
ISIDRE BRAVO

ELS JOVES 
ESCENÒGRAFS



Una m irada a la program ació  de les darre res  tem porades 
tea tra ls  catalanes perm et detectar la presència —cada vega
da més insisten t i sólida— d’un conjunt de joves escenògrafs, 
bastan ts d ’ells so rtits  de l 'In s titu t del Teatre, amb els quals 
sem bla que es pot esperar una renovació progressiva en els 
paràm etres de la creació escenogràfica du ran t la dècada dels 
noranta.

A hores d ’ara, ja  és possible senyalar uns tre ts  que des 
dels voltants de 1985 comencen a afirm ar-se amb personali
ta t i entusiasm e. La seva relació no p retén  estab lir cap je ra r 
quia d ’im portància.

Un dels fenòm ens que sorprèn  més per la seva abundàn
cia i densitat és l'aparició  d ’una sèrie de grups de dansa —es
pecialm ent contem porània— per als quals la relació entre co
reografia i escenografia és un eix bàsic del p lan tejam ent dels 
espectacles, els quals troben en aquesta integració la part 
po tser més im portan t de la seva potència: dansa conjunta de 
cossos i objectes, dansa de cossos en els objectes, cossos que 
continuen els ritm es de l’escenografia i escenografies que pro
longuen i com enten els ritm es del cos o s'hi fusionen falsos 
cossos escenogràfics que dram atitzen  i accentuen el sentit 
del m ovim ent dels cossos reals, transform ació  dels objectes 
i els espais —o de la seva posició i tensions m útues— per 
p a rt del cos que dansa i que, així, genera nous significats 
de l’espai, creació del m arc i de les connotacions espacials 
per la intervenció directa del cos (per exemple, dibuixant real
m ent l'espai), o rtografies escenogràfiques (taques de color, 
projeccions, etc.) que integren en una m ateixa i contínua uni
ta t p làstica els cossos i els objectes en m útua prolongació, 
etc. Tot un reperto ri de propostes notablem ent àgil, fresc i 
inventiu que, tot i m antenir-se en una opció bàsicam ent 
«minimal», enriqueix extraordinàriam ent l’antic panoram a de 
coreografies executades am b el passiu  con trapun t d ’un ciclo
ram a, un teló de fons o una cam bra negra, i que dóna com 
a resu lta t un univers plàstic, dinàm ic i d ram àtic  d 'una gran 
vivacitat form al i càrrega emotiva.

La responsabilitat de la concepció escenogràfica d 'aquests 
espectacles p resen ta  tam bé un tre t característic : el de cor
respondre m olt sovint al m ateix creador de la coreografia, 
que com pleta de vegades, però  no necessàriam ent, la seva 
tasca amb la d 'un  escenògraf o a rtis ta  plàstic  per al desenvo
lupam ent i/o realització de la idea. És, doncs, des del cor m a
teix de la d ram atú rg ia  que els objectes, l’espai i les relacions 163

E
L

S 
JO

V
E

S 
E

SC
E

N
Ò

G
R

A
FS



d'aquells amb aquest i amb el m ovim ent dels cossos n ’asso
leixen el sentit.

El «minimalism e» abans esm entat de passada desborda 
el m arc del món de la dansa i es fa present, tam bé, com a 
tre t especialm ent clar, en el del tea tre  d ram àtic  en les seves 
diverses m anifestacions, així com tam bé en el dels esdeveni
m ents p a ra tea tra ls . Els joves escenògrafs, més enllà del fet 
de treba lla r habitualm ent per a grups o com panyies dotades 
de poc pressupost, sem blen op tar d 'una m anera generalitza
da i expressa per aquella especial essencialitat dels espais 
que deriva de la reducció de volums, form es i detalls il·lus
tra tiu s  a la m ínim a expressió necessària. Es trac ta , al res
pecte, d 'una preocupació per d ir el màxim amb el m ínim  
possible, resu lta t assolit pels creadors que ara  ens ocupen a 
través d ’un exem plar treball d ’elaboració rigorosa dels fac
tors, mai renyida am b una notable lliberta t —i sovint sentit 
lúdic— d'elecció de plantejam ents. Un llençol, un plàstic trans
paren t delim itador de zones, una escala de cargol, una c la ra 
boia, unes cadires que prolonguen els dibuixos i colors dels 
vestits dels seus usuaris, una pare t quasi nua, etc., en gene
ral d ’una gran dignitat i subtilesa en el tractam ent, operen 
com a reptes contra  la grandiloqüència, en una deliberada 
voluntat de no carregar les coses i de m oure 's en el terreny 
de la puresa dels elem ents.

L 'abans esm entada lliberta t ens col·loca davant d ’un altre  
tret: la despreocupació am b què es tendeix a treb a lla r res
pecte els models an teriors. És evident, en alguns casos, la 
lliçó apresa de m estres catalans de la generació an te rio r (es
pecialm ent, crec, de Fabià Puigserver i de Iago Pericot) i al
guns m untatges sem blen deure bona p a rt de la seva riquesa 
poètica a la vinculació amb aquests m estratges. Però, fins i 
to t aleshores, apareix forta  la superació del p u r m im etism e, 
i l'alt vol de la inspiració personal. I el que és més im por
tant: abunden les creacions escenogràfiques de m olt lliure 
adscripció, am b autèn tiques rup tu res figuratives i de p lan te
jam ent en les quals sovint sorprèn  l'am plitud  de la concepció 
i la densitat de la càrrega poètica.

He sub ra tlla t abans el tem a de la puresa dels elem ents. 
Es tendeix, en efecte, a treb a lla r amb m aterials purs o, en 
tot cas, a tractar-los lleum ent i subtilm ent —com a elem ent 
de trencam en t— per la p in tu ra  o a ltres m itjans. Aquesta ten
dència a la nuesa en el trac tam en t dels m ateria ls reforça una 
creixent desvinculació de l ’escenografia respecte de les al
tres a rts  (pintura, escultura, a rqu itec tu ra , etc.), per con-164



cebre-la com un a rt  amb llenguatge propi: és g ratu ïtam ent 
(sense dependències envers a ltres disciplines), en funció del 
sentit, que un espai escènic es converteix en espai dram àtic, 
a p a rtir  d ’universos plàstics propis de m olt diversa tipologia 
estilística.

Sem bla igualm ent constatable un rebuig del personalis
me: l’escenografia es concep com un paràm etre  in tegrat a 
la globalitat de l’espectacle i, en conseqüència, a la recerca 
de sentit per p a rt del d irecto r o del col·lectiu que l'assum eix.
Això com porta, als joves escenògrafs, una m arcada voluntat 
de col·laborar en el procés de definició dram atúrg ica. És 
a ell que se subordina una a ltra  voluntat explicitada i només 
aparen tm ent paradoxal: la de lliu ra r la pròpia subjectivitat 
i de —per m illor assolir-ho— treba lla r sol. Soledat que cal 
s ituar més en el terreny  de l’aprofundim ent del propi pensa
m ent, és a dir, en el rigor de la recerca, que en el de la m an
ca de sensib ilitat vers la incidència dels a ltres paràm etres.
Aquesta, per a ltra  banda, és especialm ent m anifesta en els 
abundan ts casos de creació escenogràfica em presa col·lecti
vament, en un nou tre t de relativització del protagonism e in
dividual.

Cal tam bé esm entar la consolidació d ’un procés ja  iniciat 
la dècada anterior: el rebuig del m onopoli del cub escènic 
a la italiana com a espai de l'acció tea tra l. És cada vegada 
més freqüent l'atem ptat contra el transcendentalism e d'aquest 
espai mític, que s ’in ten ta  desbordar —o esb o rra r— en m un
tatges realitzats en tea tres convencionals o que és senzilla
m ent oblidat en els m olts espectacles i accions realitzats en 
espais sense connotacions tea tra ls  prèvies, on, per a ltra  ban 
da, s 'im posa una nova i enriquidora  relació públic-represen- 
tació. A aquest tre t cal afegir un accentuat interès per nous àm 
bits —ja no físics, sinó cu ltu ra ls— de creació escenogràfica, 
tals com el p lató  televisiu (sortida excessivam ent tem ptadora 
davant l'escassesa d 'alternatives escèniques), les instal·lacions 
i les accions i els esdevenim ents d'exhibició o m anifestació 
de diversa índole.

En la m ateixa línia s ’observa la participació  freqüent dels 
joves escenògrafs en m untantges tea tra ls que trenquen la tra 
dicional separació de gèneres d ram àtics en com partim ents 
estancs, per asso lir una síntesi de gèneres i de m itjans a rtís 
tics i tècnics.

Si bé no sem bla que tingui una especial incidència en el 
treball dels escenògrafs joves recó rre r a m itjans tecnològics 
complexos —que en tot cas se subordinen a la idea dram àti- 165
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ca i mai no participen  de la tendència més o menys ge
neralitzada a una m itificació buida dels «m ulti-m edia»—, sí 
que, en canvi, és m olt notable recó rre r a nous i variats m ate
rials i al depuradíssim  disseny de la llum, entesa aquesta 
de m anera m olt explícita com a reveladora de l'ànim a dels 
objectes, de les seves relacions m útues i dels m isteris de 
l'espai.

Un d a rre r  tre t sem bla in teressan t de subra tlla r: la p re
sència creixent de dones en el món de la creació escenogràfi
ca. A M ontse Amenós i Nina Pawlowski, l’obra de les quals 
es rem unta  als anys setanta, cal afegir-hi, en els d a rre rs  cinc 
anys, nom s com els d ’Anna Bonet, Roser Caritx, Deborah 
Cham bers, Vicenta Obón, Agnès R icart o Teresa Salvadó, en
tre  d 'a ltres, com tam bé el de les diverses coreògrafes que 
treballen  en els paràm etres de l'escenografia i l’espai, com 
les que, igualm ent entre d ’altres, signen textos en a ltres in
drets d 'aquest volum.

Per acabar, vull su b ra tlla r  un tre t que s ’insinua amb po
tència: el desig generalitzat d 'investigar, un it a l'experiència 
de les dificultats econòm iques i in frastru c tu ra ls  per fer-ho. 
D ificultats m olt més lam entables quan m olts d 'aquest joves 
creadors tenen suficients talen t i m otivació per fer-ho i per 
contribuir, així, a un radical enriquim ent de la producció tea
tral. Deixem ara  pas, tanm ateix, a l’eloqüència de les imatges 
i dels textos d ’alguns dels protagonistes d 'aquesta  escenogra
fia encara jove.
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Ulf H allum  i Avelina Argüelles. Perfums.  C oreografia d'Avelina Argüelles. 
1988 (Foto: Josep Aznar). 167
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Ena Castroviejo. Postdata. C oreografia d'E. Castroviejo. 1988 (Foto: Josep 
Aznar).



La Dux. Corre, que fem  tard. C oreografia de M.A. Oliver i M. Muñoz. La 
Du.x, 1987 (Foto: Josep Aznar).

169



Antoni Mira. Perfectament pedra. C oreografia d ’A. Boluda, D. Valdivia, A. 
Iglésias i A. Mira. Ballet Contem porani de Barcelona, 1987 (Foto: Josep Aznar).

170
Patrícia Alzabeque. Sols a soles. Coreografia de R. Oller. Companyia de Dansa

M etros, 1988 (Foto: Josep Aznar).



A ntoni Mira. Strangers in the night. C oreografia d'A. Mira. Nats N uts D ansa, 1989 
(Foto: Josep  Aznar).
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Francesc Puntí. Càstor i Pòl·lux. C oreografia de J.C. G arcía. Lanònim a

Im perial, 1989 (Foto: Josep Aznar).
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Ram on i Mercè. A tu vera. C oreografia de R. O ller. Com panyia de Dansa 
M etros, 1989 (Foto: Josep Aznar).

Pep Ramis. Cuarto trastero. C oreografía de M. M uñoz i T. Greystoke. 
1989 (Foto: Josep  Aznar).
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Antoni Bueso i R oser Caritx. El Dèria TT, de J. Castells. D irecció de 
J. Castells. El T eatrí, 1985.



Ramon Simó i Damià Montes. Primer amor,  de S. Beckett. D irecció de 
F. Grifell. El T eatro  F ronterizo, 1986 (Foto: Carlos Caisca).
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Antoni B ueso i Ju lià  Colomer. El muntaplats, de H. P inter. D irecció de 
C. Portacelli. T eatre  Lliure, 1987 (Foto: Ros Ribas).
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Ju lià  Colomer. Jacques i el seu amo,  de M. K undera. D irecció de X. Masó, 
J. Domènec i Q. Masó. El T alleret de Salt, 1988 (Foto: Ros Ribas).

i

Antoni Bueso i Ju lià  Colomer. L'última copa, de H. P inter. D irecció de 
X. Masó. T eatre  Lliure, 1987 (Foto: Ros Ribas). 177



Joan Mora. Danny i Roberta, de J.P. Shanley. D irecció de J. Costa. T eatre
Urbà, 1987 (Foto: Barceló).
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V icenta Obón. La botiga dels horrors, de H. Ashman / A. Menken. D irecció 
de J. L. Bozzo. Companyia del T eatre  V ictòria, 1987 (Foto: Barceló).
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Rosa Sànchez. l·liihiiai, de R. Sànchez i A. Brito. Konic, 1987 (Foto: Pau Ros).

C ésar Olivar. Tira'l de la moto, de M. C asam ayor i T. V ilardell. D irecció 
180  de M. C asam ayor i T. V ilardell. T eatre de l'Ocàs, 1988 (Foto: Ros Ribas).



Mercè Palom a. L ’augment,  de G. Pérec. D irecció de S. Belbel. Aula de T ea
tre  de la U niversitat A utònom a de B arcelona, 1988 (Foto: Pau Ros).

Llorenç Corbella. Qui és l ’ú l t im ?, de I. H orovitz. D irecció de C. Lasarte.
T eatreneu, 1988 (Foto: Ros Ribas). 181



Ion B errondo i Chema Nogués. La força del costum,  de T. B ernhard . D irec
ció de J. M esalles. T eatreneu, 1989.
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CAP A UN LLENGUATGE UNIFICADOR:
LA FUSIÓ DELS ÀMBITS

El món de l’escena no té lím its, exceptuant els que se li 
vulguin im posar. L’escena ha d ’a rrib a r allà on la realita t quo
tidiana no pot fer-ho; per això intervenen uns factors.

L 'espai. El desenvolupam ent escènic s ’incorpora a l'espai 
que l’ha de contenir. D’aquest espai ens in teressa  tot allò que 
conté (ambient, a rqu itec tu ra , situació, etc.) i tot allò que apli
cat a ell el transfo rm a (llum, m ovim ent, so, imatge, form es 
plàstiques, etc.). El seu sen tit es com pleta am b dos factors 
més: la veu i el m ovim ent hum à.

Preferim  treba lla r en espais inusuals: tan t els que amb 
les seves carac terístiques estètiques i significats socials i h is
tòrics creen o reforcen la nostra  proposta, com els que són 
neutres, sense cap connotació o referència codificada. En am b
dós m arcs, la relació idea-espai és dialèctica: la idea sorgeix 
de l'espai i/o l ’espai sorgeix de la idea.

Els nostres m untatges cerquen tam bé que l’espai im pli
qui una relació nova am b el públic: aquest segueix l’acció, 
l'observa, es m ou en ella i de vegades hi partic ipa  com a ele
m ent im prescindible per donar sentit al que succeeix.

El principi bàsic del nostre  grup és la fusió dels diversos 
àm bits artístics, in terrelacionats per a  l’obtenció d ’una uni
ta t escènica, sense coaccions ni dependències m útues. Aquests 
àm bits són els següents: a rt escènic, so, m úsica, a rts  p làsti
ques, fotografia i imatge, disseny d'il·luminació i de banda 
sonora, moda, vestuari, estilism e i disseny gràfic. Els dife
ren ts m em bres del nostre  col·lectiu —N unquam  Studi— te
nim  experiència procedent d ’aquests cam ps i intentem  que 
tots ells conflueixin en experiències escèniques no conven
cionals. Segons els m untatges, i sense una jera rqu ia  es tab ler
ta d 'en trada, la investigació i el desenvolupam ent de la idea 
perfila una àm bits com a bàsics des d 'un  com ençament, m en
tre  que d ’altres s ’hi incorporen a m esura  que l’experiència 
avança.

Entenem  el guió no tan t com una e s tru c tu ra  prèvia i tan 
cada, sinó com una línia dram àtica, o un fil conductor, de 
pautes m olt extenses i elaborades, concebut com a principi 
generador on després s 'in scriu  la intervenció dels diversos 
àm bits. Això fonam enta el nostre  sistem a de treball: a p a rtir  
d ’una concepció de base aportada  pel nucli que dirigeix i a s
segura la con tinuïta t del col·lectiu, cada àm bit de col·labora
dors perm anents o puntuals —segons les dem andes d ’un 183
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Anna Bonet. Acció «Insomni», de N um quam  Studi. 1985 (Foto: R oberto 
Miragaya).

m untatge— investiga, annexionant elem ents que per si sols 
o units a d ’a ltres aporten  noves visions. Aquestes am plien 
aquella concepció, o si cal la m odifiquen, fins al desenvolu
pam ent final.

El text no és el vehicle ni la clau central, sinó un elem ent 
més que form a p a rt de la com unicació global. Form a part184



d 'un conjunt de sensacions visuals, auditives i m otrius i és 
trac ta t p rincipalm ent com a elem ent suggeridor en form a de 
diàlegs curts, frases en off, veu cantada, efectes de veu an
nexionats a la banda sonora, etc.

La m úsica ens és im prescindible. Si alguna vegada féssim  
un m untatge sense m úsica seria perquè la m úsica de l’espec
tacle es taria  feta (plena) de silenci. Té la im portància d ’un 
text perquè és llenguatge, és fonam ental en la transform ació  
de l’espai perquè suggereix l’am bient, reforça cada m om ent 
dram àtic  aportan t el clim a i m arca el ritm e de l’acció i el 
seu desenvolupam ent. Un p rim er m untatge de m úsica, veu 
i textos serveix de base als assajos. Sobre aquest, i contras-

Anna Bonet. Seqüències (Grec 86), de Numquam Studi. 1986 (Foto: Ros Ribas).

tan t amb la incidència dels a ltres àm bits, es crea la banda 
sonora definitiva.

L’in tè rp re t és essencial, però no com a elem ent al voltant 
del qual gira to ta la resta. Qualsevol de les tècniques d ’in te r
pretació  del llegat h istòric  ens serveix de base per con tinuar 
investigant l’expressió de l’ésser hum à. Però creiem  que l’in 185
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tè rp re t ideal ha de posseir una actitud  i uns coneixem ents 
diferents dels que actualm ent serveixen de referència: m úsi
ca, cant, gest, arts  plàstiques, imatge, m itjans tecnològics, etc.

La tecnologia ha de com plir una funció de suport d 'aliada 
m aterial de la idea, i no de protagonism e. Per a això cal un 
treball d 'investigació m itjançant el qual els in tè rp re ts  cone
guin els m aterials de què disposen i experim entin amb la seva 
relació amb la llum, am b les imatges, amb els efectes... Tam 
bé la m úsica necessita la tècnica a fi d 'assolir-ne la in tegra
ció amb la llum, les im atges i l’acció.

Per a aquest treball de recerca no existeix in frastru c tu ra  
i és m olt difícil d ’a rr ib a r  a la fusió desitjada. Per això, so
vint, els projectes de m untatges escènics d 'investigació per 
als quals busquem  finançam ent, amb dificultats se serveixen, 
per so rtir  a la llum, dels encàrrecs que rebem  d ’institucions 
públiques o privades, que sem pre ens deixen lliberta t en la 
idea (festivals, m ostres, presentacions, inauguracions, etc.).

Valorem la tradició i creiem  indispensable conèixer-la per, 
si cal, contestar-la. És a p a rtir  dels orígens —coneguts i 
estim ats— que volem progressar. Veiem en la nostra  form a 
d ’entendre l’escena i en el nostre  sistem a de treball una visió 
renovadora i in tegradora, i per això confiem en la seva ap li
cació fidel i rigorosa.

A n n a  B o n e t  (NUMQUAM STUDI)



LA FASCINACIÓ DE JUGAR AMB LA REALITAT

Macbeth, Teatre d'Ubu Blau, direcció Pep M arín, «El Mi- 
calet», València. 18 anys! M 'enam oro perdudam ent del tea
tre, amb la Carme. Actuem enmig del públic, amb m alles i 
sense decorat, u tilitzan t elem ents na tu ra ls (terra, aigua, b ran 
ques): actuem  amb l'essencial.

En cada representació , el públic i els actors vivim una 
m ateixa experiència, on el públic ni és tran sp o rta t com a es
pectador a un altre  món d'il·lusió i m àgia (seduït em ocional
m ent, però d istanciat en la consciència de saber que el que 
veu és una ficció), ni redu ït a observador d ’una dissecció de 
la realitat (forçat a una contínua reflexió, però distanciat d 'una 
vivència emocional). Tots hi som en cor i ànim a.

Des de llavors, el meu am or al tea tre  em du a buscar en 
cada m untatge aquesta comunicació, aquesta experiència con
junta, en la m esura que la meva feina com a escenògraf 
pot facilitar-la. Un m ateix espai, un m ateix am bient, una m a
teixa vivència: d ’aquí neix el rebuig d ’allò que la caixa ita lia 
na té d'il·lusionisme, d ’allò que distancia l'espectador d ’una 
possible experiència real.

Les cadires, El Teatrí, direcció de Joan Castells, Teatre 
Lliure, Barna. 26 anys! La Roser i jo ens em borratxem  de 
llum  i color en la nostra  p rim era  experiència professional.
Decidim deixar la caixa italiana nua, sense càm era negra, en
senyant la tram oia i ells llum s (la vam estren ar un any abans 
d ’aconseguir representar-la  a Barcelona): no volem ficció tea
tral. Aquesta nuesa esdevé una constant.

Ens enam orem  de l’ac to r sobre l’escenari, del personatge, 
i decidim  crear am bients on es trob i a gust, on es reconegui: 
la tendresa i innocència naïf de Les cadires, la fredor asèpti
ca —incolora, inodora, insíp ida— d ’Altres llocs, l 'o rd re  rígid 
i dom inant de Dona Margarita.

Creem el Taller P làstic del T eatrí am b la intenció de con
tinuar em borratxant-nos de llum  i de color. Volem ap ro fitar 
la llum  per canviar l’espai: amb el Bon policia aconseguim  
tres decorats en un, m itjançant el canvi de color de la llum.
Al ta lle r de graduació  Diumenge, fem el m ateix, però ara  ju 
gant am b el volum.

Altres llocs i la seva absència de color: la relació amb el 
públic esdevé més intensa.

Chejov-en bi farstak: la _pintura és il·lusió, la rea lita t és 
textura, volum, m aterial. 187
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Antoni Bueso. Emigrats, de S. Mrozek. D irecció de J. T orren ts. Companyia 
de Carles Canut i Toni Sevilla, 1988 (Foto: Barceló).

Als 30 anys, hom  es fa gran. Tot se'm  d ispara  devers l'hi- 
perrealism e: un m ateix espai, un m ateix am bient, una m a
teixa vivència.

Les escenografies passen a integrar-se constructivam ent 
en la sala (Muntaplats, Max Gericke, Emigrats-, amb Combat 
de negre i gossos la sala és escenografia i l’escenografia esde
vé objecte, escultura) i a envoltar el públic (Muntaplats, Max 
Gericke).

El rebuig per la caixa italiana és total: si a Amphitryon  
encara es m anté la proposta  de Les cadires, a Emigrats  una 
pare t baixa anul·la mig escenari, deixant veure per sobre els 
llum s i les pare ts nues; per acabar, amb Max Gericke al Ma
ria G uerrero, amb la inutilització total d a rre ra  una reixa que 
deixa tran sp a ren ta r els llum s i l'escenari buit: l'espai escènic188



Antoni Bueso. Combat de negre i gossos, de B.M. Koltès. D irecció  de 
C. Portacelli. 1988 (Foto: Ros Ribas).

se situa totalm ent a la platea, acabant de tancar l’oval (aquesta 
és una de les dues vegades en què, en aquell teatre, la in te
gració espacial del públic ha funcionat. L 'a ltra  fou am b El 
público, on escenari i p latea restaven nus i unificats pel te r
ra  blau).

Tam bé la valoració del m ateria l evoluciona cap al rea lis
me, deixant els m eus inicis pictòrics, anant des d ’una revalo- 
ració de les tex tures i pàtines com a «realism e escenogràfic» 
(.Muntaplats , Emigrats) fins a una utilització  real dels m ate
rials i dels sistem es constructius (taulons i ferro  a Max Ge- 
ricke, p laques de cim ent al Combat). L’escenografia envolta 
el públic, el qual la pot tocar.

I és així que, am b tan t de desig de realita t, vaig perdre  
... el tea tre? 189



A hores d ’ara, enyorat de Barcelona, des del m eu estatge 
a W uppertal, po tser tocat per l'alè de Pina, torno a sen tir 
la fascinació (entre h iperreal i mínima) que els objectes te
nen davant d ’un públic, des d 'una branca a un cos, des d ’un 
gest a una paraula: l’essencial del teatre.

A n t o n i  B u e s o
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CREACIÓ I REALITZACIÓ

Després de tres anys de treballs prim erencs a Barcelona, 
en el m arc de l'In stitu t del Teatre o sim ultàniam ent a la meva 
form ació en ell (Cos, Espectres, Diumenge, El temps i els Con- 
way, Dr. Jeckyll i Mr. Hycle...), i d ’a ltres treballs col·laborant 
am b algun antic professor (Freaks, alguna pel·lícula), l'any 
1985 vaig decidir de m arxar cap a Itàlia; volia deixar de tre 
b a lla r com a a judant o com un m em bre més del conjunt d ’es
cenògrafs d ’un projecte. M arxar era una de les m aneres de 
com ençar tot sol.

L’experiència italiana va ser molt rica, encara que p a ra 
doxal. Vaig com ençar a treba lla r com a responsable de la 
secció tècnica de realització d ’escenografies d ’òpera de la casa 
Sorm ani, de Milà. E sta r al front de quelcom  im plica respon
sab ilita t i, en certa  m anera, una posició de solitari. La res
ponsabilitat augm entava tractant-se d ’una em presa de l'abast 
i el passa t quasi m ític de la Sorm ani, tan t dins d 'Ità lia  com 
en el panoram a internacional. Es tractava de d irig ir la rea lit
zació dels decorats corporis (no la de telons pintats) a p a rtir  
dels esbossos de creadors de la talla de Nicola Benois, Fer- 
ruccio Villagrossi i m olts altres, de tra d u ir  els seus esbossos 
per a La Bohème, Rosenzkevalier  i tan ts a ltres títols llegen
daris en unes construccions que aguantessin  bé a escena i 
m antinguessin  els m atisos i el m isteri p lasm ats en l'esbós.

Però, de nou i m algrat ser el cap d ’una secció, era un tre 
ball in trínsecam ent subord inat a un altre, considerat com el 
creador. I un treball, a més d 'anònim , dur; m arcat, per a ltra  
banda, per la distància abism al —en el pla social— entre  jo, 
un «pencaire» ignorat (m algrat tot el potencial a rtís tic  que 
intentava desenvolupar-hi) i les élites destinà taries d 'aquells 
espectacles. En definitiva, ni e ra  popular la gestió del treball 
ni el seu destí. I crec ferm am ent que el tea tre  és del poble 
i per al poble; no un estri per a osten tar, sinó per a d ivertir 
i educar la societat.

Després de treba lla r dos anys a Ità lia  vaig anar a Suïssa.
El col·lectiu Théâtre de la Claque am b el qual he esta t treb a
llant a Zuric té una línia de tea tre  social. I això tan t en la 
problem àtica que aborda en els seus m untatges (la qüestió 
genètica, el perill atòm ic, la cursa d ’acum ulació de diners, 
etc.) com, alm enys en principi, en la gestió com unitària  dels 
projectes. Tanm ateix, la meva p reparació  tècnica assolida a 
Itàlia  em va fer ser incorporat a l’equip fonam entalm ent com 
a realitzador i, en conseqüència, ser poc tingut en com pte 191
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a l’hora de p lan te jar d ram atúrg icam ent les escenografies. De 
nou, per tant, l’experiència de no ser un in terlocu tor en el 
pla de la creació.

M algrat que no crec que hagi troba t encara el meu camí 
ni haver pogut experim entar prou les meves possib ilitats a r
tístiques, més enllà de les tècniques, totes aquestes experièn
cies m 'han apo rta t molt.

A l’In stitu t del Teatre, o a p a rtir  d ’ell, vaig aprendre a 
convertir les idees en form es i m aterials, a treba lla r amb pe
tits pressupostos, a operar en nous àm bits de la creació esce
nogràfica, tals com el cinema, el vídeo o la televisió, o coor
d inar el procés de treball, a u tilitzar llums, a desenvolupar 
valors de treball en equip, tals com la responsabilita t o el 
saber escoltar els altres.

Sorm ani significà tocar de peus a terra . L’aprenentatge 
de com posar les estruc tu res dretes, p o rta r  el m ètode ideal 
de treball a les realita ts  de tem ps, locals, estris  i p ressupos
tos, p rec isar el calendari de les realitzacions, fer que les co
ses funcionin ben adaptades a cadascun dels diversos emplaça
m ents d 'una gira... Calia anar a veure els llocs, fer cim ents, 
fer estruc tu res mòbils, en resum , la tècnica. I, a més, em 
vaig acostar al cor dels vells m estres que encara pintaven 
telons amb una sensib ilitat extrem a.

Al col·lectiu de Zuric he trobat la m odernitat, la innova
ció, una bona resposta al meu gust per experim entar amb 
els m aterials que, pel m eu compte, puc satisfer sobretot fent 
escultures en les quals puc treba lla r la form a, la flexibilitat 
i la m obilitat de l’objecte. M 'interessa m olt el moviment; és 
bàsic i crec que és un bon aprenentatge per a l'escenografia. 
Al col·lectiu, igualm ent, he après responsab ilita t envers els 
altres. És m olt difícil saber coordinar les teves idees, sobre
tot quan saps m olt bé el que vols i tens una personalita t molt 
m arcada.

Em pregunto  fins quan m antindré  les il·lusions i les ener
gies que porto. És descoratjadora  la m anca d 'oportun ita ts  
de crear.

R ic a r d  C a l v e n t u s
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ESCENOGRAFIA I ACTOR: JOC A DOS

Quan penso en escenografia tinc la presència pictòrica molt 
a prop.

M’in teressa  fer com posicions de colors i form es p ictò ri
ques sovint m olt relacionades amb les meves referències p rò 
pies i personals, però tenint m olt en com pte la com oditat 
de l’acto r i que el seu m issatge sigui ràpid  de lectu ra  a l'es
pectador.

Per a mi és m olt im portant, quan parlem  d ’escenografia, 
entendre el lligam obra-interpretació-escenografia-llum s com 
a món estètic global.

Defenso l’estètica fo rta  però no g ratu ïta . Crec, com he dit

R oser Caritx. Omerlà, de J. M artínez. La V endetta, 1986.
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Roser Caritx. Kronosburg,  de La Vendetta. Direcció de Q. Romeu i 
J. Martínez. 1988.

abans, que ha d 'e s ta r al servei de l’actor i l'obra; per això 
és m olt in teressan t treb a lla r en grups o equips on ets part 
in tegran t i p resen t des del principi, fins a la posada en esce
na. No entenc les escenografies per encàrrec.

Crec en la presència de l'escenògraf com a p a rt im portan t 
en l’estètica form al de cada obra lligada a la visió del d irec
tor í a la seva posada en escena.

R o s e r  C a r it x



ESPAI ESCÈNIC, ESPAI VIU

Procedint d ’una etapa puram ent pictòrica m ’he trobat a tre 
ta i cada vegada més lligada a l'espai escènic. Aquest fet m ’ha 
descobert la necessita t i la satisfacció de trencar la soledat 
del tranquil treball d ’estudi i ap o rta r  alguns conceptes vi
suals a la disciplina, a la vegada difícil i satisfactòria , d 'una 
creació en equip.

El treball en qualsevol d ’aquestes dues disciplines, la pin
tu ra  i l'escenografia, proporciona un estím ul recíproc. Pel 
que fa a l’espai escènic, si té realm ent un m om ent de vida 
pròpia sobre l’escenari, ha d ’e s ta r  lligat a la in terp retació  
i direcció. L 'espai no pot ser quelcom  per posar d in tre  d ’un 
m arc o d 'una  capsa i dir: «això és l’escenografia». El m o
m ent de vida es produeix quan l’espai ajuda a c rear una cer
ta expectació en el públic però aquests m om ents estan  in
trínsecam ent lligats a la il·luminació, direcció, etc. Quan tots

Deborah Chambers. Invents a dues veus, de R. Dubrillard. Direcció d ’I. Vigatà. 
La Gàbia Teatre, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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aquests elem ents es potencien entre si, tenim  una creació ex
citant. L’escenògraf no hauria  d 'im posar un estil a l'especta
cle sinó con tribu ir al concepte global.

Per resum ir, unes parau les de l'escenògraf am ericà Ming 
Cho Lee: «Pure set designing is creating a visual statem ent 
in a space. That is com patible to a hum an form  moving, ex
pressing a them e and that is the m ost enjoyable».

D e b o r a h  C h a m b e r s



ESPAIS INTERIORS

Quan vaig accep tar l'encàrrec  del Teatre Invisible de dis
senyar l’espai escènic del Pierrot Lunaire tenia m olt c lar que 
l'única cosa que no podia era  in ten ta r «fer d ’escenògraf»1, 
sinó ser tan sols jo m ateix com a a rtista , i tot això per dues 
raons: la prim era, per fidelitat al projecte, ja  que en passar- 
me la proposta s ’intentava reviure les experiències de Schoen- 
berg am b els seus am ics artistes  (o sigui, Kandinsky), i la 
segona, per la meva creença que les «professionalitats», tan t 
en el món de l’a rt com en el de l’escena, acaben ofegant la 
creativ itat. Considero que s ’estableixen tot un seguit de lleis 
internes, que no són norm alm ent con trastades fins que una 
aportació extradisciplinària les fa caure, tot i que amb aquests 
in ten ts a vegades es vulnerin lleis necessàries que poden per
tu rb a r  —en ocasions g reum ent— la coherència de visió.

Em vaig p lan te jar l'espai escènic com un espai total, on 
havia de m un tar una instal·lació escultòrica. Tot seria volum; 
alguns volums, en movim ent, com la m úsica, la paraula, els

Joan Duran. Pierrot Lunaire, d'A. Schoenberg / A. Giraud i I. Zayas. Direcció 
de M. Maicas i M. Guerrero. Teatre Invisible, 1988 (Foto: Barceló).

1. Jo an  D u ra n  és un  a r t i s t a  plàstic . 197
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actors i alguns objetes escènics; els volums res tan ts  confor
m arien un m arc d ’interreferències. Així, el que seria l'espai 
escènic, pla inclinat del terra , escales, cub i form a trian 
gular penetrant-lo  per a la ubicació dels m úsics (tot cons
tru ït amb m aterials industria ls com planxes de ferro  i alum i
ni lacat), va sorgir de les reflexions de K andinsky sobre les 
relacions en tre  l’a rt i la m úsica.

Les m aletes metàl·liques que obrien cadascuna de les tres 
parts  de l’obra, amb els seus neons geom ètrics a l’in terior, 
eren símbol de diferents graus energètics dels viatges que 
em prenien.

El globus terraqü i, inscrit dins d ’un cub de m etacrilat, 
obligava l’ac to r a m oure’l amb un m ovim ent de m ans sinco
pat, con tra ri a l'acaronam ent dolç d ’una bola-món.

Els daus-cub, am b els fleixos incorporats, volien ser una 
reflexió sobre l’a tzar en la durada  de l’esclat de llum  i en 
el tem ps de ceguesa m om entània de l’espectador, un xic més 
llarg, provocat per l’enlluernam ent.

Finalment, la creu electrònica amb els textos entrecreuant- 
se i passant en una cadència determ inada (el temps real d'exis
tència del contingut literari) evidenciava la perm anència del 
pensam ent, únicam ent quan a aquest se li subm in istra  ener
gia i se'l fa so rtir  del seu esta t laten t (memòria).

En aquest treball, un cop més, vaig in ten ta r de m oure’m 
en aquell terreny  que S artre  definia com el que va de la inte- 
riorització de l'ex tern  a l'ex teriorització  de l'in tern , cosa que 
és vàlida, tan t si parlem  d 'a rt com d ’escenografia.

J o a n  D u r a n
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LA POÈTICA DELS ELEMENTS

M’interessa  s ituar el treball d 'escenògraf dins d ’una visió 
de globalitat dels eixos d 'un  espectacle. A aquesta visió, m 'hi 
han p o rta t les meves freqüents ajudanties de direcció, espe
cialm ent al costat la Carme Portaceli. Les considero de m olt 
in terès per a un plantejam ent més profund dels espais.

Dins del treball escenogràfic, m ’agrada p a rtir  de l'organi- 
c ita t dels m aterials per ex treu re ’n sím bols de les textures 
i de la incidència de la llum  al dam unt.

La llum  i el color, com a definidors dels diversos espais 
de la ficció —el m ón propi de cada personatge o grup de 
personatges—, són tem es que m ’in teressen  m olt i que vaig 
desenvolupar especialm ent a Prometeu encadenat.

Un a ltre  eix dels m eus treballs és la intervenció dels ac
to rs en la m odificació de l'escenografia al llarg del dram a. 
Ho he cercat a Fantasio, on els personatges construeixen i 
desfan els elem ents m ateria ls de l'espai com si fos un món

Xavier Millàn. Fantasio, d ’A. de Musset. Direcció de J. M. Mestres. 
1988 (Foto: Ros Ribas).
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de joguina i a Figurants, on els actors agredeixen l'esceno
grafia.

No trobo in terès en la gran tram oia ni en l'ús de m itjans 
tecnològics quan aquests ofeguen l’essència de l’espectacle. 
Em sento més estim ulat pel repte de la puresa dels elem ents, 
de no carregar les coses. Si am b una roda o un pal s'assoleix 
una im atge poètica, ja  no em cal res més. Considero exem
plar, respecte a això, l’espai del Mahabaratta de Peter Brook.

Tampoc no m ’in teressen  els m ateria ls que són m assa evi
dents «de teatre», com per exemple el cartó  pedra. Prefereixo, 
si cal, recó rre r a sub tilita ts  més pictòriques, po tser per he
rència de la meva form ació en Belles Arts. En qualsevol cas, 
cerco d ’in trodu ir elem ents de trencam ent dels colors i les 
textures realistes a p a rtir  de la distorsió. Aquesta és, jo crec, 
la m illor via que s 'obre  a la ficció, és a dir, a la tea tra lita t.

X a v i e r  M i l l a n
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ESCENOGRAFIA I TV

L’escenografia a la TV va lligada estre tam ent, no tan sols 
a les carac terístiques pròpies del medi, sinó tam bé a la p a rti
cu la rita t que es treballa  amb poc tem ps, amb pressupostos 
molt justos i d ’altres condicionants que es com plementen amb 
la possib ilitat de fer m olts m untatges a cu rt term ini i p rovar 
m aterials, form es i d istribucions de l'espai diferents.

Uns m untatges plantegen conceptes, form es, colors i tex
tures, d ’a ltres conceben diferents term es que donen p rofun
ditat, relacionen els diferents espais i descobreixen, a través 
d 'un  prim er espai, d 'a ltres  que hi són en segon term e.

Als program es dram àtics, el text i els actors fan que l’es
pai es to rn i viu i s'enriqueixi; a d 'a ltres  program es, l’espai 
es converteix en el «contenidor» que, m és o menys suggeri
dor, fa de «fons» i d'«ham» visual. Els p lantejam ents d ’am b
dós casos són diferents, ja  que l’acció tam bé els diferencia.

Per a ltra  banda, el fet de treba lla r alhora  amb tres o qua
tre càm eres que canvien de pla sovint, que poden donar un 
pla d ’un detall, un pla general, un pla con trap icat o un picat, 
fa que tan t l’espai com els objectes siguin im portants, ja  que 
és com si l’espectador passegés per l'espai i m irés els detalls 
i el conjunt a través del realitzador.

Agnès Ricart . Joc de Ciència: Viatge al Sis tema Solar (TV3). 1986.
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Agnès Ricart. Cinc i Acció (TV3). 1987.
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Així, el disseny a la TV no és un treball aïllat, sinó que 
esdevé un treball d 'equip, ja  que el realitzador, els càm eres, 
el productor, l’il·luminador i el dissenyador form en un bloc 
del qual, en gran m anera, dependrà el resultat.

La televisió és un m itjà d'eixos de visió on l’espectador 
no té una posició està tica  ni un pun t fix de m ira. La in tim ita t 
que proporciona la TV perm et que l’espectador participi d ’una 
m anera més im m ediata en l'acció, ja  que el seu pun t de vista 
és el de la cam era: pot veure una acció des de m olts punts 
de vista consecutivam ent i poques vegades pot observar l'ac
ció d ’una m anera objectiva i amb distància; aquesta és una 
de les diferències bàsiques respecte al tea tre  i al cinema.

Per aconseguir aquest m ovim ent axial s ’ha de ten ir m olt 
ben calculada la p lan ta de l’escenografia perquè perm eti la 
m àxim a lliberta t d 'accés als càm eres, a l'equip de so i a l 'an 
gle d ’il·luminació, la m àxim a lliberta t de m ovim ent a l’equip 
tècnic del plató i als actors dins l'acció. Aquests condicio- 
nants tècnics im posen restriccions a l’escenografia, però la 
dinàm ica del disseny és tan im portan t com la seva estàtica.

Així, doncs, la funció de l'escenògraf de la TV no és sols 
creativa, sinó tam bé tècnica: ha d 'in te rp re ta r  en im atges les 
necessitats d 'un  guió o d 'un  program a, però està com prom ès 
am b el funcionam ent tècnic i p ràctic  de la producció. L’esce
nografia ajuda l'espectador a e n tra r dins del program a, ser
veix de fons als actors i és tam bé una p a rt in tegral dels mo
vim ents de càm eres i de l'equip tècnic.

Algunes de les carac terístiques del disseny a la TV són:
— La TV té tendència a ap lanar la imatge, això obliga 

a exagerar i po tenciar textures, volums, etc., i per do
n ar la sensació d ’espai es fa necessari a lte ra r  les p ro 
porcions, evitar les pare ts  paralel·les, u tilitzar relleus 
i angles, treba lla r amb espais de p lan ta trapezoidal, 
u tilitzar falses perspectives o falsejar-les, fer servir p ri
m ers term es i a ltres recursos que ajudin a c rear la 
sensació de profunditat.

— L’acto r és el pun t focal; la freqüen t utilització del p r i
m er pla i del pla m itjà obliga a sim plificar, per tal de 
no c rea r com petència en tre  el personatge i el fons.

— Les dim ensions de la pan talla  fan concen trar am b cla
redat l’atenció visual i elim inar excessius detalls que 
en dificultin  la rap idesa de lectura.

A cada producció es plantegen problem es i exigències di
ferents a l’escenografia, diferents espais, estils, am bients, 
qüestions tècniques. Justam en t és el pun t de vista de la cà- 203
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m era (angulació, quan tita t, m ovim ents i tipus de pla) el que 
orienta la distribució de la planta i les dimensions dels alçats.

L’econom ia de la TV en tem ps i diners dicta un tipus de 
treball d iferent del cinem a i el teatre, ja que el p rim er que 
es considera és l'esquem a físic i tècnic del program a, del p la
tó i de la producció.

És bàsica l'efectivitat per concebre idees i portar-les a la 
p ràc tica  amb rapidesa, o rig inalita t i economia.

La bona im atge comença amb la càm era, l’acto r i l'espai. 
Un cop s 'han solucionat els requerim ents tècnics, l’escenò
graf ja es pot abocar a la funció principal del disseny.

L’objectiu és om plir la im atge amb una sèrie de com posi
cions on la form a i el color despertin  el màxim  in terès i si
guin adequats a la intenció i l'acció que es desenvolupa.

El trac tam ent a rtís tic  de l’escenografia dependrà, en gran 
m anera, del tipus de program a al qual va adreçat, però tin 
drà un suport conceptual i —independentm ent de l’estil 
u tilitzat— la capacita t de suggerim ent necessari per a treu re  
el tipus de públic per al qual s’ha pensat el program a o l’au
ditori en general.

La TV ofereix a l’escenògraf més varie ta t de treball, i 
n ’aguditza els reflexos, atesa l'ag ilitat i rapidesa amb què 
s ’han de reso ldre diferents program es.

A g n è s  R i c a r t
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EL PLAT QUE MAI NO SORTIA DE LA CUINA

El rellotge gairebé m arcava les nou d ’una nit im portant. 
Jo era l'encarregat de fer el sopar. Un sopar am b m olts co
m ensals, alguns d'ells, crítics im placables, d 'a ltres, espec
tadors atents, però tothom  disposat a valo rar les meves 
viandes i consomés.

Em vaig posar a la feina ràpidam ent, vaig seleccionar els 
ingredients que hi havia al rebost i vaig encendre els fogons.

El p rim er ingredient eren les ganes de fer alguna cosa, 
d ’expressar una idea o desenvolupar un m oviment. Si no hi 
ha res a expressar el resu lta t és buit, m ancat de substància 
i d ’intenció.

Amb el foc suau hi vaig afegir el segon ingredient , l’es
pai. Aquest com ponent s 'ha d ’adm in is tra r amb m olta m esura 
i equilibri, ja  que el seu gust pot ofegar el de la resta  dels 
ingredients.

Amb l’espai hi posem allò que ens cal per ten ir el toc de
sitjat. És a dir, que si has de m enester quatre  cadires, un 
arm ari i un llum, aleshores posa-hi aquests elem ents, només 
aquests. El que in teressa  és posar-hi els adequats, situar-los 
de m anera que expressin la teva idea i que el públic se n 'ado
ni sense que hagi hagut d ’estud iar cosmologia.

Miquel Ruiz. Relata de Reptila. Teatre del Cos, 1987.
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Quan per expressar la teva idea necessitis cinc-centes ca
dires, doncs igualm ent: ni tren ta, ni dues mil, sinó les justes. 
És absu rd  posar «tropo-cents» detalls que decorin el que és 
im portan t, perquè l'anul·len i no el potencien. És im portan t 
una bona síntesi, que, a més, en la m ajoria d ’ocasions p e r
m et a l’ac to r una com oditat més gran i una absència d ’ele
m ents con trad icto ris en l’obra.

L’ingredient de la llum  és el toc decisiu quan el plat co
m ença a ten ir cos i és el que perm et d isting ir la bona cuina. 
Amb aquest ingredient pots expressar una in fin ita t d ’atm os
feres, am bients, esta ts d ’ànim  i sensacions. S 'em pra com a 
potenciador del contingut i a rriba  a constitu ir un llenguatge 
am b tot el seu sabor.

El so és l’ingredient que em bolcalla, inunda i tran spo rta  
l ’arom a dels sucs. És aquella sensació que et subm ergeix en 
la h istòria  i desfà la butaca, tan t si es trac ta  de m úsica, de 
sons am bientals com de silencis. És una salsa rica en matisos.

Després d ’anar afegint aquests ingredients, només cal fon
dre-ho to t amb una bona actuació i una direcció encara m i
llor. Aleshores és quan el p lat ja és presentab le i es pot de
fensar tot sol de les m irades i la pulla del «respectable».

En aquell m om ent eren les deu en pun t i jo ja havia acom 
plert el m eu objectiu m algrat les penúries de gas en els meus 
fogons per falta d ’un pagam ent puntual; em faltava el deta- 
llet que m ai no he pogut solucionar, la m anera de d u r els 
p lats des de la cuina a la taula. E ncara  no havia tro b a t la 
form a de prom oure, difondre i vendre la meva cuina. Em 
faltava ten ir els cam brers àgils o els bons venedors.

Els m eus plats nom és foren degustats per alguns col·le
gues estim ats i p er algun tafaner que s 'acostà a la cuina.

En poques paraules, el m enú, el form o com binant, a p a r
tir  d ’una idea, un bon disseny d ’espai, llum  i so. I el cuino 
am b objetivitat, intenció, m esura i sentit funcional; i oblido 
les im provisacions, les inspiracions, els ornam ents i els ex
cessos.

Si tens les possib ilita ts reals de poder investigar i experi
m en tar tots els secrets de la cuina, et pots considerar un sor- 
tós m ortal escollit pels déus de les oficines i dels despatxos.

M i q u e l  R u i z  (Teatre del cos)



SER ESCENÒGRAF, AVUI

A través de la p in tura , buscan t l’escenografia. L’essència 
de la intuïció es troba al moll de l’ànim a.

Reflexions sobre Les demoiselles d ’Avignon: «Elles», el 
camí, l’avenç del «prosseguir». / És que són, les m àscares, 
una cu irassa  de vidre o és que no són m àscares? Potser hi 
deixen veure, més que no pas am aguen. Amb Molière... / Al 
m ateix tem ps... una por dolça m 'entrava. / H um anització de 
l ’escena com a origen. / ...V erita t suprem a de saviesa: 
... l'am or, un camí insòlit dins del «cos tea tra l català». / L’in
finit em tranquil·litza, perquè esdevé la fita absoluta del fu
tu r  de l’e terna evolució de la creació l'esperança ens arriba  
de la ciència (Hawking), perquè el punt és l’essència més ín ti
m a de l’origen. / Diàlegs director-escenògrafa per una posada 
en escena contem porània: l'ac to r ha de saber p a rla r  am b la 
seva segona pell... La creació exigeix fidelitat, perquè sinó 
el subfons de l’ànim a es podreix... La paraula, com plem ent 
idíl·lic de la plàstica escenogràfica: ... vaig collir les fulles gro
gues que sem blaven plenes de sol condensat... / ... un seguit 
d ’ones p latejades acabades am b foc d ’energia... / ... La form a

Teresa Salvadó. Quartet-Medea, de H. Müller. Direcció de J. Ollé. 
Teatre Set, 1987.
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estàtica no existeix... / ... em sentia inundada per la llum inà
ria  que desprenies i s 'in tegraren  dins meu la llum i la foscor 
i estenent el b raç vaig sen tir com les cu ltures d 'a ltres  temps, 
d ’a ltres espais, i la nostra  s ’unien form ant un cordó um bili
cal; un cordó de plata ens uniria  per sem pre.

T e r e s a  S a l v a d ó



RESUMEN

Una ojeada a la program ación de las últim as tem poradas 
tea tra les catalanas perm ite detectar la presencia —cada vez 
m ás insistente y sólida— de un conjunto de jóvenes escenó
grafos, bastan tes de ellos salidos del In stitu í del Teatre, de 
la mano de los cuales parece que puede esperarse  una reno
vación progresiva en los parám etros de la creación esceno
gráfica du ran te  la década de los noventa.

Isidre Bravo com pleta su trabajo  con la elocuencia de las 
imágenes y de los textos de algunos pro tagonistas de esta 
escenografía todavía joven.

RÉSUMÉ

Si nous jetons un regard  su r les program m es des dern iè
res saisons théâtra les, nous décèlerons très vite la présence 
—toujours plus constante et solide— d ’un groupe de jeunes 
m etteurs en scène, sortis en partie  de l'« Institu t del Teatre», 
et qui nous donnent tout lieu de croire à un renouveau pro
gressif dans les param ètres de la création scénique du ran t 
la décade en cours.

Isidre Bravo complète son travail avec l'éloquence des ima
ges et des textes de quelques-uns des protagonistes de cet 
a rt scénique, jeune encore.

SUMMARY

A glance at Catalan theatre  billing over the last few sea
sons bears w itness to an —ever increasing and consolidated— 
group of young set designers, a good num ber of them  ex
students of the In stitu t del Teatre. Their existence suggests 
we can expect a progressive renewal, over the nineties, of 
the param eters of scénographie creativity.

Isidre Bravo com pletes his w ork with eloquent p ictures 
and texts from  some of the set designers who are  a part of 
this still youthful a rtis tic  development.
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