plus
qu’a un autre pour sa propre essence fictive et a continué
a étre utilisé de maniére ininterrompue au long de I'histoire,
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a I’écart de toute esthétique ou de tout langage concret. Un
métier qui aiguise constamment ses outils pour agresser la
perception dans son aspect le plus fragile comporte nécessai-
rement une dose remarquable de témérité. Cette témérité jail-
lit non seulement de la dite manipulation perceptive, mais
aussi et surtout du fait que sa fonction primordiale (I’accom-
modement de 'espace dramatique avec I'espace scénique) exi-
ge une réponse déterminée a ce qui, dans son stade initial
(conceptuel) s’offrait librement a I'imagination. L'analyse de
ses travaux de scénographe dans En companyia d’abisme, Ope-
ra et Elsa Schneider, toutes trois pieces du jeune auteur ca-
talan Sergi Belbel, montre trois facteurs déclenchants diffé-
rents pour la création d’espaces scéniques. Le vide et I'ordre
se manifestent dans les deux prémieéres piéces non seulement
comme des problémes a résoudre, mais aussi et décidément
comme sujet. Dans la troisiéme, on trouve la confluence de
trois registres esthétiques différents pour trois monologues
sur un sujet commun.

SUMMARY

For a scenographer who, like the writer, comes from a
different professional field (in this case architecture), the ef-
fort of trying to realise both disciplines seems necessary and
even healthy. For Joaquim Roy all of the artistic phenomena
belonging to the field of plastic arts seem to be directed at
the most easily «manipulable» of one’s senses: sight. The re-
course to deceit in visual perception belongs to the field of
scenography more than any other, given its essentially make-
believe quality, which has almost constantly remained at
the margins of whatever aesthetic or concrete language
throughout history. A job which always hones its tools to
waken perception in its most fragile aspect necessarily in-
volves a strong element of audacity. This audacity not only
arises from the aforementioned perceptual manipulation but
also from the fact that its basic function (reconciling drama-
tic space with scenic space) demands a definite answer to
what, in its initial conceptual state, gives infinite rein to the
imagination.

Roy analyses his scenographic work for plays by the young
Catalonian writer, 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 emptiness and order



which appear in the first two works are not only problems
to resolve but are also unequivocally thematic. In the case
of Elsa Schneider there are three distinct aesthetic registers
for the three monologues which find common ground in the
treatment of a common theme.
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