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La referencia al periode de les avantguardes historiques
—que en parlar dels trencaments i dels canvis substancials
de l'art d’aquest segle és sempre inevitable— també cal uti-
litzar-la quan es fa esment de les arts de l'espectacle, i es-
pecialment si ens referim a les connexions entre l'art i el
teatre. El mateix afany rupturista que mogué constructivis-
tes, dadaistes i surrealistes a acabar amb el pes d'una tradicié
excessivament deutora d’una immediatesa, transformada tan
sols pel virtuosisme de la ma de 'artista, féu que s’interes-
sessin per d’altres ambits de la creacid, i en especial ho feren
pel teatre. Aquest apropament, en el cas de Kandinsky, no
fou tan sols practic sin6é també teoric, la qual cosa el mena
a publicar textos tan significatius com «Sobre la composicio
escénica» que aparegué en l'almanac Der Blaue Reiter I’any
1912: «Tot art té el seu propi llenguatge, és a dir, uns mitjans
que sén sols seus. Aixi doncs, qualsevol art és quelcom tan-
cat en si mateix. Tot art té una vida propia. Es, per si mateix,
un imperi. Per aquesta raé, els mitjans de les diferents arts
sén completament diversos exteriorment. So, color, parau-
la..., En el darrer fons interior, aquests mitjans sén completa-
ment iguals: I'altim objectiu esborra les diferéncies exteriors
i despulla la propia identitat».! Pocs anys després, entre
19231 1924, arran de la realitzacié del Ballet mécanique, Fer-
nand Léger es plantejava les relacions entre art i espectacle,
fent-hi confluir les innovacions de la vida moderna que tan
profundament intenta reflectir en la seva pintura: «Pel bule-
vard dos homes transporten en un carruatge immenses lle-
tres daurades; l'efecte és tan inesperat que tothom s’atura
i mira. Aqui es troba l'origen de l'espectacle modern. La com-
mocié per l'efecte de sorpresa, organitzar un espectacle ba-
sat en aquests fendmens quotidians, requereix dels artistes
que pretenen distreure les masses un renovar-se constant; és
una tasca dura, la més dura de les tasques».’ I aixi podriem
anar esmentant d’altres exemples, tenint present que fou Ser-
ge Diaghilev quan va fundar en la seva companyia dels Ballets
Russos I'any 1909 qui més s’apropa als artistes, aconseguint
que Picasso, Mir6, Rouault, Léger, de Chirico, Gris, Braque,
Robert i Sonia Delaunay, Antoine Pevsner, Naum Gabo, etc.,
s'incorporessin als seus espectacles. I com a fita d’aquesta
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incursié en el mon de I'espectacle, cal citar indiscutiblement
la tasca portada a terme per Oskar Schlemmer qui, en els
seus cursos impartits a la Bauhaus de Dessau sobre teoria
estetica I’any 1926, recolli I'experiéncia adquirida en prepa-
rar el seu Ballet triadic, estrenat a Stuttgart 'any 1922. Els
seus personatges es convertiren en «arquitectures que
marxen», «nines articulades», «organismes técnics», «desma-
terialitzacions»..., cercant —com ell mateix deia— la «uto-
pia» i assolir «una construccié escénica ultramoderna». Amb
les seves aportacions plastiques, Schlemmer reclamava una
restructuraci6 de la totalitat del complex teatral per tal de
soscavar-ne les arrels més anquilosades: «Quan el poeta hagi
experimentat aquest espai i aquesta construccié nats d'un
mon imaginari tindra, necessariament, idees i materials nous.
En ser arrencat de les seves representacions de tarjeta pos-
tal en les quals I’antic teatre el mantenia pres, comprendra
que existeix un moén escénic abstracte que disposa de mit-
jans molt honorables per crear una illusié que no és menys
estimable que aquesta segona naturalesa que es transplanta
habitualment a I’escenari. Sens dubte, davant d’aquest arse-
nal de nous mitjans, el director no sabra qué fer i l'actor,
en aquest espai, en aquest edifici abstracte, s’adonara que
es comporta d’'una manera diferent de com ho fa a casa seva,
al carrer, o com ho feia en el Teatre de la Cort del 1890».

A partir d’aquestes experiéncies, els exemples que podriem
continuar esmentant es multipliquen (Robert Rauschenberg,
Andy Warhol, Robert Morris, etc.) i creix també sensiblement
la dificultat per situar en alguns casos els trets diferencials
entre teatre i art, en especial a partir de les experiéncies dels
anys seixanta amb el happening, i dels setanta amb el body
art i la performance. Aquesta dificultat ha menat en alguna
ocasié a dir que potser les diferéncies essencials cal trobar-
les en la percepcié i en les idees preconcebudes per part de
Pespectador i, fins i tot podriem afegir, en el lloc on es mos-
tra aquesta representacio.

A Catalunya existeix una llarga tradicié de collaboracié
dels artistes amb el mén teatral, perd des de la perspectiva
d’extrapolar el seu treball artistic portant-lo més enlla dels
limits de la pintura o l'escultura i fent-lo pujar a un escenari
teatral, tot adaptant-lo a les exigéncies d'un text, com han

3. Oskar ScuLEMMER, Oskar, La construccion escénica moderna, ci-
tat a «<Los pintores y el teatro», Cuadernos El Publico, num. 28,
Madrid, 1987, pag. 47.



estat els treballs de Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell,
Tharrats, etc. Es, pero, a finals de la decada dels setanta quan
es posen en marxa certs espectacles que fan confluir ambdos
moéns des d’altres perspectives: el grup Claca escenifica Mori
el Merma, emprant els ninots i els telons realitzats per Joan
Miro; el poeta Joan Brossa aconsegueix d’estrenar Quirigui-
bu I'any 1976, es comencen a representar algunes accions mu-
sicals seves i collabora amb el Ballet de I'Eixample de Barce-
lona, on es barregen noms com els de Mestres Quaderny,
Carles Santos, etc., que confirmen la confluéncia d'interes-
sos damunt d'un escenari. El mateix Carles Santos en algun
dels seus espectacles musicals —per no dir concerts— ha em-
prat nombrosos elements i efectes provinents de la practica
artistica; també ho ha fet Albert Vidal, el treball del qual,
molt lligat a les experiéncies de la performance, ha utilitzat
escenaris artistics: des de 'espai expositiu a les peanyes per
suportar els seus personatges-escultures vivents.

Aquest preambul ens condueix a analitzar amb deteniment
algunes de les experiéncies que han tingut lloc durant aques-
ta década dels vuitanta: des de les que segueixen estricta-
ment les lleis teatrals, fins a les que per plantejament s’han
convertit en accions parateatrals, i fins a les que s’han que-
dat com a mera utopia, o les que s’han fonamentat en moltes
de les experiéncies rupturistes dels anys seixanta i setanta
que V'art aporta i les han revisat des de 1'0ptica d’una teatra-
litat que aconsegueix de revestir-se d’'una avancada moderni-
tat, com és el cas de La Fura dels Baus. Tot plegat ens porta
a constatar que quan arribem a les darreries d’aquesta déca-
da les contaminacions entre els diferents camps de la creacié
es fan cada cop més evidents i els interrogants continuen
oberts enfront de 'horitzé dels noranta.

Un dels artistes joves que amb més freqiiencia ha treba-
llat en el camp teatral ha estat Pep Duran Esteva, i precisa-
ment perque durant tres anys estudia escenografia i vestuari
a I'Institut del Teatre de Barcelona i passa poc després a
collaborar professionalment amb Fabia Puigserver. Si sovint
es parla que per als artistes plastics que treballen al teatre,
I’espai escénic es converteix en una prolongacié de la seva
obra, en el cas de Pep Duran Esteve podriem dir gairebé que
el procés fou a l'inrevés, que passa de practicar la pintura a
interessar-se per tot un mén objectual que el teatre 'obliga-
va a revisar i reflexionar-hi constantment. Arran d’aixo, I'any
1978 Alexandre Cirici va escriure: «Al costat de les entitats
fisiques d'un decorat, un mobiliari, un atrezzo, un vestit, que
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han de funcionar en el mon fisic amb els seus intervals, les
seves formes, la seva adequacié als cossos humans vivents
i expressius que s’han de moure en relacié amb aquests ob-
jectes, va experimentar l'interes dels llenguatges intermedia-
ris o generalitzadors, de les mostres de material, dels patrons,
els estargits, els planols, les trepes, els croquis, les costes,
els rebatiments, les indicacions de tall, les acotacions de tota
mena, les gammes per a triar, els ratllats per a suggerir om-
bres, tots els fets visuals que acompanyen els processos de
presa de decisié i de construccié».* Tot aquest mén mate-
rial i objectual el mena a realitzar les séries de «vestuaris»,
«Srs. Carlos», «natures mortes», etc., fins a arribar als acobla-
ments objectuals —ja més constructius i allegorics— de l'ac-
tualitat. Aquesta tasca artistica ha anat parallela, doncs, des
del 1977 a una continuada activitat teatral, tant escenografi-
ca com de vestuari, que s’inicia amb l'obra Onze de Setembre
de G. J. Graells, a la qual seguiren La nit de les tribades de
P. O. Enquist, dirigida per Fabia Puigserver (1978); Abraham
i Samuel de Victor Haim, dirigida per Pere Planella (1978);
Le roi des cons de Wolinski i Confortés, dirigida per Joan
Ollé (1981); Baal de B. Brecht, dirigida també per Ollé (1982);
Cos, muntatge d’Albert Vidal (1983); La pregunta perduda o
El Corral del Lle6 de Joan Brossa, dirigida per Hermann Bon-
nin; El Ring, muntatge video-coreografic de Julian Alvarez
(1988), i el vestuari per al Pierrot Lunaire de Moisés Maicas
1 Manel] Guerrero (1988). Si a La nit de les tribades la voluntat
era redelimitar l’espai escénic tradicional, emprant un ele-
ment minim com és una cinta adhesiva a terra, i el mobiliari
sorgi d'una recollida d’objectes trobats en els propis magat-
zems del teatre: un llit metallic, unes cadires, unes caixes
de cerveses, unes taules, etc., a Abraham i Samuel 'espai
escénic queda delimitat per un patchwork d’estores cosides,
idea de la qual parteixen algunes de les seves escultures més
recents, contraposat a un seguit de grans bétes de vi i a un
gran llum de vidre, la qual cosa marca un fort contrast ob-
jectual. A partir d’aqui, Le roi des cons suposa un apropa-
ment més estret a la seva obra plastica pel material emprat
en construir el mobiliari, la formica, que durant 1983-1984
utilitzaria sovint en els seus vestuaris escultorics, i pels
petits objectes quotidians: electrodomestics basicament, que
sovint han anat apareixent en les seves escultures. Per al ma-

4, Cataleg Duran Esteva. Mostrari, Barcelona, Galeria Adria,
1978-1979.



teix Pep Duran Esteva, l'espai esceénic i el vestuari de Baal,
fets en collaboracié amb Nina Pawlowsky com molts d’al-
tres treballs teatrals seus, és un dels més significatius, tant
pel que fa a 'aportacié escenografica com als lligams amb
les arts plastiques. L’espai central quadrat, vorejat de ram-
pes amb una piramide a cada angle sobre les quals apareixia
el mostrari dels objectes i records de Baal: creus, ganivets,
pistoles, fotografies familiars, etc., i presidint-ho tot, I'allu-
si6 als bous escorxats de Rembrandt, Soutine 1 Bacon.
A aquest seguit de referéncies historiques, els mateixos esce-
nografs afegeixen els de Brueghel, Callot i Berlaine, per acon-
seguir una ambientacié en la qual el terra de planxa oxidada
de la primera part (és a dir, la ciutat), s’oposava al terra de
sorra en la segona (el camp) en pensar «aquest Baal una mica
com Brecht ho va fer quan el va escriure: una barreja de
paraules i materials que suggereixen uns colors, unes esce-
nes i uns elements: cel, cos, vi; sang, vent, herba; arbre, foc,
nuavol; pols, fang, aigua; gris, verd oxid...»*

Quant a vestuari, el realitzat per a Cos d’Albert Vidal re-
presenta una apologia del mén industrial, tant pels materials
plastics i les pintures fluorescents emprats, com pels accesso-
ris: sabates, guants, ulleres, etc., presos directament de la indas-
tria, que s’integraven a un espai escenic, dissenyat en aquesta
ocasié per l'escultor Enric Pladevall a partir de plaques de
mirall reflectants i llums fluorescents. Aixi mateix, Pladevall
ha collaborat també des del 1973 fins ara amb grups com
La Gabia (1973, 1974) i amb Albert Vidal (1978, 1980, 1981).

El darrer treball realitzat per Pep Duran Esteva, pel que
fa a vestuari teatral, ha estat per a Pierrot Lunaire, vestint-lo
amb una gran lluna al coll, I'Arlequi de rosa que perd els
seus peétals, o vestint-lo de torero, i el Pierrot negre d’un blanc
immemorial, aconsegui un ventall ampli de possibilitats, pero
sempre absolutament identificables amb el que és el conjunt
de la seva obra creativa, tant dins del camp de les arts plasti-
ques com en el de les arts de l'espectacle.

Un cop més, no podem deixar d’assenyalar que els trans-
vasaments entre art i teatre s’han produit en alguns casos
d’'una manera quasi natural, i les especulacions i els avengos
artistics han estat de gran utilitat en el camp teatral. Aquest
ha estat el cas de Frederic Amat, qui al final de la década
dels seixanta s’inicia en 'escenografia teatral, al costat també

5. Cataleg de ma Baal, Barcelona, Centre Dramatic de la Generali-
tat de Catalunya, 1982.
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de Fabia Puigserver (1969-1973). Mentre realitzava algunes
escenografies per a grups de teatre independent, comencga
a integrar certs aspectes teatrals a la seva obra plastica, la
qual cosa dona com a resultat I'Accié Zero (1973), que seria
presentada a Barcelona, Madrid i Nova York, i posteriorment
I'Accié U (1976), que ho seria a Paris, Barcelona, Madrid i
Nova York. El mateix Frederic Amat relata aquestes accions
en els termes seglients: «L’Accié U és el resultat d'un treball
collectiu i alhora intimament lligat a la meva obra personal.
Arran de l'exposicié a Madrid (Galeria Redor, desembre de
1972) en la qual vaig realitzar una ambientacié concreta com
a fil conductor de les diferents obres que presentava, vaig
ser conscient de la (necessitat?) de la integracié del cos huma
en el meu treball. Vaig comengar tot fixant uns elements que
em permetien crear un desenvolupament i una coheréncia
a l'accio, vaig escriure diversos esquemes o guions com a
resultat de la meva practica plastica en aquells moments. A
I'any segtient, davant la possibilitat del Congrés de Comuni-
caci6 (Barcelona 1973) i juntament amb Gelabert en el movi-
ment corporal i Lewin Richter en el so, varem realitzar 1'Ac-
cié Zero. Si en aquella ens vam fixar un esquema i un
desenvolupament concrets: Zero-matéria-nom-ment, en 1’Ac-
cié la base ha estat més complexa i potser dispersa, perd
no menys rica: el dialeg entre la vida i la mort, la preséncia
d’Eros i Thanatos, que ha estat esperma quasi quotidia de
la meva obra en aquests tres darrers anys. Varem partir d'un
gran espai blanc i de les forces invisibles que hi nien... Cos-
sos humans travessaven els draps aconseguint una especial
expressivitat: cossos oprimits, mutilats, en lluita per la pro-
pia i conjunta alliberacié d’'una estructura que els empreso-
na i que pren multiples formes diferents, tot obrint en el nos-
tre coneixement, no les imatges estatiques d’una natura
interrompuda, travessada, castrada, siné una nova dimensié
en un ritual per la llibertat...»*.

Les teles que els ballarins empraven en ’"dAccié U estaven
travessades per fines tiges de fusta, exactament com obres
com Paisatge barrat, Draps creuats o la série dels Vestits de
ceremonial. Després d’aquestes dues accions, i d’'una tercera
titulada Correspondence realitzada amb el music Carles San-
tos i que presenta a Nova York ’any 1981, haurien de passar
cinc anys per tal que Amat reprengués les seves collabora-
cions teatrals, i en aquesta ocasi6é ho féu en un gran projecte

6. Cataleg Frederic Amat, Madrid, Galeria Juana Mordé, 1977.



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

Pep Duran i Pere Noguera. Gran imprecacio davant la muralla de la ciutat,
de T. Dorst. Direccié de J. M. Mestres. Zitzania Teatre, 1989 (Foto: Ros Ribas).







Pere Noguera i Ramon Simé. Oh! Els bons dies, de S. Beckett. Direcci6
de J. Sanchis Sinisterra. El Teatro Fronterizo, 1987 (Foto: Ros Ribas).

Enric Pladevall. Detall de cossos a la sorra, de L. Sola. Direccié de L. Sola.
Centre Dramatic d’Osona, 1987 (Foto: Ros Ribas).

Fréderic Amat. Belimonte, de C. Gelabert i L. Azzopardi/C. Santos. 1988
(Foto: Ros Ribas).
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Riera i Aragé. Scirocco, d’A. Boriello/G. Brncic. Dir. A. Boriello. Inteatro
Polverigi Amat, 1988 (Foto: Josep Aznar).

Perejaume. Pia-
no-xofer, de Pe-
rejaume / J. Mes-
tres Quadreny.
1984 (Foto: Gol).




Los Rinos. Installacié «Rinodigestié». Hospitalet Art, 1987 (Foto:
Nuria Andreu).

Josep Vernis. Cronica d’Ann, de J. Borrell. La Gabia Teatre, 1984
(Foto: Ros Ribas).
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Antoni Taulé. Savannah Bay, de M. Duras. Direccié de H. Bonnin. Centre
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1986 (Foto: Barceld).
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Robert Llimés. Es aixi, si us ho sembla, de L. Pirandello. Direccié de H.
Bonnin. Centre Dramatic de la Generalitai de Catalunya, 1987 (Foto: Ros
Ribas).
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Antoni Tapies. Johnny va agafar el seu fusell, de D. Trumbo. Direccié
de J. Costa. Teatre Urba de Barcelona. 1989 (Foto: F. Freixa).

152



que portaren endavant Lluis Pasqual i Fabia Puigserver. Es
tractava de 'obra de Federico Garcia Lorca El Publico, que
presentaren al Piccolo Teatro de Mila i al Centro Dramatico
Nacional de Espafia, I'any 1986. Amat 1 Puigserver treballa-
ren conjuntament en I'escenografia i el vestuari, pero paralle-
lament s’interessaren per la idea de realitzar un teatre itine-
rant per representar aquesta obra. Puigserver pensa en un
espai teatral que donés cabuda a 400 espectadors i Amat tre-
balla en els diferents elements plastics i les pintures murals
que s’installarien a l'interior i I'exterior d’aquest teatre ambu-
lant. Lamentablement la idea de realitzar el teatre Federico
Garcia Lorca es queda en projecte i tan sols en resten dues
magquetes i més de 200 dibuixos i collages de Frederic Amat,
una selecci6 dels quals fou exhibida per I'Institut del Teatre,
al Palau Giell, al final de 1988. Un cop més, aquesta interre-
lacio de matéries ha produit els seus efectes, i la disciplina
i el rigor amb els quals Amat escometé aquesta tasca en un
intent d’apropar-se sensiblement a l'obra lorquiana han pro-
vocat en els seus dibuixos una reduccié al negre i un predo-
mini del gest dibuixistic que ha tingut una empremta cabdal
en la seva obra pictorica posterior.

El darrer treball realitzat 'any 1989 per Frederic Amat
dins de les arts de l'espectacle ha estat reprendre la seva
antiga collaboracié amb.Cesc Gelabert en I’espectacle de dan-
sa Belmonte, en el qual, pel que fa tant a ’escenografia com
al vestuari, Amat féu una sintesi de molts dels seus interes-
sos plastics. La relacio del torero amb el brau, 'ofrena que
suposa aquest ritual de sacrifici, per a Amat ja havia estat tema
de reflexio, per exemple en la série de «minotaures» (1982)
o en 'enorme cap de brau del 1985. Escenografia i vestuari
s’enriquien amb tot un seguit d’elements naturals, altament
simbolics, que enllacaven amb 'apropament simbolic a la na-
tura que és evidéncia constant en 'obra pictorica de Frede-
ric Amat.

Com en el cas de Frederic Amat, Pere Noguera ha comple-
tat el seu treball d’installacions amb una série d’accions que
basicament servien per posar de manifest la resposta de ma-
terials naturals, com la terra, davant l'aigua i el foc, sota
la mirada d’uns espectadors disposats a rebre noves expe-
riencies. Pero fou concretament la seva capacitat per envair
espais amb objectes de tota mena, recoberts amb terra, és
a dir enfangats, ocults sota una capa fang i per tant sense
memoria ni referents, el que li permeté, en collaboracié amb
Ramon Simo, portar endavant l’encarrec de Rosa Novell i
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Sanchis Sinesterra per posar en escena Oh! els bons dies de
Samuel Beckett, I’any 1984. L’escenari es convert{ en una
mena de desert terrds, al bell mig del qual s’aixecava una
duna foradada des de la qual I'actriu llangava el seu dens
monoleg al mén. Desert, que tot emprant paraules de Jean
Baudrillard, esdevé una extensié natural del silenci interior
del cos, de la capacitat d’abséncia de I’home: «El desert ja
no és un paisatge, és la forma pura resultant de I’abstraccié
de totes les altres formes». Pere Noguera envai el paisatge
imaginat per Beckett amb vestigis objectuals, com ara un re-
llotge, unes rodes de bicicleta o unes cames de nina, per tal
d’aturar el temps en aquest desert existencial en que es con-
verti 'espai escenic.

L'Gnica incursié en el camp teatral portada a terme per
I’artista Riera i Aragd ha estat per a l'espectacle de dansa
Sirocco (1988) d’Adriana Borriello, que co-produiren el Cen-
tro di Produzione Inteatro di Polverigi i la Generalitat de Ca-
talunya. La coreografia sorgi, a manera de viatge simbolic
per les relacions humanes, a partir de I'estructura de Riera
i Aragé. Ell mateix 'ha anomenada escultura ballable, per-
que l'estructura de 4 metres d’algada i 6,5 de llargaria, feta
en ferro i alumini, s’anava construint a mesura que transcor-
ria l'espectacle amb la incorporacié de les nou plaques que
constituien la pantalla pivotant; alhora, les dues torres que
sostenien aquesta pantalla permetien als ballarins incorpo-
rar tot un seguit de moviments verticals a la coreografia.

L'escenografia realitzada per Riera i Aragé6 s’identificava
plenament amb el seu mén escultoric, poblat des de sempre
per tota mena d’enginys mecanics relacionats amb el viatge:
submarins, avions, zéppelins, etc., perd també torres d’aguait,
fars, etc., enginys tots ells per observar viatges.

El pintor José Menchero comenca collaborant amb el grup
Danat Dansa ’any 1984, en l'espectacle El futuro ya no es
lo que era, construint una escenografia que reprenia alguns
dels aspectes pictorics de la seva obra, especialment pel que
fa als colors terrosos i negres i pel fet d’emprar la tela pinta-
da com a linia, mitjancant la qual defini l'espai escenic.
D’aquest treball exclusivament escenografic sorgiria una es-
treta collaboracié entre el grup i José Menchero, que en pri-
mer lloc donaria com a resultat la peca Herbst (1986), en la
qual collabora també un altre pintor: Florenci Guntin. Més
que una obra coreografica, Herbst era una fusio entre les arts
plastiques i la dansa; presentada en espais parateatrals venia
a ser una mena d’'accid, en primer lloc, escultorica, perque



recobria, incorporava el gest i la taca damunt d’aquests su-
ports corporis en moviment. Splitter (1987) ha estat descrita
com una obra purament estética, on conflueixen elements pic-
torics, literaris i coreografics; pel que fa als primers, Men-
chero redui sensiblement la seva aportaci6é a dues allusions
a la natura, I'arbre i la roca, a 'entorn de les quals s’estruc-
turava la coreografia. Finalment, Bajo cantos rodados hay una
salamandra és un treball collectiu sorgit de les experiéncies
acumulades pel grup en un viatge-estada per terres de Lleo
a traveés de la gent i del seu entorn quotidia i objectual. El
resultat fou 'espai escénic de Menchero molt sobri i reflex
del pes de les tradicions castellanes, amb una gran arca que
mantenia la seva aclaparant preséncia objectual, alhora que
es convertia en plataforma per als ballarins. Una mena de
gran mobil, a manera d’instrument musical ancestral com-
pleta els elements escenografics, els quals quedaren englo-
bats i reclosos amb el pes visual amb qué el terra de fusta
tanca 'espai escénic d’aquest darrer espectacle de Danat Dan-
sa que fou estrenat a Lled el 20 de gener de 1989 i presentat
pocs dies després al Mercat de les Flors de Barcelona.

Perejaume és un artista, la diversitat del qual li ha per-
meés emprar multiples técniques, entre les quals hi ha el llen-
guatge teatral, per comunicar els diferents interessos que
s’acumulen en la seva obra: el paisatge, la musica, la poesia,
la pintura del s. x1x... i molt especialment el teatre. El teatre
analitzat, pero, des de la perspectiva de finestra que s’obre
a un mén imaginari (ell mateix empra les postals com fines-
tres obertes al paisatge) i incorporant aquells elements que
faciliten el viatge cap a aquest imaginari, com l'escenari, els
cortinatges, la platea, etc.

L’any 1982, Perejaume rebé 'encarrec d'una festa-itinera-
ri dins el seguit d’activitats organitzades per I'Espai 10 de la
Fundacié Joan Mird, sota el titol El viatge. Aquest viatge per
la pintura de Perejaume incloia un recorregut per decorats
vuit-centistes dels germans Salvador, un pianista interpre-
tant una pe¢a de Schumann, I'enlairada d’'una gran bomba
de paper, etc.; és a dir, un seguit de fets que intentaven
posar en escena la seva propia obra. L'any seglient, arran
del 90¢ aniversari de J. V. Foix, Perejaume organitza una nova
festa-recorregut, Nocturn per a J. V. Foix, a I’estadi de Mont-
juic, on participaren Cesc Gelabert i Vitore, per aplegar poe-
sia i plastica en moments realment magics, com l'immens
mar de paraigiies negres situat al vestibul de I’estadi. Aques-
tes experiéncies 1 les referéncies al mén del teatre que cons-
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tantment anirien sortint, tant en les seves pintures com en
els collages, provocaren I'obra musical Piano-Xofer, amb mu-
sica de J. M. Mestres Quadreny, que fou presentada al Teatre
Regina de Barcelona 'any 1984, La cantant embolcallada amb
els immensos cortinatges del Liceu, els monitors de video cor-
rent per damunt d'uns rails, evocant tant el mén del tren
que per a Perejaume té un gran protagonisme, com l'espai
finit per on baixen els cortinatges quan s’acaba la funci¢,
foren alguns dels elements d’aquest desig de Perejaume de,
més que fer escenografies teatrals, fer una realitat escenogra-
ficaiteatral, el seu mén ric en metafores plastiques i poetiques.
Arribats en aquest punt, el treball de Perejaume ens serveix
per introduir l'espectacle Pierrot Lunaire de Mosiés Maicas
i Manel Guerrero, que fou representat al Mercat de les Flors
de Barcelona el novembre de 1988. Tot i partir d’'unes moti-
vacions cabdals i definitories, com foren la musica d’Arnold
Schonberg i els poemes d’Albert Giraud, 'espectacle defensa
des d’un principi una proposta interdisciplinaria, en la qual
els artistes plastics tingueren un pes especific determinant.
Aixi, I'espai escenic fou dissenyat per 'escultor Joan Duran
i en ell féu confluir un aspecte clau de la seva obra com
és la tecnologia utilitzada per re-interpretar arquitectures,
arqueologia i simbols; d’aqui sorgiren, doncs, les maletes lu-
miniques amb que I'Arlequi evidencia el viatge o la creu tec-
nologica que exemplifica graficament, tot traduint-les, les
paraules expressades en llengua mandinga per I’Arlequi ne-
gre. Com ja hem esmentat abans, Pep Duran Esteva, amb la
collaboracié de Nina Pawlowsky, dissenya el vestuari dels
tres actors, de la cantant Esperanza Abad i dels musics del
grup Bartok i, finalment, Perejaume hi participa amb la rea-
litzacié d'un video, que segons els mateixos directors fou in-
corporat a 'espectacle «per tal de teixir un univers caotic de
multiples lectures». El video presidia el desenvolupament
de tot l'espectacle, fent allusions al propi mén plastico-poé-
tic de Perejaume, com el far i el seu moviment rotatori in-
cansable, pero també incorporant els propis personatges del
Pierrot Lunaire, com ara el Pierrot, a d’altres situacions esce-
niques com, per exemple, la situacié a la platea del Liceu.
Alhora, Perejaume realitza un paravent, element escenogra-
fic excessivament imposant en el ja condensat marc escénic
del Pierrot Lunaire, per tal d’incorporar les possibilitats vi-
suals que aquest element ofereix en ser mirall reflectant i
pintura paisatgistica.

El Teatre Invisible, format per Maicas i Guerrero, defen-



sa en la seva declaracié de principis «la necessitat d’aportar
noves idees al teatre actual, tot comptant amb una drama-
targia original i la collaboracié d’artistes de diferents disci-
plines».” Aixi doncs, és molt possible que a partir d’aquesta
experiéncia inicial sorgeixin nous espectacles en els quals
I'espectacle com a tal quedi dibuixat per unes aportacions
teatrals i per unes altres d’artistiques, concebudes en la seva
globalitat com un tot unitari fruit d’'una collaboracié estreta
i d'una interrelacié contaminant entre diferents disciplines.
La voluntat d’incloure els tres espectacles del grup La Fura
dels Baus dins d’aquest text sobre l'escenografia en els li-
mits de l'art i del teatre, es justifica pel fet que si fins aqui
els exemples esmentats han estat els que suposaven una in-
cursié dels artistes plastics en el camp de les arts de I'espec-
tacle, amb La Fura dels Baus el procés pot ser analitzat a
I'inrevés i des de dos vessants diferents. En primer lloc, molts
dels seus elements escenografics, i també per qué no plas-
tics, tenen el seu origen en la historia de l'art recent, i en
segon lloc perquée és després de donar-se a coneixer com a
grup teatral que alguns dels seus membres comparteixen es-
poradicament la tasca teatral amb l'artistica sota un altre
nom, Los Rinos, realitzant grafits urbans, alguna produccio
videografica i una magnifica installacid, Rinodigestid, que pre-
sentaren en un mur exterior de la fabrica Tecla Sala, amb
motiu de "Hospitalet Art 87. Els components del grup eren
Marcelli Anttinez, Sergi Caballero i Pau Nubiola.

Els tres espectacles muntats per La Fura dels Baus, Ac-
cions (1984), Suz/o/Suz (1986) i Tier Mon (1988) han presentat,
sota I'aspecte d’una teatralitat agressiva i cruel, certs ele-
ments i fets extrets de la practica artistica més recent —pen-
sem siné en el concert de maquines musicals amb qué s’obre
Suz/o/Suz i que després seria ampliat i monumentalitzat en
I'espectacle segiient— que parteixen de Jean Tinguely i de
les seves «meta-matics» o0 maquines per a dibuixar, o de les
«rotozazas», maquines per a jugar a pilota amb l'espectador,
i d’aquest interés per la maquina, 'objecte i el detritus que
tant ha caracteritzat ’escultura jove durant la década dels
vuitanta. Alhora, certs elements emprats en escena, com ara
els diferents aliments (verdures, cigrons, carn, farina, etc.)
que en determinats moments assoleixen un component esce-
nografic molt decisiu, podriem relacionar-los amb les perfor-
mances que els practicants del Body Art desenvoluparen al

7. Pierro! Lunaire, Barcelona, Teatre Invisible, 1988, 5.
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llarg de la década dels setanta i encara durant 'actual, en
un intent d'anar als aspectes més viscerals de la humanitat.
Aix0 tan sols sén dos exemples, perd sens dubte posen de
manifest una pregunta que sovint sorgeix davant d’aquesta
mena de propostes escéniques: l'espectacle com a art o 'art
com a espectacle?

En aquesta decada dels vuitanta, han estat nombroses les
collaboracions que els artistes plastics han establert amb les
arts de l'espectacle. Els treballs fins aqui descrits vénen a
ser tan sols alguns dels exemples que potser d’'una manera
més evident posen de manifest [a indefinicié de fronteres que
en ocasions es fa patent entre 'art i el teatre. Al llarg d’aques-
ta década, hi ha hagut molts més artistes plastics catalans
collaborant amb el teatre; alguns han demostrat un interés
especial, tan teoric com practic, com és el cas de Joan-Josep
Tharrats. D’altres han estat Joan-Pere Viladecans, Josep Ver-
nis, Tomas Bel, Pep Sallés, Alfons Borrell, Josep M. Subi-
rachs, Antoni Taulé, Robert Llimés, etc. A més, és necessari
esmentar les experiéncies impulsades pel Ballet Experimen-
tal de I'Eixample de Barcelona a carrec de Consol Villaubi,
que al principi dels anys vuitanta collaborara amb diversos
artistes plastics per posar en escena les seves coreografies,
entre les quals figuraven, entre d’altres, Joan Hernandez Pi-
juan, Josep Uclés, M. Teresa Codina i el ja esmentat Joan
Brossa.

I ja per concloure, i tan sols per apuntar rapidament un
fet extensiu sorgit en alguns casos d’aquestes experiéncies
teatrals dels artistes plastics, cal citar la collaboracio
d’aquests en el mén cinematografic, treballant en les ambien-
tacions i en la direccio plastica de pellicules, com han fet
Pep Duran Esteva, Carlos Pazos i Benet Rossel, entre d’altres.



RESUMEN

En Cataluila existe una larga tradicion de colaboracion
de los artistas plasticos con el mundo teatral, pero siempre
desde la perspectiva de extrapolar su trabajo artistico hasta
mas alla de los limites de la pintura o la escultura y colocar-
lo en un escenario teatral, adaptandolo a las exigencias de
un texto, como ha ocurrido en los trabajos de Guinovart, Cla-
vé, Cardona Torrandell, Tharrats, etc. A finales de la década
de los setenta, sin embargo, se crean ciertos especticulos que
hacen confluir ambos mundos desde otras perspectivas: el
grupo Claca escenificé Mori el Merma empleando las figuras
y los telones realizados por Joan Miré; el poeta Joan Brossa,
con los musicos Carles Santos y Mestres Quadreny y con el
Ballet de 'Eixample de Barcelona, confirman esta confluen-
cia de intereses sobre un escenario. Durante la presente dé-
cada, son numerosas las realizaciones catalanas en las que
la escenografia se sitta en los limites del arte y del teatro:
desde las que se someten rigurosamente a las leyes teatrales,
pasando por las que por planteamiento se han convertido en
acciones parateatrales, hasta aquellas que han quedado como
mera utopia o las que se han fundamentado en muchas de
las experiencias rupturistas que el arte aporté en las déca-
das de los sesenta y setenta, para revisarlas desde la éptica
de una teatralidad que consigue revestirse de una acusada
modernidad. Todo ello para constatar que al llegar a las pos-
trimerias de esta década, las contaminaciones entre los
diferentes campos de la creacién se hacen cada vez mas evi-
dentes y que los interrogantes siguen abiertos ante el hori-
zonte de los noventa.

RESUME

Il existe en Catalogne une longue tradition de collabora-
tion des artistes plastiques avec le monde théétral, mais sous
la perspective d’extrapoler leurs travaux artistiques au-dela
des limites de la peinture ou de la sculpture et de les faire
monter sur une scéne théatrale, tout en s'adaptant aux exi-
gences d’'un texte. Tel a été le cas des travaux de Guinovart,
Clavé, Cardona Torrandell, Tharrats, etc. C’est & la fin des
années soixante-dix que certains spectacles, qui ont fait con-
fluer ces deux mondes sous d'autres perspectives, ont été en-
trepris: le groupe Claca, qui a mis en scéne «Mori el Merma»
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en utilisant des pantins et des rideaux réalisés par Joan Mir¢,
le poéte Joan Brossa, les musiciens Carlos Santos et Mestres
Quadreny, et le Ballet de I'Eixample corroborent la confluen-
ce d'intéréts sur la scéne. Pendant la décade des années qua-
tre-vingts, la scénographie se situe aux limites de 'art et du
thédtre dans beaucoup d’expériences catalanes: depuis celles
qui suivent strictement les lois théatrales, jusqu’a celles que
I'approche a transformées en actions parathéatrales, celles
qui sont restées une pure utopie, ou celles qui ont été fon-
dées sur beaucoup d’expériences de rupture des années
soixante et soixante-dix, que l'art apporta pour les réviser
sous 'optique d’une théatralité qui réussit a se revétir d’une
modernité avancée. L'ensemble permet de constater qu’en ar-
rivant & la fin de cette décade-ci les contaminations entre
les différents domaines de création paraissent de plus en plus
évidentes et que le point d’interrogation reste a I’horizon des
années quatre-vingt-dix.

SUMMARY

Although there is a long tradition of collaboration between
the fields of plastic arts and theatre in Catalonia, this was
limited to extrapolating art or sculpture to the Stage, every-
thing being subordinated to the demands of the script. This
typifies the work of Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell and
Tharats, among others. However from the end of the 70’s there
were some works which drew the two fields closer together
from quite a different standpoint. The group Claca realised
Movi el Merma using puppets and screens by Joan Mird, the
poet Joan Brossa, Carles Santos and Mestres Quaderny, mu-
sicians, and the Ballet de l'Eixample de Barcelona: confirming
the confluence of influences within the scene. During the 80’s
scenography was at the frontiers of art and theatre in many
works. These works included those which strictly followed
the rules of theatre, those which deliberately became neo-
theatrical «<happenings», those which were merely utopian and
lastly those founded on the mould-shattering art experiences
of the 60’s and 70’s. In this last case, the artistic contribution
was adapted by the theatre which thus managed to achieve
an ultra modernity. To sum up, the cross-semination between
the different creative fields was increasingly evident towards
the end of the 80’s while what will happen in the 90’s re-
mains an open question.
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