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RELACIÓ ENTRE ESCENOGRAFIA 
I ARTS PLÀSTIQUES EN EL TREBALL ARTÏSTIC

Pep Duran, artista plàstic, escenògraf i figurinista ha fet 
escenografies teatrals convencionals i avantguardistes, am bien
tació cinematogràfica i està considerat com un dels buscadors 
catalans més actius de noves figuracions també en els camps 
de la instal·lació i de la perfom ance. La conversa intenta fur
gar, a partir de la seva experiència personal, en la relació en
tre l ’artista plàstic i l ’escenògraf en el m om en t de plantejar-se 
una representació de l'entorn.

EE — Si considerem que tant l ’artista plàstic com l ’esce
nògraf treballen amb els cossos i els objectes amb materials 
i amb imatges, quan es troben i quan s'ignoren l ’artista plàs
tic i l ’escenògraf en el treball teatral?

PD — L 'art és una cosa m olt personal i l'especialització 
en un sol camp depèn força de les ganes de cadascú, sense 
que això vulgui dir que no s'és professional. L 'artista  pot m an
ten ir viva la cu riosita t i no deixar-se posar, ni posar-se ell 
m ateix, l'e tiqueta  d ’«artista» o d ’«escenògraf». Es pot funcio
nar perfectam ent fent que tots els cam ps que potencialm ent 
pots tocar s 'a rticu lin  positivam ent. Cada cosa té les seves pe
cu liarita ts  i, si el treball és bo, tan t és un espai escènic com 
un stand. De la m ateixa m anera que en el tea tre  una bona 
p lataform a pot ser m illor que una m ala p in tu ra  com a esce
nografia. És obvi, però això no vol d ir que tothom  opini així. 
De fet ja  fa tem ps que el tea tre  parla  més d ’espai escènic 
que d 'escenografia. Jo mai no entendré que un p in to r faci 
una p in tu ra  que després li convertiran  en una cosa am b tota 
una a ltra  dim ensionalitat per passar-la a l'escenari. A mi em 
fa l'efecte que això no és positiu  ni per al tea tre  ni per al 
pintor, perquè són obres diferents. I pel que fa a aquesta 
idea d ’a rtis ta  p lu rid isc ip linar que se m 'adjudica, si hi insis
tiu m assa, renego d 'aquesta h istò ria  i dic que jo em vull de
dicar al m eu veritable a rt que és l’escultura. El que tinc m olt 
c lar és que la m ajor p a rt del treball que hc fet per al teatre, 
l’he fet m alam ent. No en el sentit que no m ’interessi el fet 
tea tra l o perquè no hi hagi posat prou dedicació ni perquè 
no se m 'hagi fet cas, sinó perquè estic convençut que la capa
c ita t creativa que jo puc oferir, al teatre, quasi sem pre ha 
quedat reduïda al trenta per cent. I això és molt emprenyador.
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EE — Això vol dir que el teatre necessita una especificitat 
escenogràfica del treball de l ’artista plàstic?

PD — No. Però, per anar bé, al costat del creatiu  hi ha 
d 'haver el tècnic. Jo no vull ser el tècnic. Per poder donar 
al tea tre  tot el m eu rendim ent com a a rtista , em caldria  ten ir 
al costat la persona que s'ocupés dels aspectes tècnics. El 
tea tre  té una gran  com plexitat, com el cinema. Hi ha una 
gran m aquinària, un equip. També a l’a rqu itec tu ra  hi ha 
equips. Si jo he de treballar per al teatre no vull estar pensant 
en la resistència que hagi de ten ir el meu invent. Jo no tinc 
cap in terès a ser Leonardo. Hi ha d ’haver cam ps específics 
per a cadascú. Jo no ho he de saber tot ni he de ser un m ane
tes. A mi m 'ag radaria  que em dem anessin un treball p e r al 
tea tre  on jo pogués realm ent ap o rta r el que sé fer i el que 
crec que al meu terreny  és, si tu  vols, el cam p del trac tam en t 
dels objectes, de l'artific i dels objectes, de donar-los la volta, 
transform ar-los, jugar-hi... Però que al d a rre ra  hi hagi la pe r
sona que ho tradueix i a l'escenari, que ho faci possible. El 
problem a del tea tre  és que et dem anin que un personatge 
ha de so rtir  d 'un  dau. Jo, el dau, me l’inventaré, però no em 
facis fer artesania, no em facis fer d'enginyer. El sistem a per
què la sortida del dau sigui possible ja no és cosa meva. M 'in
teressa  essencialm ent la invenció plàstica. I això no és qües
tió de m odernitat. Un escenògraf tradicional com en Soler 
i Rovirosa té creacions fantàstiques. Al llibre d ’escenografia 
de l’Isidre Bravo hi ha esbossos fan tàstics d ’«homes-rellot- 
ge» o d'«homes-dau», o dels que tenen el cos al cap... Això 
és el que a mi m 'agrada. Però, al teatre, poques vegades pots 
pe rm etre ’t el luxe de fer-hi la teva.

EE — Si explorem la teva trajectòria teatral, hi ha alguna 
creació que respongui a aquests interessos?

PD — Jo ho he pogut fer en algunes ocasions. D urant 
aquests d a rre rs  anys les meves intervencions en tea tre  són 
més escasses i sovint penso que hauria  de d ir sistem àtica
m ent que no. D arreram ent, el que més s’acosta a la meva 
m anera de treballar, probablem ent perquè jo vaig ten ir la 
idea i jo la vaig rea litzar sense que ningú m és hi in terv in
gués, va ser la inauguració del nou espai de la Fundació Miró 
(octubre de 1988). Es trac tava  d 'un treball en certa  m anera 
m olt para tea tra l. Una m ena d 'an tidesfilada aprofitan t alguns 
espais de l’edifici. Vaig ap ro fita r unes escales en un pati in-120



te rio r cobertes de vidre que, il·luminades i am b cadires per 
al públic, quedava com un escenari. Per aquella escala de 
vidre anaven desfilant amb m úsica deu personatges vestits 
—o po tser an tivestits—, passaven per una passarel·la dient 
uns textos, tornaven a pu jar fins anar a p a ra r  tots a un gran 
sopar. E ra una m ena d ’«anti-Sant Sopar». Una gran tau lada 
amb un sopar a base de plats que no es podien m enjar. Hi 
havia des de tin ters  fins a ceràm iques, llàgrim es de vidre...
El conflicte que probablem ent tinc am b el tea tre  és que no 
m ’entenc amb el d irec to r o amb el tècnic que ha de rea litzar 
el que jo penso. Potser és que el meu m ón és un món m olt 
p a rticu la r o po tser sigui que jo no en sé més. En canvi, quan 
faig alguna cosa to ta sencera jo des del principi, puc defen
sar-la, ho veig m olt clar. M irant enrera, el model més rep re
sentatiu  de la m ena de coherència que jo persegueixo po tser 
el podria  tro b a r en la meva intervenció en Cos, d 'A lbert Vi
dal (Teatre Regina, de Barcelona, 1983). Vaig c rear uns pe r
sonatges a p a rtir  de m ateria ls gens convencionals. E ra un 
m om ent en què jo estava m olt conscienciat de la im portància 
del treball am b els diferents m aterials. Veia la d ificu ltat que 
com portava treba lla r am b m ateria ls que tenien una lectura 
m olt lim itada. El treball amb TAlbert Vidal va ser un treball 
coherent: la dansa, la llum, els objectes i la m úsica, tot aga
fava una línia. Aquell va ser un dels pocs espectacles on els 
llenguatges anaven en una sola direcció. Es va ser in just amb 
aquell espectacle. És curiós perquè sota l’aparença de caos 
que pot donar l'A lbert Vidal —que avui s 'enam ora del neó 
i et diu que l’única cosa in teressan t és Blade Runner, però 
que demà se’n va a la Setm ana Santa de Sevilla o s’en te rra  
sota te r ra —és dels pocs que quan s’em barquen en un projec
te sap reu n ir la gent adequada i a rr ib a r  fins al final amb 
un rigor i una coherència total am b el que està fent. Real
m ent això és una cosa excepcional en un panoram a on el més 
norm al ja  és que cada cosa vagi per la seva banda. A Cos 
puc d ir que el m eu treball es va poder veure realm ent a l'es
pectacle. Això és el que agraeixes com a escenògraf i com 
a artista .

EE — I  el cinema, on darreram ent has signat am bienta
cions i vestuaris, té les m ateixes lim itacions?

PD — El cinema, aquesta possib ilitat de crear, encara te 
l ’ofereix menys que el teatre. El curiós és que et vinguin a 
o ferir una pel·lícula. El lògic seria que em cridessin  perquè 121
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els in teressa  el que jo hi puc aportar. Ara, si et criden per 
rep rodu ir el quadre de Las Meninas, gràcies, però no sóc jo 
la persona adequada. El que passa és que sovint no sabem  
dir que no. Una pel·lícula tam bé su rt d 'unes idees. I en el 
cas de la pel·lícula a la qual m ’estic referin t {Luces y som 
bras, de Jaim e Camino), d ’unes idees prou  in teressants. Un 
d irec to r que vol p en e tra r en el quadre, en el món de Velàz- 
quez, fantàstic, suggeridor! Però si després et tallen... Anem 
a fer una pel·lícula. Estem  fent ficció del tea tre  dins el teatre, 
del cinem a dins el cinema, d ’un món, de la visió d ’un Velàz- 
quez. Ja és prou im portan t la reflexió sobre la p in tura, el 
xvii, el xviii, els fantasm es d ’Espanya. Si vesteixo el Velàz- 
quez de vermell, que m e’l deixin, que no em diguin que no. 
Aquesta confiança hi ha de ser, a ltram ent la feina del d irec
tor d ’art, quin sen tit té?

EE — Però la realitat és que l'escenògraf, l ’artista plàstic, 
que pot inventar del no-res, com inventa l ’autor o el guionis
ta, avui dia sol estar obligat a crear sota l ’imperi dels direc
tors, acostumats, paradoxalment, a treballar amb materials 
de segona mà. Pel que fa al teatre, potser fa uns quants anys, 
quan autors i escenògrafs podien jugar més a fons am b les 
seves cartes, el teatre català tenia un nivell estètic m enys con
vencional. L ’evolució del teatre a casa nostra demostra que 
aquest nivell estètic més personal i arriscat comença a perdre 
interès d'ençà que els directors porten la veu cantant en la 
direcció dels gustos teatrals del país. I en aquest sentit, es pot 
dir que, durant una època, la modernitat, la marcaven els es
cenògrafs en oferir als directors invents que conduirien tota la 
seva dramatúrgia. Després s ’ha viscut una època on han estat 
els directors qui han dem anat als escenògrafs allò que volien, 
coses concretes, sovin t referides a coses vistes en altres llocs. 
E n certa manera s'ha acotat la imaginació en lloc d ’atiar-la...

PD — Però això tam bé passa am b el disseny i amb l’a rqu i
tectura, que estan més de moda. Ara es parla  de la tiran ia  
de l’arquitecte, de la tiran ia  del dissenyador, que s ’han fet 
indispensables. Ara, un col·leccionista d ’art, que abans era 
gent anònim a, vol ser conegut. Ara el protagonism e ja  no és 
per a la col·lecció, sinó que el vol el col·leccionista.

EE — Entrem , potser, en la tirania de l ’escenògraf?

122 PD — Jo només demano llibertat.



Pep Duran. Desfilada «Tot és quincalla». Inauguració de 
l’Espai 10 de la Fundació Miró. 1985. (Foto: F. Català Roca). 123
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Pep Duran. Instal·lació «Els mites es troben als containers». 1987.

124
Pep Duran. El ring, de J. Àlvarez/V. Nubla/F. Bravo. Direcció de J. Àlvarez.

Round Video, 1988 (Foto: Josep Aznar).





TRANSGREDIR EL DISSENY

EE — Has parlat del disseny i aquest és un tem a que, efec
tivament, sem bla que impregni tots els àm bits de la creació. 
Ara es parla m olt de disseny artístic i també de disseny esce
nogràfic. No és una contradicció que l ’artista que vol llibertat, 
que no vol condicionaments, es consideri dissenyador?

PD — És que el disseny està em bolicant la troca ja  fa 
temps. I l ’em bolic ve potenciat des de dalt, des de nivells 
oficials. Tothom dissenya, tothom  pinta, tothom fa coses. Però 
tot no és disseny. S’ha de saber fins on, per què i com es 
pot p a rla r  de disseny. No tot el que es diu disseny ho és.

EE — Ho és l ’escenografia?

PD — Crec que d in tre  l’escenografia hi pot haver disseny.

EE — /  què és el disseny?

PD — El disseny és fer una cosa m és bonica del que és. 
El disseny és redissenyar, encara que no sapiguem  què és 
el disseny. I a p a rtir  d ’aquí tot pot ser disseny. Fins i tot 
quan fas escenografia, fas un disseny. Perquè, avui dia, el 
disseny ho és tot i no és res!

EE — Disseny no seria la resposta a una sèrie de necessi
tats prèvies? Crear en funció d'unes necessitats?

PD — És clar.

EE — El problema, llavors, està a saber quina és la necessi
tat que té la prioritat, la preferència. No sorgeix el malentès 
quan la necessitat prioritària és l ’estètica, l'originalitat...?

PD — Aquest és un m ón que m ’interessa, que jo treballo, 
però tot donant-li la volta, no per retre-li hom enatge. En l’es
cenografia entesa com un fet funcional que parte ix  d 'un  text, 
el d irec to r i l’au to r sem pre volen una cosa. Tu et penses que 
crees respectan t aquesta voluntat; però resu lta  que ells ho 
poden veure d 'una a ltra  m anera. Si un cardenal verm ell el 
fas carabassa et d iran  que és una bom bona de butà. Si tra n s 
gredeixes un codi visual o crom àtic, ja  l'has cagat! Què passa 
am b la invenció, doncs? Jo agraeixo m olt a Jaim e Camino126



que m ’hagi cridat per fer les seves Menines, però hau ria  d ’ha
ver dit que no. Com el que vaig fer am b la Nina Pavlovski 
en Vida privada  de Francesc Betriu, sèrie per a la televisió 
basada en la novel·la de Josep M. de Sagarra. Jo no podia 
inventar res. Es tractava únicam ent de fer reproducció. E ra  
una sèrie h istò rica  i no em podia passar ni un pèl.

EE — Però en aquesta reproducció també hi ha una tria, 
i en aquesta tria po t estar present l ’im prom pte del gust de 
l ’artista... També hi ha un p un t poètic personal en la repro
ducció. Almenys, hi ha pel·lícules més suggeridores que d ’al
tres, segons hagi fet la direcció d ’art un artista o un altre...

PD — Sí. De la cam isa de ratlles dels anys vint tu  pots 
tr ia r  la m ena de ra tlla  que hi posaràs o fins i to t no posar- 
n 'hi. Pots tr ia r  el color, la roba, el dibuix de les am ericanes, 
sem pre que corresponguin  a l'època. Però a mi no m '«enrot- 
11a», això. Ho faig perquè van bé els calés, perquè sóc un 
xafarder i m ’in teressa  el m itjà. Però en rea lita t no m ’ho pas
so bé. I no és que m 'ho carregui, però és que al tercer dia 
ja  en tinc prou. Ara, si al meu costat hi ha la persona que 
té aquesta afecció, que s’ho passa  bé perquè li ag rada es ta r 
am b les estrelles, els rodatges, que coneix to ta la m oda del 
món i li agrada tenir-ho tot a punt, fantàstic. Llavors un cop 
estiguin tria ts  els figurins i les robes, que de tot allò s 'encar
regui la m odista o qui sigui i jo ja  hi an iré  a veure el resu l
tat. Per descom ptat que hi ha d 'a ltres  que fan tot el con trari 
i volen con tro lar la qualita t del p roducte fins al final, més 
a la m anera d 'en Fabià Puigersever, que fins i to t el voldrà 
fer ell m ateix, perquè hi ha aquest gust per aquesta cosa més 
artesanal. Jo la respecto, aquesta m anera de fer, per descomp
tat; però jo ja  he dit que no vull ser Leonardo Da Vinci. El 
que m 'in teressa  és la im aginació o digues-li com vulguis.

EE — Però tu ets una persona que també treballes directa
m ent l ’objecte...

PD — Sí, m 'ho faig jo. El que recullo, jo m 'ho tallo, jo m 'ho 
clavo, jo m ’ho encolo. Ho transform o. Per què no? D’aquest 
ús de l’objecte, ú ltim am ent, tam bé se n ’ha p arla t molt. Del 
m eu i del de m olts altres, com els Brossa, Tàpies..., s 'ha fet 
una certa  apologia de l'objecte vell, l’am or pels objectes amb 
història, la poètica de l’objecte vell. Però, aquesta poètica, tam 
bé la té un telèfon o unes u lleres actuals. Es posa l'objecte 127
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antic en una peanya, perquè és de fusta o ha esta t d ’algú, 
i en canvi l’actual es rebutja  perquè és de m etacrila t o què 
sé jo. Però tam bé és un objecte i té la seva poètica.

EE — En la teva obra plàstica hi ha poca invenció de for
mes a partir de la manipulació de matèries prim eres i sí que 
hi ha una gran manipulació de coses ja fetes. Aquest gust per  
la presència artística —plàstica o escenogràfica— de l'objecte 
real, que ha tingut el seu ús, en el fons i potser paradoxal
ment, té m olt a veure amb el gust per l ’objecte vell d ’una es
cola que a casa nostra estaria representada fonam entalm ent 
per en Fabià Puigserver?

PD — Potser la presència de l’objecte és la m ateixa, però 
la finalitat és diferent. Es pot perseguir un càn tir per tot 
l'E m pordà que serà l’idoni per a l’am bient que hagi im aginat 
per a l'escenari. El cert és que a mi tam bé m 'encanta fer 
aquesta m ena d 'arqueologia. Però després començo a dub tar 
i penso: per què no convertir un càn tir en no-sé-què? Per què 
no?

EE — E t mires l ’objecte amb un cert pu n t de vista dadà, 
potser?

PD — Tampoc no es trac ta  de posar un càn tir quad ra t si 
l’obra és del disset. No busco la transgressió  per la tran s
gressió. M’in teressa  m olt la sortida  de l'escala real perquè 
és una m anera de veure la vida i el teatre. La rea lita t m ’in te
ressa ben poc. M’in teressa  la ficció o com li vulguis dir. M’in
teressa  jugar am b l’escala dels objectes. Si una palm era fa 
quinze m etres, jo la faré  de quinze centím etres, si un cavall 
és d 'una m anera, jo el faré d ’una altra, si una baldufa és peti
ta, jo la faré de dos m etres i la baldufa ja  no serà una baldufa, 
sinó to ta una a ltra  història . Sem pre que l’obra m 'ho perm eti, 
n a tu ra lm en t el que no faré mai és posar una cosa allí on 
no hi pertany. Això no és la m odernitat.

EL PARANY DE LA MODERNITAT

EE — Ela arribat la m odernitat al teatre que es fa a Barce
lona, a Catalunya?

128



PD — Crec que no. Perquè la m odern ita t no és m etacrila t 
i neó. La m odern ita t està en el trac tam en t i en el risc d 'una 
obra. No és qüestió  nom és de look. Es pot agafar un Piran- 
dello i amb to ta la bona voluntat de fer-lo m odern, fer-ne 
una carn isseria . Per m olt que hi intervingui un a rtis ta  p làs
tic en l’escenografia, com el cas de Llimós en el m untatge 
del CDG, l’a rtis ta  fa la seva obra. Si pinta, quan ho fa, p in ta  
la seva història. La balustrada en lloc de ser neoclàssica serà... 
com ell vulgui que sigui, la palm era serà la palm era vista 
per l 'a r tis ta  i el color serà el to de color que ell li vulgui 
posar. L 'escenografia es pot dir que era correcta, però no 
aportava res. A l'espectacle li m ancava aquell feeling  p a rticu 
lar que ha de ten ir un quadre o una obra de tea tre  o una 
pel·lícula. I aquest feeling no es pot d ir que el trob i gaire 
sovint als nostres escenaris. Tam poc no hi vaig gaire, al tea
tre. M’agrada tant... que no hi vaig! No m ’ho passo bé. En 
com ptades ocasions trobo alguna cosa que s'acosti a la meva 
sensibilitat. La m odern ita t de què parlàvem , el gust per sor
tir  per vies diferents, no hi és. De tan t en tan t hi ha una 
espurna, però teatra lm ent parlan t estem  en el terreny de l'Isi- 
dre Prunés i la M ontse Amenós, que, en definitiva, segueixen 
l'escola Fabià Puigserver. El que fan ho fan m olt bé, però 
no han apo rta t aquesta m odern ita t de la qual estem  p a r
lant. M odernitat com a trac tam en t crea tiu  de l’escenografia, 
no com a utilització de m ateria ls o d 'estètiques. No hi ha 
un estil. Hi ha el d ’en Fabià i els seguidors de la seva escola, 
però no hi ha noves aportacions sòlides. I fins i to t en Fabià 
podria anar més enllà. Ell més que ningú. I jo m ’em prenyo 
m olt perquè a cada obra nova veig residus de l'an terio r. Si 
el tea tre  és im pressió, si el tea tre  és artifici, si el tea tre  és 
rea lita t i és vida, jo vull veure invenció. Hom diria  que es 
fa el tea tre  am b rutina. Com si es fes com una feina de més 
a més. Com si els que el fan no estiguessin ficats del to t en 
la feina. Potser si que tothom  va, o anem, m olt carregats 
de feina i no t'h i dónes totalm ent. Aquest és un mal. Jo m a
teix m 'hi trobo i és per això que em fa l’efecte que no 
serveixo per al teatre, po tser perquè la necessitat d ’esta r 
com pletam ent al servei d ’una idea d 'a ltri bloqueja. Com deia 
al principi, jo funciono m illor quan no m 'im posen res que 
quan tinc un text que em dóna determ inades ordres. Potser 
és que el tea tre  no està  fet per a qui necessita la to tal lliber
ta t creativa.
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EE — 1 quin paper creus que hi té, en l ’actual panorama  
escenogràfic català, la inspiració en les coses que es fan a fora 
i de vegades la còpia directa?

PD — El cert és que veus qualsevol idea nova a fora i al 
cap de no res ja  et trobes algú d 'aquí que ho fa. Jo això no 
ho entenc gaire, no hi ha cap m ena de necessitat de fer-ho. 
És inevitable que coses que has vist et quedin i acabin in
fluint d ’alguna m anera en el teu treball i això no es pot con
s iderar còpia, sinó pun t de partida. Tot au to r parteix  d ’algu
na cosa, no hi ha res que su rti espontani, sem pre actua la 
inform ació visual que hem tingut. I tothom  tria  la influència 
d 'allò  que més li agrada.

EE — I no es pot confondre la influència amb la pura  
còpia?

PD — No hi ha e rro r  possible. L’a rtis ta  pot enganyar una 
vegada, i to t i així sem pre hi ha algú inform at que el desco
breix. Insisteixo en la defensa de la còpia com a pun t de p a r
tida, cap a un camí personal, al capdavall ningú no neix 
ensenyat; però un no pot basar el seu «rotllo» en una còpia 
constant. Enganyes el públic i t'enganyes tu  m ateix. Hom pot 
a rr ib a r  a considerar-se un gran inventor i la gent que veu 
el que fa trobar-ho fan tàstic  cada cop, però hom sap que no 
és veritat. Copiar bé, que vol d ir p a rtir  d ’allò que t'in teressa, 
és fantàstic. Ara, si et lim ites a posar el te rra  en lloc de fusta 
de tec, fusta  de pi, l'has cagat. Hi ha un cert co rren t que 
copia el que es fa a E uropa per dir que s'és europeu, i això 
no ho entenc perquè tothom  té prou ingredients per fer una 
cosa autòctona. I se’n fan.

EE — Potser els indicis de m odernitat escenogràfica en el 
sentit creatiu personal que tu li dónes els trobem més en el 
camp de la dansa, dels grups de creació col·lectiva com Zotal 
o La Fura dels Baus...

PD — El cas de La Fura és un bon cas per entendre el 
panoram a en el qual ens movem. Som al 1988 i fa més de cin
quanta anys que es fan m àquines ex traord inàries am b restes 
de coses. I aquí veuen un carre tó  que treu  fum  i... En aquest 
país som uns desgraciats perquè qualsevol bestiesa l’enlai
rem  a la categoria de no-se-què! I no és això. Tots hem de 
ser al lloc on hem de ser, ni més am unt ni més avall, ni al130



mig. Cadascú amb la seva alternativa. Ni som tan fantàstics 
ni som tan  m erdes! I punt. I pel que fa al cam p de la dansa, 
és cert que la gent que la fa no està tan carregada de referèn
cies com la gent de tea tre  i sem pre ha esta t camp d 'experi
m entació obert des dels tem ps del m ateix Schlem m er i les 
seves innovacions en l’àm bit del vestuari. És lògic que p e r
m eti més aquest deixar-te anar, el fet transcendental que no 
hi ha un text que et digui que en tra  el senyor tal que és guàr
dia m unicipal i diu: «Bon dia». El mal ve tam bé per la via 
de la m oda i aquesta lliberta t queda com pensada per un al
tre  tipus de patró  im posat per la m oda que tam bé t'im posa 
les seves regles. I això passa  en tot tipus d ’art, en la p in tu ra , 
l'escu ltu ra  i el cinema. Si en p in tu ra  tothom  vol ser Barceló, 
en dansa tothom  vol ser Michael Clark o Pina Bausch. De 
sobte tothom  fa serv ir el m ateix vestit... Som pobrets... Al 
final, ha de ser el creador genuí qui ha de canviar de camí, 
obligat per la banalització que s ’ha fet de la seva línia. I tam 
poc no et pots passar la vida esforçant-te a fer saber que 
tu vas ser el prim er. És una dinàm ica en la qual és m olt 
fàcil de caure. Jo m ateix vaig com ençar a fer un treball am b 
escu ltu ra  de guix i de sobte vaig descobrir que a Itàlia  hi 
havia un senyor superfam ós que feia la m ateixa m ena de tre 
ball. Llavors en vaig fer cinc o sis i fora! Si no pots fer guix, et 
passes al fang. Ara, si tu vols con tinuar fent guix i dem ostrar 
que ets el p rim er en el gènere, que ho has descobert abans 
que l'altre , en tres en una guerra  que a mi no m 'in teressa...

EE — 1 com creus que es m anifesta aquesta situació en 
les noves fornades d ’artistes?

PD — Les noves fornades estan m ediatitzades per la tòni
ca general. Ara, am b la eufòria del disseny a Espanya, to 
thom  pinta, tothom  dissenya i qualsevol s ’atreveix a c rea r 
un vestuari. Als grups de dansa és força evident: tothom  és 
jovenet i m odernet i qualsevol s ’atreveix a dissenyar un ves
tuari, per exemple. I què passa? Que, sovint, la dansa a nivell 
de vestuari s 'ha convertit en una desfilada de modes. I tam bé 
el teatre.

EE — Quin és el bon camí?

PD — No ho sé. Acabes acceptant coses que t ’ofereixen a 
les quals no et negues per am istat. Ara m ateix estic tre b a 
llant en un m untatge per al M ercat de les Flors sobre una 131
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obra d'Arnold Schöm berg, Pierrot Lunaire, que va ob ten ir la 
beca de la m odernitat. Jo n 'he fet el vestuari, un a ltre  n ’ha 
fet l’escenografia, un a ltre  la direcció... N ecessàriam ent això 
ha d 'e n tra r  en conflicte perquè el meu món no té res a veure 
amb el d ’en Perejaum e. Hi ha hagut una confluència d 'a rtis 
tes i això és in teressant, per descom ptat. Però a més jo em 
sentia obligat a no fer coses que ja  s'havien fet. No volia fer 
coses que ja havia fet Schlem m er o que ja  havia fet Kan- 
dinsky, o sigui que vaig acabar fent una cosa «superclàs- 
sica», correcta, am b un cert toc que el veurà qui el vulgui 
veure, i punt.

EE — Un espectacle que porta l'etiqueta de postm odern, 
tanmateix...

PD — Jo tam bé la duc. Ara m ’ha descobert la M aria Lluï
sa B orràs que m 'ha dedicat un gran espai a La Vanguardia. 
Em tenia per un enfant terrible. A mi em sorprèn. A M adrid 
es pensen que jo sóc m ilionari perquè m ’han tre t dos cops 
a la televisió. Quan el que faig no m 'ho com pra ningú per 
més m odern que sigui. Et fiquen al m ateix sac que al Xavier 
Oliver, per posar un exemple. És un embolic. Un provincia
nism e total. Tothom  vol fer cases, tothom  vol p in tar, tothom  
vol dissenyar. Però si no en sabem, si ho fem m olt malament! 
La m ascota del M ariscal, la hi han fet canviar i ell tan 
«panxo», la d 'abans tenia tres dits i aquesta en té quatre  i 
en fer-se corpòria ha perdu t l'espontaneïtat de la plana; doncs 
tot s ’hi val. Ah, la cu ltura, el disseny! No sé on anirem  amb 
tot això. I el tea tre  no és d iferent de tot això. El tea tre  pateix 
el m ateix mal endèmic. L 'estat. La cu ltu ra  fa m olts anys que 
és el «taparrabos» de tot. Es fa m alam ent. En lloc de p ro 
m oure l’aprenentatge, la discussió, et paguen sopars cars. Però 
intervens en un projecte com el m untatge de La pregunta per
duda, del CDG, i al final en Bonnín no va voler fer res del 
que vaig plantejar. Del que va fer en Santos es va desaprofi
ta r  la m ajor part. I en Joan B rossa va acabar estirant-se els 
cabells. I jo em pregunto, per què em criden? Perquè duc 
l'e tiqueta  de m odern? És fort!

EE — En tot cas, el que sí que és cert és que el teu art 
té m olt d ’espectacle, una mica entre el teatre i ¡a «performan
ce»... Hi estàs d ’acord?



PD — Potser sí, però cada cop més allunyat del personat
ge i de l ’hom enatge a l’objecte com a tal, a la seva poètica
0 a la seva presència que em porta  sem pre a allò decoratiu. 
M 'agrada tran sfo rm ar l’objecte en artefacte. La butaca del 
tresillo  dels anys seixanta m ’in teressa  tapiada.

EE — Llavors per a un artista que no vol ser Leonardo,
1 que per alguna raó secreta reincideix «malgré lui» a treba
llar per al teatre, com es conjuguen el plàstic i l ’escenògraf?

PD — Jo d iria  que el que m 'ha servit més de la meva obra 
és la p a rt kistch, la p a rt més d 'acotacions, que d iria  en Ciri- 
ci. Potser sí que a hores d ’ara  puc d ir que incideix més el 
món de la ficció, en la meva creació personal, que l ’aportació  
que el m eu món plàstic  pugui fer ficat dins d 'un  text. Potser 
sí que hi ha alguna cosa d ram àtica  en l’obra  que estic fent 
ara, que es diu Palaus de fusta, un univers de coses guarda
des en capses de fusta  que barregen  m olts m óns m isteriosos 
desats dalt dels arm aris... Potser sí que en la meva personali
ta t hi ha la influència del món del teatre, de tot el que és 
l'escenografia, el món inexistent, el dram a, el kistch...
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RESUMEN

Pep D uran sintetiza de form a m uy representativa la 
confluencia de los intereses puram ente  plásticos con los tea
tra les en un m ism o im pulso creativo. D uran explica su expe
riencia de a rtis ta  plástico que asume, si conviene, el oficio 
de escenógrafo y figurinista, y las dificultades con que a m e
nudo se tropieza el creador plástico al querer adap ta r sus 
ideas a la m aterialidad necesaria para  la integración escénica 
de sus ideas. Duran, que ha creado escenografías y figurines 
tanto para  proyectos escénicos de repertorio  convencional, al 
estilo de los del Teatre Lliure, como para  otros m ucho m ás 
vanguardistas, como en el caso de sus colaboraciones con 
Albert Vidal, dem uestra  que la única realización plenam ente 
satisfactoria , desde el punto  de vista de la plasm ación espec
tacu lar de sus ideas, es la que lleva a térm ino el propio a rtis 
ta cuando asum e la responsabilidad últim a de la escenifica
ción, como él m ism o hizo en la inaguración de la am pliación 
de la Fundació M iró de Barcelona. La conversación con Pep 
D uran in ten ta  ahondar, a p a rtir  de su experiencia y de su 
punto de vista personal, en la relación que en el actual con
texto catalán  se puede dar en tre  el a rtis ta  p lástico y la esce
nografía  profesional.

RESUME

Pep D uran synthétise d 'une m anière assez répresentative 
la confluence des in térêts purem ent plastiques et théâtraux  
dans un seul élan créateur. Duran raconte son expérience d 'a r
tiste plastique, qui assum e, si c ’est nécessaire, le m étier de 
scénographe et de styliste, et les difficultés que l 'a rtis te  p las
tique rencon tre  souvent quand il s ’agit d ’adap ter ses idées 
à la m atéria lité  requise pa r l’in tégration scénique de celles- 
ci. D uran qui a fait des scénographies et a dessiné des costu
mes aussi bien pour des projets scéniques de réperto ire  
conventionnel à la m anière du Teatre Lliure, que pour des 
projets beaucoup plus d ’avant-garde, comme par exemple ses 
collaborations avec Albert Vidal, m ontre que l’unique réali
sation pleinem ent satisfaisante, du point de vue de la m até
ria lisa tion  spectaculaire de ses idées, est celle que réalise 
l’a rtis te  m êm e quand il assum e l’ultim e responsabilité  de 
la scénographie, comme en son cas, la perform ance pour 
l’inauguration  de l’agrandissem ent de la Fundació M iró de 135
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Barcelone. L’en tretien  avec Pep D uran cherche à fouiller, à 
p a rtir  de son expérience et de son point de vue personnels, 
dans la rélation qui dans le contexte actuel catalan peut avoir 
lieu entre l’artiste  plastique et la scénographie professionnelle.

SUMMARY

Pep Duran synthesises, in a strongly representational way, 
the m eeting of purely plastic  a rt influences w ith theatrical 
ones w ithin the selfsam e creative urge. D uran explains his 
own experience as a p lastic a rtis t which, w here necessary, 
takes in the w ork of scenographer and figurist. He also ex
plains the difficulties which the plastic  a rtis t often encoun
ters in adapting his ideas to the m ateria lism  needed to incor
porate  such ideas on stage. D uran has executed scenes and 
figures for both conventional repertory  theatre as in the Thea
tre Lliure and for m uch m ore avant-garde projects. An exam 
ple of the la tte r  w ork is provided by his collaboration w ith 
Albert Vidal, dem onstrating  that the only com pletely sa
tisfying realisation, from  the point of view of giving substan 
ce to his ideas, is that which is carried  out by the a rtis t him 
self, who takes on the u ltim ate  responsibility  for the staging. 
Such was the case w ith his inaugural perform ance for the 
the M iro Foundation extension. The conversation w ith Pep 
D uran a ttem pted  to deepen the relationship  betw een plastic 
a rtis ts  and professional scenographers provided by the p re 
sent Catalan context, his own experience and opinions serv
ing as a point of departure .
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