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A nalitzar l’escenografia d ’un espectacle no és a ïllar o in
ten ta r d 'a ïlla r el que podríem  anom enar elem ents inanim ats  
de l'espectacle (dispositiu escènic, objectes, etc.) en oposició 
als elem ents anim ats  (actors). A nalitzar l’escenografia d ’un 
espectacle és, abans que res, estud ia r l'organització de l’es
pai escènic proposat, buscar els elem ents que configuren 
aquesta organització i la m antenen, escrutar-ne la realitat m a
terial i tam bé la dels objectes que poblen aquest espai.

Tota escenografia rem et a una rea lita t concreta; aquesta, 
però, en el tea tre  contem porani, de preem inència visual, no 
m anté un lligam m im ètic en el qual l’escenografia regiria com 
una icona d ’aquesta realita t, sinó que el concepte d ’esceno
grafia es dilata per esdevenir espai escènic. Espai escènic com 
a principi d ’organització dels signes escènics, organització es
pacial certam ent vinculada a una ficció, a un espai im aginari 
i/o v irtual del qual aquest espai escènic no és més que la 
traducció concreta.

En una segona fase, farà falta respondre la pregunta: «Com 
funciona aquesta escenografia»? Si bé la noció de funcionali
tat pot sem blar en un p rim er m om ent m ecànica o excessiva
m ent u tilità ria , implica, de fet, el reconeixem ent que l'esce
nografia no és una rea lita t autònom a  que hom  pot analitzar 
per separat, sinó que form a el conjunt, i n 'és part, d 'elem ents 
indissociables de la to ta lita t d 'un  espectacle (joc actoral, text 
dit o cantat, etc.) que es desenvolupa en el temps.

Si aquesta escenografia com porta en ella m ateixa una sè
rie de significats i significants, aquests ho són en la m esura 
que s ’in terrelacionen, d irectam ent o indirecta, amb els a ltres 
elem ents de la representació  (els anom enats codis o paràm e
tres espectaculars).

Si sovint creiem  que l’escenografia del nou teatre 1 no re
p resen ta  sinó que és presència m ateria l i p làstica que per 
prendre significació dem ana la intervenció del gest de l'ac to r 
i de la recepció del públic, que la percep m últiple i variable, 
to rnarem  a rau re  en el concepte de funcionalita t: l'esceno
grafia d ’aquests espectacles no aporta  en ella m ateixa la seva 
funció, sinó que aquesta s'esdevé respecte als a ltres elements.

Per això, al llarg d ’aquest petit estudi, el p rim er pun t de 
referència ha esta t i és l’espectacle en ell mateix. 1

1. Fem servir el terme nou teatre establert per De Marinis per designar 
una sèrie de propostes que des del decenni dels cinquanta tenen 
en comú: «la cerca d 'una renovació profunda i radical de la m ane
ra de fer i concebre el tea tre  respecte a les convencions es tereoti
pades de l’escena oficial», cit. pàg. 3. De Marinis. El nuevo tealro. 69
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El pas següent, doncs, serà el de la identificació —o pot
ser més conseqüentm ent, substitució— escenografia/espai es
cènic. A doptant la definició d'Anne Ubersfeld entendrem  
aquest últim  com la sum a de tots els esdevenim ents que te 
nen lloc en l’escena.2 Seguint aquest discurs, però, a rr ib a 
rem  a un a ltre  concepte: el de l’espai tea tra l entès com la 
fusió/unió en tre  l’espai escènic i l’espai del públic. Ubersfeld 
el designa com a «lloc de l'ac tiv ita t d ’éssers hum ans en rela
ció els uns am b els altres» .3

Tenir present la in terrelació  —i fins i tot osm osi— entre 
l'espai dels que representen  i el dels espectadors és cabdal 
per acostar-nos a la to ta lita t de l'espai tea tra l i com ptar amb 
el conjunt de signes emesos al m ateix tem ps per uns i per 
altres. Aquest concepte ens serà útil posteriorm ent i, en es
pecial, en apropar-nos als espectacles de La Fura dels Baus 
i de La Cubana.

Passem  ara a in ten tar explicar la tria  d 'aquests tres grups: 
La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana com a rep resen ta tiu s 
del panoram a tea tra l cata là  actual per desenvolupar el tema 
de la creació escenogràfica col·lectiva.

Com a tre ts com partits, destacarem  el caràc te r proclam at 
de col·lectiu teatra l, que en els tres  casos partic ipa  d ’un nucli 
estable al qual s ’afegeix un nom bre de col·laboracions quasi 
perm anents o esporàdiques; l’origen vinculat al tea tre  d ’ani
mació i de carrer, fet que com porta un aprenentatge ràpid  
i efectiu en la constan t adequació del treball tea tra l respecte 
a espais no diferenciats (o no preparats); un a ltre  elem ent 
en comú, a banda de les dades biogràfiques de tots tres grups 
form ats al principi dels vu itan ta i consolidats professional
m ent durant els anys 1983-1984, és la interdisciplinareïtat dels 
seus m em bres, de form ació —acadèm ica o no— m olt diversa 
(plàstica, dansa, m úsica, circ, in terpretació , m ecànica, etc.), 
in terd isc ip linare ïta t que perm et, en més o menys grau, un 
m ètode de treball en equip en què els d iferents papers esta
blerts  per la p ràctica  tea tra l tradicional (actor, escenògraf, 
director) queden diluïts en la creació col·lectiva sense que això 
defugi una especialització efectiva en les diferents d iscipli
nes. Respecte als enunciats an terio rs, però, cada un dels tres 
grups respon a unes característiques, unes necessitats o una 
voluntat pròpies.

2. «L'espai escènic és un conjunt en el sentit matem àtic  del mot», 
cit. Ubersfeld . L ’École du spectciteur. pàg. 46.

3. Cit. Ubersfeld . ob. cit, pàg. 53.70



El que sí cal assenyalar en aquest pun t és que la idea 
i el disseny de l'espai escènic sorgeix en el si del grup —al 
m arge que porti la firm a d 'una o més persones— i es m odifi
ca o varia en relació amb les necessitats o objeccions dels 
com ponents del col·lectiu. En cap cas, però, no apareix  la fi
gura de l'escenògraf, l’arqu itecte  o el p in to r con trac ta t com 
a persona aliena al grup.

Mes enllà d 'aquestes consideracions, trobem  en els espec
tacles de La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana la presència 
física d 'un  concepte d ’espai escènic, en un grau  més o menys 
elaborat, que ens rem et d irectam ent a una nova lectu ra  de 
l'esdevenim ent teatra l. Així, espectacle i espai apareixen ín ti
m am ent lligats i aquest ú ltim  es m ostra  com a p rim er ele
m ent a analitzar. Schechner parla  d ’espai escènic com a eix 
de creació i de gènesi en una tea tra lita t en què el ritua l (repe
tició, fragm entació, juxtaposició, m untatge) ha substitu ït la 
narrac ió  (linealitat argum ental).4

Aquesta idea és fonam ental per a situar-nos en aquest nou 
tea tre  en el qual el text espectacular, i no el text literari, 
genera la producció de sentit. L’espai, l’espai bu it —im atge ja 
em prada per Peter Brook com a m etàfora del fet tea tra l—,5 
com a principi es definiria, doncs, com un full en blanc on 
tot elem ent escènic és perceptible i susceptible d ’ésser-hi es
crit: l’espai esdevé el suport sobre el qual s ’insereixen tots 
els signes i els sistem es escènics; genèricam ent es pot p a rla r  
d 'escrip tu ra  escènica.6 En a rr ib a r  en aquest punt, concloem 
que la representació  contem porània treballa  essencialm ent 
sobre l'espai i a p a rtir  d ’ell, lligat o no a un sistem a d ’im at
ges (de caràc te r físic o bé mental).

Abans de finalitzar aquesta introducció, però, cal form u
lar-se una a ltra  qüestió en p a rla r  d 'espai escènic: ens estem  
referin t a un espai únic o, per contra, a un espai m últiple?

Un dels tre ts  definitoris d 'aquest nou tea tre  és m o stra r 
l’espai com un «discontinuum », un collage que dem ana a l’es
pectador la recom posició constant. Aquest tem a apareix de 
m anera pròpia  i d iferenciada en l'anàlisi dels espectacles de 
La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana: espai com a lloc d'ex-

4. Per a Schechner, els quatre  fonaments de la representació  post
m oderna són: la indeterminació, les relacions espai-temps o m a
tèria cronològica, el narcisism e i el col·lectiu i/vs tribu.

5. Peter B rook. The E m pty  Space, 1968.
6. En aquest punt, Pavis proposa la idea d ’espai escènic com a p a r 

titura: «Suport de l’escr ip tura  escènica en les coordenadas espai- 
temps». cit. Pavis, Voix et images de la scène. pàg. 115. 71
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ploració, d ’esdevenim ents sim ultanis que obliguen Pespecta- 
dor/partícip  a in teg rar elem ents dispersos, en els espectacles 
de La Fura; asim etria  i fragm entació en zones significants, 
inestab ilita t de volums i superfícies, en el cas de Zom bi de 
Zotal; i aparició  del tea tre  dins del teatre, am bigüitat com
partida  per dos espais associats, en La tem pestat de La 
Cubana.

72 La Fura dels Baus. SuzJo/Saz, de La Fura dels Baus. 1986 (Foto: Gol).





La Fura dels Baus. Tier Mon, de La Fura dels Baus. 1988 (Foto: Darius Koehli)

La Fura dels Baus. Accions, de La Fura dels Baus. 1984 (Foto: Gol).

!



LA FURA DELS BAUS

«L’espectacle supr im irà  l’escenari i, pa r t in t  de la sala sence
ra i del terra, envoltarà m ateria lm ent l 'espectador, el m antindrà  
en un bany constant de llum, imatges, moviments i sons (...) i 
no hi hau rà  cap lloc desocupat en l'espai, ni repòs, ni buits en 
l’esperit ni en la sensibilitat de l’espectador.»

Artaud

La cita a rtaud iana  ens situa en un espai orgànic i m uda
ble p resid it per l'ideal teatre/vida. P a rla r del concepte d ’es
pai en els espectacles de La Fura dels Baus implica, en 
p rim er lloc, assu m ir l'espai escènic com a c o n stitu 
ció em blem àtica de l ’existència.

Tenint p resents els tres espectacles del grup, Accions, 
Suz/o/Suz i Tier Mon, conversem  am b Marcel·lí Antúnez so
bre el m ètode que segueix La Fura en el procés de creació 
dels seus espectacles, procés fonam ental per acostar-nos al 
seu treball d 'investigació i elaboració en relació am b l’espai 
escènic.

• Com a p rim er elem ent, el p lantejam ent conceptual que, 
m itjançant una fórm ula d ’addició, aporta  idees i teories.

• Partin t de l'an terior, la investigació sobre el terreny que 
deriva en im provisació i construcció.

• Finalm ent, el treball a p a rtir  del m aterial seleccionat: 
la seqüencialització i la definició.

Aquest procés, però, ha sofert canvis des de la gestació 
d ’Accions fins a Tier Mon. Una m ajor incorporació i investi
gació de la tecnologia que esdevé es tru c tu ra  fonam ental del 
seu llenguatge i, d ’a ltra  banda, la com plexitat creixent en les 
relacions que s 'estableixen en tre  actors i espectadors respec
te al m ateix espectacle.

EVOLUCIÓ

En els espectacles de La Fura dels Baus, l'espai és un ele
m ent determ inant a l'hora  d 'es tab lir  un llenguatge. El grup,

7. Cit. Artaud. El teatre i el seu doble, pàg. 57. 75
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en la seva trilogia, ha treballa t des de l'espai na tu ra l o a rqu i
tectònic fins a l'espai constru ït o prepara t.

Marcel·lí Antúnez ens parla  d ’aquesta evolució: «El punt 
de pa rtid a  de l'espectacle Accions, un pas a nivell a Sitges, 
és l'elem ent que ens va anar suggerint actituds, desplaça
ments...; quan es va es tren ar a Barcelona, a les Drassanes, 
una p a rt de l’espectacle va sorgir en resseguir les possibili
tats del nou espai. Utilitzàvem  l’espai de m anera abstracta , 
segm ents espacials que corresponien a m om ents diferents».

En l'espectacle següent, Suz/o/Suz, l’espai apareix a p a r
tir  d ’unes es truc tu res  en disposició sim ètrica: «Podem p arla r  
d ’unes es truc tu res  totèm iques —les dues to rres i les dues 
piscines— que esdevenien escenografia objectual». Aquí, l’apa
rell escenogràfic pren ia  en tita t com a objecte central del dis
curs «dram àtic».

En Tier Mon, l'espai és un concepte prim ordial en la gè
nesi de l'espectacle. La idea de l'espai va com portar la del 
disseny sonor i la del disseny espacial a p a rtir  d ’un model: 
el de l’e s tru c tu ra  cel·lular.

«Si en Accions i Suz/o/Suz  l'espai desenvolupava una acti
tud radial i expansiva, en Tier Mon apareix claram ent la no
ció d ’espai acotat i, el més im portant, la relació dins/fora sota 
el model cel·lular».

Desenvolupar el concepte d 'espai escènic a p a rtir  d 'estruc
tures filogenètiques perm et, per exemple, d 'incorporar el con
cepte d ’osmosi que es tradueix  en tràn s it per a l'espectador. 
Per a Marcel·lí, en Tier Mon, aquest tràn s it es produeix en 
la seqüència de la m enjadora, l’única acció situada fora-, per 
a ell, el concepte de dins ve m arcat per l’espai sonor segregat 
per les quatre  to rres situades en els vèrtexs d ’u n  quadrat: 
«Les quatre  to rres de m úsica aporten  el trencam ent de l’es
cenari de rock, d ’emissió frontal. D’aquesta m anera, el so crea 
una pressió que engloba l'espai interior».

Aquest pas efectuat en el concepte d 'espai escènic ens re
m et al pas paral·lel respecte al text espectacular. Si Accions 
es definia com «l'alteració  física d ’un espai», plantejam ent 
p roper al de les «performances», en Tier Mon apareix un con
tingut figurat.

«Per p rim er cop, en el llenguatge del grup es m ostra  una 
argum entació, uns personatges que generen una ficció. I la 
disposició de l’espai, an te rio r i nascuda a p a rtir  de l’e labora
ció d ’un concepte, ha configurat aquest elem ent ficcional». 
Aquest discurs, continua Marcel·lí, es tradueix  en l’espai es
cènic: «Per exemple, en l’estatism e dels personatges-poder en76



contraposició amb els desplaçam ents dels personatges-hum a- 
nitat».

L 'aparició  d 'una línia argum ental com porta tam bé varia
cions en els principis com positius de l'espectacle: la conti
nu ïta t en el tem ps (mai no es fa el fosc) davant el principi 
de juxtaposició i de d iscontinuïta t propi d'Accions i de 
SuzJo/Suz, espectacles confegits a p a rtir  d ’accions/nuclis.

Amb tot, es m antenen unes constants en l’espai escènic 
em prat en els tres espectacles. En aquest sentit, no podem 
p arla r  de viratge, sinó d 'assim ilació i apropiació de nous ele
m ents; el tre t definitori continua essent el de construcció 
espacial entesa com a espai m últiple, no m esurable ni ap re
hensible en la seva to talitat. En definitiva, l’espai escènic com 
a proposta que l'espectador, in tegrat i subm ergit en aquest 
espai, ha de desxifrar i constru ir des d 'un constant resituar-se.

IDENTIFICACIÓ ESPAI ESCÈNIC-ESPAI TROBAT

A nteriorm ent, hem apun ta t el tem a del pas de l ’espai a r
quitectònic a l’espai constru ït. El desig de p o rta r  el tea tre  
fora de l’edifici—m useu (o m ausoleu) per p a rt de La Fura ha 
com portat un im portan t treball de recuperació  d 'espais u r
bans (mercats, estacions, presons, funeràries, etc.) per al 
teatre.

L 'acte d ’ocupar un espai nou i desconegut per al teatre  
és cabdal per proporcionar la sensació d ’excepcionalitat en 
el m arc d 'unes accions col·lectives que creen o afirm en la 
identita t i/o la cohesió a p a rtir  d ’un espai i d ’un tem ps inha- 
bituals.

El fet de treba lla r en espais no tea tra ls  com porta, però, 
grans dificultats tècniques i el rea justam ent continuat dels 
espectacles. En contrapartida, l'espai propi (l'espai tria t o tro 
bat) apareix com a ens simbòlic. Així, el seu valor real queda 
transform at per l'aportació  del joc tea tra l i s'estableix una 
nova relació en tre  la na tu ra lesa  original de l'espai ocupat 
i l’esdevenim ent tea tra l que el transform a, m itjançant l’es
pectacle, en espai teatra l.

GENERACIÓ D’ESPAIS

En p arla r  d ’espai escènic en els espectacles de La Fura, 
direm  que aquell no s’origina tan sols en funció de practica- 77
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bles i aparells escenogràfics, sinó tam bé, i principalm ent, a 
p a rtir  de codis espectaculars que generen i segreguen espai: 
llum, so, gest, desplaçam ents. Podem parlar, doncs, de zones 
d'acció —donades per la llum i pel so— i de zones d’acció 
itineran t —la presentació  de les quals com porta la trasla- 
ció/m igració dels espectadors cap aquestes.

En aquest sentit, llum  i so actuen com a barre res  topolò- 
giques en tre  les diferents zones, accions/seqüències, i m ar
quen i separen espais sem ànticam ent diferenciats.

La investigació en aquest aspecte com porta la incorpora
ció de tecnologia especialitzada i d 'a ltres  disciplines com ara  
la balística i la robòtica, o bé l’anàlisi de la llum  com a font 
de pressió (estudi com paratiu  entre les llum s dels estadis i 
les to rres d ’il·luminació en Tier Mon).

Un altre  punt capital a estud iar en la generació d ’espais 
és el de l’espai escènic entès com a camp de forces engendra
des pels actors/executors, és a dir, l'espai dibuixat per ells. 
El joc dels cossos en m ovim ent im plica una creació i una 
expansió d ’espais orig inats per les relacions en tre  els cossos 
dels actors i els dels espectadors —la seva reacció, des de 
la fugida fins a la paralització. En els espectacles de La Fura 
dels Baus trobem  un espai constru ït pels m ovim ents rela tius 
d ’aquests cossos que defineixen i investeixen un cert espai 
(zones d ’acció); igualm ent, podem  p a rla r  d ’una com pressió 
de l’espai provocada per l'absència d ’aquests cossos en aban
donar-lo.

El protagonism e del cos en els espectacles de La Fura és 
un elem ent prim ordial per a la nova definició de l'espai escè
nic: l'espai cinètic orig inat i e s tru c tu ra t a p a rtir  del joc i l’a r 
qu itec tu ra  m òbil dels cossos, les m àquines i els practicables, 
entesos, aquests últim s, com a prolongacions i/o prò tesis del 
cos.

L’ESPAI DE L'ESPECTADOR

La transform ació  i l’apropiació de procedim ents tècnico- 
form als obté una traducció  espectacular en què la m ediació 
de la tecnologia, com a provocadora d 'excitacions sensorials, 
origina variacions en la receptiv itat de l'espectador, la qual 
podem anom enar receptiv itat del subjecte urbà, seguint la 
definició es tab lerta  per Jaques Polieri.



«En els casos en què la tecnologia de l'espectacle sigui 
molt complexa es determ inaran certes incidències d’ordre 
psicològic i de caràcter m esurable tals com l'orientació, 
la posició del cos, els desplaçaments o l'índex de claustro
fòbia i d'agorafòbia entre els espectadors».8

En aquests espectacles, l'aprehensió de l’espai escènic per 
part de l'espectador és causada per la im atge que se'n fa, 
amb la seva apropiació m ental, nascuda de la contradicció 
de no poder estab lir un punt de correlació estable a p a rtir  
del qual entendre i quan tificar l'espai circum dant com un 
valor a estructu rar. I aquesta im possibilitat produeix una sen
sació de desorientació, indefensió i perill en l’espectador, im 
m ergit en un espai de referències am bigües propiciades per 
la il·luminació parcial (l’espectador no dom ina mai la to ta li
tat de l’espai), el so, els valors volum ètrics cam uflats i els 
desplaçam ents continus d ’actors i espectadors.

Cal indicar que l’espectador valora l’espai en funció dels 
esdevenim ents o els estím uls que rep i viu, ja  que l’espai no 
es m ostra  neu tre  sinó com un cam p de tensions dinam itzat 
pels actors-executors. En aquest punt, podem  p a rla r  d 'una 
am bivalència en la relació espectador/espectacle. D’una ban
da, eufòria, joc i sentim ent de pertànyer a una col·lectivitat 
i, en l'o rd re  de la il·lusió, la participació, l’exploració i la so r
presa. I de l’a ltra, aquesta p roxim itat física dobla el sen
tim ent d ’estranyesa afavorida pel joc d ’actors, els quals 
im posen i orien ten  els desplaçam ents, però  que no integren 
les reaccions que provoquen; en aquest sentit, no interpreten  
sinó que existeixen en relació a unes accions teatra ls.

Si en p a rla r  —com a espectadors— dels espectacles de 
La Fura dels Baus diem que nom és hi trobem  el sentit verita 
ble en la real ocupació/participació/exploració de l'espai es
cènic proposat, caldrà reco rdar que ja en Accions i Suz/o/Suz 
es considerava l’opció de la contem plació d istanciada en la 
qual la m era observació de les evolucions actors/públic cons
titu ïa  en si un espectacle (i aquí en traríem  en el tem a del 
tea tre  dins el teatre). Aquesta possib ilita t de lectura/vivència 
apareix més claram ent en l'ú ltim  espectacle, Tier Mon, en 
el qual s ’ha previst un espai a lte rna tiu  de seients i grades. 
Sobre això, Marcel·lí Antúnez concreta: «Participar sense cap- 
bussar-se; proposem  una ac titud  d'observació».

L 'aprehensió de l’espai, que, des d 'un  punt privilegiat, per-

8. Cit. Polieri . Scénographie, sémiographie, pàg. 195. 79
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met un seguim ent global de l’espectacle, va lligada a l'ap a ri
ció, an teriorm ent com entada, d ’un contingut figurat; és a dir, 
d 'una linealita t i una progressió en el tem ps que invita a la 
m irada en perspectiva.

Aquesta opció, però, es presenta com un altre punt d 'a trac
ció. El joc dependrà com pletam ent de l'espai tria t per cada 
espectador. En aquest punt radica la p lu ra lita t de lectures 
que de l'espai escènic podem  fer dels tres espectacles de La 
Fura dels Baus. Aquesta p lu ra lita t prové de la identificació 
espectacle/sistem a i, per tant, orgànic i variable. Cada espec
tacle esdevé com un m icrocosm os organitzat al voltant d ’uns 
punts d 'a tracció  situats en el tem ps i en l'espai.

Assaig de l'espectacle Zombi, al Velòdrom d’Horta, Barcelona, 
Zotal Teatre, 1988 (Foto: Jordi Bover).



r
ZOTAL

«Hem buscat d 'aprehendre l'espai subdividint-lo a par
tir de les relacions que estableix amb els altres elements 
escènics i que li aporten la significació pròpia: car l’art 
de l’escena és un art de l'espai».9

S c h l e m m e r

La representació contem porània treballa  essencialm ent so
bre i a p a rtir  de l’espai: el transform a, el relativ itza i el des
organitza. Zom bi partic ipa  p lenam ent d ’aquestes carac te rís
tiques.

En la gestació de l’espectacle, el concepte d ’espai escènic 
es va m anifestar com a eix vertebrador a p a rtir  del qual Zom 
bi creix i p ren  form a fins a concretar-se en unes accions-se- 
qüències (podríem  p a rla r  d ’esqueixos) unides, precisam ent, 
per l 'en tita t de l'espai escènic proposat.

RELLISCAR

Parlem  am b Elena C astelar i Manel Trias, responsables 
del disseny escenogràfic i nucli estable de Zotal. Comenten: 
«Seguint el camí iniciat en el nostre  espectacle an terior, a 
Zotal u tilitzem  l'elem ent d istorsió  i ho fem en dos nivells: 
el físic i el tem àtic».

En acostar-nos a Zombi, ens trobem  davant una in te rre la 
ció es tre ta  que gira en torn  el verb-acció relliscar. Relliscar 
físicam ent i, alhora, em ocionalm ent i m entalm ent.

«L’home, a fe rra t a la seva seguretat quotidiana, rellisca 
per estalviar-se contactes profunds que preveu perto rbadors. 
Prenem  relliscar com a expressió del no sen tir i juguem  amb 
el fet paradoxal que l'home, volent defugir el risc, adopta 
una solució del tot arriscada: rellisca».

Tant Elena com Manel insisteixen en la im portància de 
la sensació física de relliscar, precipitar-se, per estab lir el 
seu llenguatge escènic a Zombi. «Vàrem fer unes proves al 
velòdrom  de Barcelona; allí experim entàrem  la contundència 
del pla inclinat i com aquest ens provocava inestab ilitat, ver
tigen... i ho vam incorporar a l’espai escènic de Zombi, on

9. Cit. S chlemmer . Théàtre et abstraction, pàg. 63. 81
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Elena Castelar. Zombi, de Zotal Teatre. 1988 (Foto: Jordi Bover).

Vitore e Gina. Zotal, de Vitore e Gina, 1984 (Foto: Gol).82



passem  d ’un te rra  convencional, entès com a pla horitzontal 
de m àxim a seguretat, com oditat i facilitador de m oviments, 
a un te rra  ondulat i hostil, que dificultava els desplaçam ents 
i en el qual cal vèncer i res is tir  la tendència a caure, a re
lliscar».

A Zombi, l'espai escènic apareix descentrat, inestable, p re
sidit per l’ondulació i l'ob liqü ita t de superfícies, sense equili
bri. I aquest «descentram ent» perm et la fragm entació i el 
treball sim ultani facilitat per la desaparició  d’un valor p e rs
pectiu (coordenades m itjançant les quals s ’organitza m ental
m ent l’espai a p a rtir  d ’uns pun ts preem inents).

L’aparell escenogràfic se’ns descobreix sencer davant els 
ulls, sense cap intenció d ’im itar un lloc concret; la gran su
perfície només esdevé lloc de l’activitat teatral, entesa a Zombi 
com a activ ita t lúdica.

ESPAI ORGÀNIC

L’aparell escenogràfic de Zom bi actua com un ens viu, 
ja que es m odifica i varia al llarg de l'espectacle. Elena ens 
com enta l’evolució de la form a/superficie fins a a rr ib a r  a la 
definitiva: «Vàrem estud iar m apes topologies i seccions de 
terreny  i tam bé planim etries fetes a p a rtir  de fotografies aè
ries que proporcionaven la visió dels accidents del terreny. 
D’aquest estudi, i jun tam en t amb la noció de pla inclinat, 
va anar sorgint la m aqueta».

D esprés va venir l’elecció del m aterial, aspecte costós, ja 
que havia d 'o ferir certa  consistència i un grau  d 'adherència 
per no relliscar excessivam ent. Van tr ia r  una lona plàstica, 
la van d isposar en una e s tru c tu ra  tripartida ; d 'aquesta  m a
nera, sota la fran ja  central, una es tru c tu ra  de fusta  p ropo r
ciona la duresa  necessària  m entre que, en els laterals, l'elas
tic ita t del m ateria l perm et el rebot quan es salta.

En aquest punt, insistim  en la lectu ra  possible de l’espai 
escènic de Zom bi en funció d ’espai físic, orgànic. Seguint 
aquest discurs, si prenem  la lona-superfície com un imm ens 
epiteli, aquella adquireix una dim ensió onírica, de tipus su r
realista, al m ateix tem ps que passa  a o sten ta r un protagonis- 
me com a personatge dramàtic.
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«L'espai en què es desenvolupa el somni no es redueix 
a un procés d'elaboració mental, sinó que deriva de l'espa- 
cialització del jo corporal».10

Sami-Ali, psicoanalista  que proposa una lectu ra  de l'espai 
escènic en funció d ’espai orgànic (com ho fa Schechner amb 
el concepte de cavitat teatral), obre una sèrie de possib ilitats 
quan estableix la in terrelació  espai escènic/cos hum à. In te r
relació que, en el cas de Zombi, pot donar peu a certes con
sideracions: la pell es m ostra  afable o adversa i realitza 
funcions físiques com la d ’engolir un personatge.

Un altre  pun t im portan t, a p a re r nostre, en p a rla r  de l'es
pai escènic de Zombi, és el de la població d 'aquest espai per 
p a rt de quatre  actors, tres anim als (un gos, una serp  i una 
tortuga mecànica) i una sèrie d ’objectes (i és vàlid parla r d’ani
m ació d ’objectes, com en el cas del rodet que realitza una 
tra jec tò ria  constant i, igual que les persones, es precipita llis
cant pel pla inclinat).

El treball am b anim als prové de la trad ició  circense (el 
circ és l’origen de Zotal) i, de la m ateixa m anera que els ob
jectes que apareixen, no actuen com a indicadors m etoním ies 
d ’un lloc i uns m om ents h istòrics, sinó que es presenten  com 
a signes aïllats. Així, per exemple, els elem ents de m obiliari 
isolats (taula, cadira, m onitor de televisió) apareixèn útils (ca
dira: seure) i, en aquest sentit, es converteixen en p la ta fo r
m es dels m ovim ents dels actors.

Però això no con trad iu  una lectu ra  sim bòlica dels ele
m ents; per exemple, la serp rem et a la fem initat i l’eso teris
me am b la connexió posterio r de la corda que s'enrosca als 
cossos dels actors. Aquest nivell de lectu ra  en llaçaria  amb 
el clim a su rrea lis ta  que m anté l'espectacle.

A rribats en aquest punt, cal p a rla r  de la m úsica com a 
evocadora d ’espais, espais de m em òria que provoquen sensa
cions, enteses com a con trapun t de la partitura  visual. La 
m úsica, com posta du ran t i jun tam en t amb el procés d 'esce
nificació, per Joan Saura i Xavier M aristany, esdevé la m aro 
ma sobre la qual evolucionen les diverses accions-collage.

84 10. Cit. Sami-Ali, El espacio imaginario, pàg. 23.



VISIÓ DE L’ESPECTADOR

A la p regun ta  de si Zom bi partic ipa  de l'anom enat re to rn  
de l'escena a la italiana, tan t Elena com Manel rebutgen la 
idea.

A Zombi, el d ispositiu  escènic es p resen ta  nu i no hi ha 
una extra-escena im aginària o de ficció argum ental. Per a 
ells, l'espectacle pertany  al tea tre  més teatral; és a dir, a l'es- 
pai del joc en el qual tota la m ateria lita t és present.

Si bé el paper de l'espectador a Zom bi pot sem blar el de 
l'espectador tradicional en p a rla r  de la posició física d ’aquest 
vers l’espectacle (assegut davant de l'escena frontal), Zom bi 
m ostra  un espai heterogeni que dem ana la recom posició per 
part de l’espectador i reclam a una a ltra  disposició percep ti
va davant del fet teatra l. Tanm ateix, l'espectador posseeix 
una percepció educada en uns fenòm ens d ’arre l cu ltu ral i 
psicològica; el gust per la sim etría, la perspectiva i la fatiga 
davant l’observació de superfícies irregu lars  descentrades en 
què l'u ll difícilm ent pot ap licar un correctiu . I, abans que 
res, resituació  m ental davant form es sense m em òria cu ltu 
ral, és a dir, sense identificació possible. I en aquest punt 
radica un dels secrets de l'encant que em ana Zombi, en aques
ta  no-m em òria de la form a-superficie que ens sostreu  d ’allò 
que és quotid ià per endinsar-nos en el fan tàstic  i en la so r
presa, en l’espai on tot és factible.
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La Cubana. La Tempestat, de La Cubana. Direcció de J. Milán. 1987 (Foto: Ros Ribas).

La Cubana. Cómeme el coco negro, de La Cubana. Direcció de J. Milán. 1989 
(Foto: Ros Ribas).



CUBANA

«El teatre és un art que es basa en el comediant; aquest 
pot incidir en el públic sense recórrer a la paraula, només 
cal la seva presència»."

R ipe l l in o

La Cubana es defineix com un col·lectiu teatral. Accions 
que prenen form a al ca rre r  o en espais tancats (m ercats, m a
gatzems, etc.); accions em inentm ent u rbanes o pensades per 
a la ciutat. I, paral·lelam ent, un espectacle, La Tempestat, en 
el qual apareix  c laram ent el tea tre  dins el teatre , elem ent 
constant en La Cubana: de la teatra lització  de la quotidianeï- 
tat a la teatra lització  del fet tea tra l i, en concret, d ’una esce
nificació de La tem pestat de Shakespeare.

ACCIONS TEATRALS.
EL SEU TREBALL ESCENOGRÀFIC

«Fins a ra  la construcció dels elem ents escenogràfics la 
fèiem nosaltres. Jo ho dibuixava i després tothom  hi ap o rta 
va idees, era un procés de contínua m odificació fins a a r r i
bar als elem ents definitius».

Parlem  amb Jordi Milan; ell ens apun ta  la possible i fu tu 
ra col·laboració amb especialistes —escenògrafs, arquitectes, 
decoradors— per als p ropers espectacles: «El que no farem  
mai és u tilitzar l’escenografia creada a la tau la  d ’un senyor; 
el que volem és que sorgeixi d ’un treball en equip i d 'un  se
guim ent m utu du ran t la gestació dels espectacles».

Respecte a la qüestió de si la tria  de l'espai escènic per 
a les d iferents accions es presenta  com un principi a p a rtir  
del qual es crea l’acció o si, per contra, l'espai s ’adequa en 
funció a una acció estab lerta , Jord i argum enta un doble as
pecte; la idea d 'espai i la d ’acció estan  ín tim am ent relaciona
des; un espai pot provocar una història , una acció i aquesta, 
un cop fixada, es pot rep rodu ir en qualsevol espai que s 'a ju s
ti a les carac terístiques del prim er. «N osaltres entenem  
l’espai escènic en funció del que trobem : llocs concrets ens 
inspiren accions concretes. En aquest sentit, no parlem  de tea
tre  de c a rre r sinó de tea tre  po rta t al carrer» .

11. Cit. R ipellino, II trueco e l'anima, pàg. 264. 87
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En l’acció dels Autòm ats, per exemple, l’espai tria t, l’apa
rado r com ercial, és defin itori per a l'acció que s'hi desenvo
lupa. Si tot aparado r és un reclam , un petit escenari, un es
pai organitzat per seduir, el fet quotidià de m irar-lo tam bé 
im plica una m irada determ inada. La proposta  de La Cubana 
radica, precisam ent, a afegir el gag, la sorpresa  i el reco
neixem ent sob tat al fet diari, i ho fa em pran t totes les tècni
ques (retòriques o no) que transform en  la quo tid ianeïta t en 
alguna cosa més: la seva paròdia.

«Moltes d 'aquestes accions sorgien per pu ra  intuïció, no 
per teoria. Molts cops hem esta t nosaltres els p rim ers sor
presos quan hem vist la dim ensió que prenien. N osaltres co
neixíem i funcionàvem  a p a rtir  dels resu ltats: la reacció que 
provocaria determ inada acció».

Una de les claus per ob ten ir aquest resu lta t és el valor 
real de l'espai en el qual es represen ta  l'acció. Lluny del tea
tre, La Cubana posa en escena esdevenim ents que l'especta
dor recorda i coneix (sim ilitud amb d ’a ltres viscuts quotid ia
nam ent o gairebé). Així, la venedora de la B oqueria ven en 
una parada  real d 'un m ercat real. Tan sols canvia el p roduc
te: en lloc de carn  ven pedres.

I fins i to t algunes d 'aquestes accions deriven de fets verí
dics com el de la dona que es quedava em presonada, en el 
vestíbul d ’una botiga, per una reixa autom àtica; la notícia 
va donar lloc a l'acció titu lada  «Una tram pa para  Teresa».

«Juguem  am b l’am bigüitat, amb el “voyeurism e” que tots 
tenim , la curiosita t, el gust pel morbós...» Jordi explica que 
el fet de treb a lla r en llocs reals com porta una determ inada 
m anera d ’in terpretar, la més acostada a la no-actuació, al com
portam ent u rbà  habitual. «I és que una sobreactuació  ho es
patlla ria  tot, la gent diria: "Fan tea tre ” ».

En resum : en les accions de Cubana's Delikatessen i de 
Cubanades a la carta es parte ix  d ’una indiferenciació espa
cial —el tram at urbanístic  amb la dimensió escenogràfica que 
com porta— i d 'una decisió d ’ocupar un espai d ’unes deter
m inades característiques. El sen tit d ’aquestes accions esde
vindrà, en la m esura  que s'adeqüin  a l'espai escollit, al seu 
traç físic d’una banda i, de l’altra, a la seva significació social.

LA TEMPESTAT. EL TEATRE DINS EL TEATRE

En la fitxa tècnica d 'aquest espectacle, el grup dem ana 
88 un tea tre  a la italiana, si és possible, am b vestíbul ampli.



«A La tem pestat volíem e n tra r  en un tea tre  tradicional, 
treba lla r a p a rtir  de la caixa m àgica que és l'escenari, de la 
cerim ònia social d 'anar al tea tre  i portar-ho tot a una situació 
límit, però possible en cas de catàstrofe. D 'aquesta m anera, 
el tea tre  es convertia en un petit món, aïllat de la resta».

Per a aquest espectacle, La Cubana va cercar dos tipus 
d 'espai escènic: el de l’escenari, amb una escenogràfia fixa, 
en la qual es represen ta  l’obra shakespeariana i l’espai del 
públic —platea i llotges— que a m esura  que avança l'espec
tacle s ’am plia a tot l'edifici tea tra l. En referir-nos a aquest 
ú ltim  espai, podríem  p a rla r  d 'una escenografia m òbil form a
da per objectes, indum entàries i algun practicable que s’adap
tava a les p a rticu la rita ts  de cada teatre . «Va ser un bon exer
cici descobrir les possib ilitats de cada teatre, però tam bé 
esgotador i car, ja  que havíem  de lim itar l'en trad a  i com ptar 
am b el m ateria l fungible de cada representació».

A p a re r nostre, l’aspecte més in teressan t que aporta  La 
tem pestat respecte a l’espai és el de transvestir un tea tre  en 
un lloc no teatral; escenari, bar, platea, camerinos, etc., deixen 
de ser espais significativam ent tea tra ls  per m ostrar-se com 
a espais d 'experiències ordinàries en una situació d ’em ergèn
cia. La il·lusió de viure una situació h iperrea l en un teatre.

A l’inici de l’espectacle, la representació  de La tem pestat 
com ença i l’escenari és el lloc de l'ostentació  de la tea tra lita t 
i, alhora, el lloc de la veritat, ja que estem  assistin t a una 
representació  de l'obra  de Shakespeare en un teatre. I, p reci
sam ent, l ’espai v irtual del text (la tem pestat afavorida per 
Pròsper) transcendeix a l'espai teatral: escenari i espai del 
públic. La tem pestat s’ha encarnat en una catàstrofe de grans 
dim ensions; la sala i la resta  de l'edifici són ara  inferm eria, 
confessionari... espais mal il·luminats pels llum s d 'em ergèn
cia E la  c la ro r del camping-gas.

I tam bé, en referir-nos a La tempestat, podem  p arla r  de 
paròdia; o m illor, d ’intenció paròdica respecte a la institució  
teatra l, l’edifici tradicional i la seva lectu ra  social. Intenció, 
però, de to lúdic: el fet d 'an a r al tea tre  deixa de ser un acte 
cultural per esdevenir aventura  gràcies a la m etam orfosi de 
La tem pestat shakespeariana en tem pestat atm osfèrica.

L’ESPECTADOR

En els espectacles de La Cubana podem  p a rla r  d ’especta
dors pròpiam ent teatrals, en el cas de La tempestat, en el 89
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sentit que hi ha una voluntat d ’anar-hi. En les a ltres diverses 
accions, el públic —en més o menys proporció— és casual, 
tothom  pot ser-ho, perquè es fan obertes a la ciutat.

«El públic és m olt im portan t en els nostres espectacles, 
ja  que els espectadors són en ells m ateixos un espectacle». 
Referint-se a aquest tema, Jordi recorda anècdotes com la 
de l'ac to r detingut a Almeria per la policia m entre prenia 
part en l’acció «Ja som rics!» per rep a rtir  pessetes com un 
foll (i anar vestit de gala). «Un dels nostres propòsits és que 
la gent faci tea tre  sense adonar-se'n».

En aquestes accions teatrals es posen en escena situacions 
que l'espectador coneix per record  o per referències i aques
ta m em òria proporciona un lligam amb l'experiència directa, 
lligam que enriqueix l'esdevenim ent teatral, que passa a ser 
esdevenim ent viscut, o esdevenim ent observat, si l’especta
dor no se’l creu i se’l m ira d istanciadam ent. En les dues vi
vències, però, apareix l'elem ent participatiu .

Si quan ens referim  a La tem pestat ha sorgit el mot aven
tura, caldrà tornar-lo a escriure per definir la postura  de l'es
pectador davant l’espectacle i, en aquest cas, v iu re’l com a 
experiència real (o tenir-ne el dubte), ja  que el sol fet d 'en tra r 
en un tea tre  com porta una dosi de capacita t per a la so rp re
sa. Sorpresa provocada per l’itinerari realitzat en l’edifici tea
tra l i el descobrim ent d ’espai p a rtin t de la situació d ’ex tre
ma emergència.

90 La Cubana. Autòmats (Cubana’s Delikatessen), de La Cubana, 1983 (Foto: Gol).



Finalm ent, i com a constan t en els espectacles de La Cu
bana, podem  cita r la poca (o nul·la) transform ació  física de 
l'espai escènic proposat. El que sí que varia és la funcionali
tat que li atorguen els ocupants en relació amb les accions 
que hi desenvolupen i és en aquest sen tit que parlem  de pa
ròdia, joc o equívoc basats en hàbits i referències cu lturals.

RECAPITULACIÓ

Aquesta aproxim ació al concepte d 'espai escènic proposat 
en els espectacles de La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana 
és extensible a la lectura de l’espai escènic en el tea tre  con
tem porani i, per tant, representativa. Si resum im  tot el que 
hem ano tat an terio rm ent i ens endinsem  en la significació 
d 'aquestes propostes, més enllà de la seva percepció visual 
i del pu r joc espectacular, hi trobarem  una lectu ra  potencial 
de les relacions de l'hom e i la dona actuals am b el seu espai, 
el seu entorn  urbà.

I és per això que els espais proposats es m ostren  com 
a fragm entaris, disgregats, en els quals augm enta la in te rre 
lació física, en els quals els esdevenim ents no obeeixen a una 
causalitat sinó que s'esdevenen com una successió d'accidents 
i, especialm ent, espais en els quals la percepció (i posterio r 
aprehensió) actua com a m ediatitzadora de l'experiència.

D’aquesta m anera, l'espai escènic creat en els espectacles 
de La Fura i Zotal no es com porta ni és la còpia d 'un  lloc 
concret i identificable al qual l'acció aporta  un sentit. Con
tràriam ent, en els espectacles de La Cubana, a l’espai con
cret i identificable on se superposen noves significacions su
m ades a les q u e ja  té per se; aquí, però, estem  parlan t d ’espai 
escènic tria t, no constru ït.

Si hom sosté que l’esdeveniment teatra l és sem pre la im at
ge d ’una imatge cu ltural, podem  d ila ta r aquesta prem issa en 
p a rla r  de l’espai escènic. Aquest, en el nou teatre, ja  no bene
ficia la realitat concreta sinó que es m ostra com a llenguatge 
i, com a tal, esdevé complex i autoreferencial.
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RESUMEN

En el tea tro  contem poráneo, de preem inencia visual, no 
podemos hab lar de una escenografía m im ética respecto a una 
realidad concreta, sino que el concepto de escenografía se 
dilata  para  convertirse en concepto de espacio escénico en
tendiéndolo como principio organizativo de los diferentes 
signos escénicos; es decir, como p arte  constitu tiva de un 
conjunto de elem entos indisociables de la to ta lidad  de 
un espectáculo.

Una de las constantes de este espacio escénico es m os
tra rse  fragm entado, como un collage que del espectador exi
ge una continua recom posición.

En este trabajo  de aproxim ación, encontram os la trad u c
ción del citado espacio escénico, propia  y diferenciada, en 
los espectáculos de los tres grupos estudiados: espacio como 
lugar de exploración y de acontecim ientos sim ultáneos que 
obligan a la integración de elementos dispersos en los espectá
culos de La Fura deis Baus; asim etría  y fragm entación del 
espacio en zonas significantes, e inestab ilidad  de volúmenes 
y superficies en el espectáculo Zom bi de Zotal; y la aparición 
del tea tro  dentro  del teatro , am bigüedad com partida por los 
dos espacios asociados en La tem pestat de La Cubana.

RÉSUMÉ

Le théâtre  contem porain, p réém inem m ent visuel, ne nous 
perm et pas de pa rle r d 'une scénographie m im étique p a r rap 
port à une réalité  concrète. Par contre, le concept de scéno
graphie s 'é largit pour devenir concept d ’espace scénique avec 
le sens de principe o rgan isa teu r de différents signes scéni
ques; c 'est à dire, de partie  constituan te  d 'un  ensem ble d 'élé
m ents indissociables de la totalié d ’un spectacle.

Un des aspects constants de cet espace scénique est celui 
de se m on tre r fragm enté, comme un collage qui dem anderait 
une recom position continue de la p a rt du spectateur.

Dans le p résen t travail d’approche, nous trouvons la tra 
duction du dit espace scénique, p ropre  et différencié, dans 
les spectacles des trois groupes étudiés: espace comme lieu 
d 'exploration et d ’événem ents sim ultanés qui obligent à in té
g rer les élém ents dispersés, dans les spectacles de la Fura 
deis Baus, assym étrie et fragm entation de l'espace dans les 
zones significatives et instab ilité  de volumes et de surfaces, 93
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dans le spectacle Zombi de Zotal, et la m anifestation du théâ
tre  dans le théâtre, am biguïté partagée par les deux espaces 
associés, dans La tem pestat de La Cubana.

SUMMARY

W ith Reference to contem porary  theatre, m ainly visual, 
we cannot speak about a m im etic scénographie reference to 
a concrete reality; here the concept of scenography grows 
in o rder to becom e a concept of scenic space, taking it as 
an organizative base of the d ifferent scenic things; that is, 
as a constitutive part of a whole of indisociable elements form 
ing the total spectacle.

One of the constan t aspects of this scenic space is that 
it always appears in fragm ents, like a collage which dem ands 
continuous recom position from  the spectator.

In the present approxim ative work, we find the translation 
of the above m entioned scenic space, peculiar and differen
tiated, in the spectacles of the three groups studied: space 
as a place of exploration and of sim ultaneous events that for
ce one to in tegrate separate  com ponents, in the spectacles 
of the Fura dels Baus; asym m etry and fragm entation of spa
ce in significant zones, and instability  of volumes and su rfa 
ces, in the spectacle entitled  zombi, of Zotal; and the appear
ance of the theatre  w ithin theatre, am biguity shared by the 
two associated spaces in La tem pestat of La Cubana.
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