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JOAN ABELLAN

EL TRASLLAT 
DE MIRALLS 
(CONSIDERACIONS 
SOBRE L’ESCENOGRAFIA 
CATALANA DELS 
VUITANTA)



Per a l 'a r t teatral, els anys seixanta van ser tem ps d 'experi
m ents i innovacions i d ’un ex traord inari comprom ís dels crea
dors am b els seu món. Els setanta, en canvi, van com ençar 
a afavorir l’assum pció generalitzada i la inevitable conven- 
cionalització de les propostes més agosarades de la prodigio
sa dècada precedent.

Un dels tre ts  que defineixen m illor l 'estè tica  d ’aquell pe
ríode, és el regnat de nom brosos grups d ’artistes  que, units 
per alguna m ena d ’afin itat, s ’im posaren asso lir la u topia de 
la creació conjunta en totes les disciplines que es conjuguen 
en un espectacle. Una tasca de grup que segons la ideologia 
i el funcionam ent econòmic de l’aventura, tran sitava  en tre  
la m itificada «creació col·lectiva», on tothom  ho podia fer tot, 
i la d istribució  especialitzada de les funcions creatives amb 
la signatu ra  cedida desin teressadam ent al nom genèric del 
grup.

Teatre independent, per a la n o stra  història , que amb la 
selecció i la professionalització in ten tarà  convertir-se —no sem
pre am b èxit— en la fórm ula no menys m itificada en aquells 
anys del teatre estable.

El cert és que, am b el tem ps, m oltes de les individualitats 
creadores més notables d ’aleshores han anat deixant l’anoni
m at, han anat adqu irin t fam a i, en alguns casos, s 'han  consa
grat com les figures de p rim era  categoria que regnen sobre 
la resta  de l’univers de la creació teatral. D’aquest nou Olimp 
destaquen, sens dubte, uns quants nom s de d irecto rs —met- 
teurs en scène, registi o régisseurs, segons la geografia—, que 
de seguida us vindran al cap com a m àxim s creadors, elevats 
sovint a la categoria d ’au tèn tics taum aturgs.

En to ta aquesta etapa, anys seixanta i setanta, hi ha, però, 
un fet menys sonor i igualm ent fonam ental: l’aportació  dels 
escenògrafs i els a rtistes  p làstics al teatre , tan t pel que fa 
a les innovacions en la concepció general de l’espacialitat com 
a l’estètica visual dels espectacles. Efectivam ent, en aquella 
fructífera  i frenètica era, ju n t am b els nous conceptes d ra 
m atúrgies que tornaven a destronar per enèsim  cop en el se
gle el respecte convencional al text, es configurava una nova 
suprem acia en el d iscurs teatral: la fenom enología espacial 
en l’escenificació.

Aquest camí dram atúrgic, certam ent força generalitzat, im
pu lsat per escenògrafs i d irecto rs —m ai no sabrem  ben bé 
del cert el g rau  de responsab ilita t de cadascun dels es
tam ents—, valorava no tan  sols el concepte espacial de la 
narració  escènica per dam unt de l’aportació puram ent figura- 7
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tiva, sinó tam bé l’espai tea tra l m ateix com un fet essencial 
en la relació en tre  espectacle i espectadors.

Les noves concepcions de l'espai escènic han constituït, 
sens dubte, un elem ent de prim eríssim a m agnitud en l’evolu
ció que po rta  a la im m ensa versa tilita t que avui dia té el 
llenguatge tea tra l. Una evolució que és, per descom ptat, un 
fet in ternacional que em m arca qualsevol in tent d ’entendre 
el fet espacial i escenogràfic en qualsevol d ram atú rg ia  nacio
nal, i que cal ten ir p resen t com a context general a l’hora 
de veure l'evolució de l ’escenografia cata lana abans d ’e n tra r 
en l’aproxim ació al seu m om ent actual, que és el que pretén  
abo rdar aquest núm ero d’Estudis Escènics.

ELS AMOS DE L'ESPAI

En tots els espectacles de «m arca registrada» del d a rre r 
quart de segle hi ha present una perfecta solució espacial 
i visual a la sem pre fascinant dialèctica escènica del perso
natge i el seu entorn. Sem pre, en definitiva, un treball esce
nogràfic determ inant. Si l’amo del tem ps és el director, l’amo 
de l’espai és l'escenògraf. Quan hi coincideixen dos posseï
dors dels seus secrets es produeix el m iracle.

La m ajoria  de les figures em blem àtiques del tea tre  con
tem porani que al llarg dels d a rre rs  vint o vint-i-cinc anys, 
m és i to t en alguns casos, han dut l’escenificació als grans 
nivells a rtístics  on avui es troba  són nom s que solen du r al 
costat, sem pre una m ica mes a l’om bra, el d ’un gran escenò
graf i al costa t de Peter Stein, trobarem  Klaus W eiffenbach 
o K arl-Ernst H errm ann, de Shakespeare m em ory  a Els ne
gres de Genet; com hi trobarem  Pierluigi Pizzi o M ario Cero- 
li, Arnado Pom odora, Enrico Job, Gae Aulenti, M argherita 
Palli amb Luca Ronconi, de YOrlando Furioso i Calderón a 
Viatge a Reim s  i La serva amorosa; Guy-Claude François, sem
pre amb Ariane M nouchkine, de 1789 i L ’Age d ’or a La histò
ria terrible però inacabada de Sihanouk, rei de Cambodja; Ezio 
Frigerio i Luciano Dam iani sem pre amb S treh ler, de Re Lear 
a Temporale, d ’Strindberg; Yannis Kokkos am b Antoine Vi- 
tez, E duardo  Arroyo am b Klaus Michael G ruber, Chloé Obo- 
lensky am b Peter Brook, Max Bignens amb Jorge Lavelli, etc. 
I, per descom ptat, m oltes d ’aquestes parelles s ’haurien  de 
convertir en trios quan en m olts casos s ’hi afegeix la figura 
indispensable del dissenyador de la il·luminació, de nom, ge
neralm ent, encara m enys estel·lar.8



El camí dels grans creadors dels se tan ta  cap als vu itan ta  
és tam bé un cam í d ’adaptació  a l’evolució de les form es de 
producció tea tra l europees que inevitablem ent han influït en 
el resu lta t estètic. No és exagerat d ir que to ts els països han 
p rocu ra t ten ir el seu aparado r tea tra l de luxe i que les insti
tucions l’han pagat cada cop am b més generositat. El pas 
dels se tan ta  als vu itan ta  ha esta t tam bé testim oni d ’una ex
trao rd in à ria  im plantació dels circuits in ternacionals de festi
vals a rreu  dels països cu ltu ralm ent potents, que ha perm ès 
una perllongació ex trao rd inària  del regnat dels grans a rtí
fexs del cam p del reperto ri que són ja, definitivam ent, els 
d irecto rs de reconegut prestigi in ternacional que procuren  
una mena d ’«encara més difícil» en les seves produccions sen
se so rtir, en el fons, d ’esquem es com provats repetidam ent.

Però les institucions tam bé han sabut finançar la in te rna
cionalització dels nom s més nous i han afavorit l'advenim ent 
estel·lar a escala universal dels creadors de les noves avant
guardes. El panoram a in ternacional s ’ha enriquit, en efecte,

Guy-Claude François. L ’histoire terrible mais inachevée de Norodom  
Sihanouk, roi du Cambodge. D irecció d ’A. M nouchkine. T héâtre  du Soleil, 
1986 (Foto: Ros Ribas). 9
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P. Pagnanelli. La serva amorosa, de C. Goldoni. D irecció de L. Ronconi. 
Audac, 1987 (Foto: Barceló).

Y annis Kokkos. Hamlet, de W. Shakespeare. D irecció d ’A. Vitez. 1982 
(Foto: Bricage).

10
R ichard  Peduzzi. Combat de nègre et de chiens, de B.M. Koltès. D irecció 

de P. Chéreau. N anterre-A m andiers, 1982-83 (Foto: Bricage).
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Ezio Frigerio . Elvira o la passione teatrale, de L. Jouvet. D irecció de 
G. S treh ler. Piccolo T eatro  di Milano, 1986 (Foto: Ciminaghi).
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Bob Wilson. Quartett, de H. M üller. Direcció de B. Wilson. 1987 (Foto: Egger).
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i ha copsat un nou sector del gust per l’a r t  que no tenia ex
cessiva cabuda en el món d ’una p rim era  línia tea tra l que en 
els d a rre rs  anys com ençava a a rr ib a r  a una com plexitat te
m àtica i form al realm ent elitista. Una excessiva consideració 
de producte de consum  d ’alta  cu ltura, que sovint posava el 
tea tre  a l’alçada social de l’esdevenim ent operístic.

Al voltant de la dansa, del tea tre  imatge, del te rcer teatre, 
els quals valoren la creació personal, absolutam ent lliure, no
vam ent transgressora , rev italitzadora de la comunicació, de 
la participació, del ritual, s ’ha configurat to ta una resposta 
in ternacional, tot un am bient decididam ent nou, força ubicat 
en la infin ita  i freda serenor de la post-m odernitat a rtística . 
La relativa popularització  de nom s com Bob W ilson o Pina 
Bausch, i la presència regu lar en c ircu its  no m arginals d 'ex
periències italianes o holandeses, angleses o nord-am erica- 
nes a la recerca d ’una figuració a lliberada de prejudicis 
estètics o ideològics, ja  influeixen en les noves generacions 
de públic i creadors.

0  sigui que, tan t al tea tre  a l’òpera, a l’espectacle global, 
com a les experiències alternatives, l ’espai i la im atge han 
tro b a t la m anera  de con tinuar la seva evolució tam bé en els 
vuitanta. Si els grans m estres, fidels a ells m ateixos, han po
gut dep u ra r el seu propi llenguatge escènic cap a una m ena 
de recreació exclusivam ent tea tra l i gens preocupada de qual
sevol im itació de la vida en la recerca de les profund ita ts 
del d iscurs d ’un au to r i han dem ostrat ser capaços de conti
nuar elaborant-hi poètiques rad icalm ent personals, els nous 
creadors dem ostren  que encara  hi ha coses per inventar.

1 els creadors im m ergits en la p roblem àtica de l’espai es
cènic continuen la recerca i la invenció al ritm e dels tem ps 
en tran t am b força en nous m itjans i adaptant-se a noves tec
nologies, i tam bé adoptant-les, i plantejant-se en noves òpti
ques la intervenció espacial de l’espectacle en viu.

Tot això ens pot donar una idea general del context a rtís 
tic que viu avui l’escenografia. Però, és paral·lela la situació 
de l’escenografia catalana?

L’EXPERIÈNCIA I L’HERÈNCIA DELS SETANTA 
A L’ESCENOGRAFIA CATALANA

Si fem un cop d ’ull al panoram a tea tra l cata là  de les dues 
darre res  dècades, veurem  que la nostra  escena tam bé ha es
ta t especialm ent sensible, alm enys du ran t una bona p a rt 13

EL
 

TR
A

SL
LA

T 
D

E 
M

IR
A

LL
S



d ’aquests anys, al paper renovador de l’espai i de l’esceno
grafia. I això és així fins al pun t de poder a firm ar que l’acos
tam ent de l ’escenificació catalana als conceptes actuals es 
produeix sobretot per l ’im puls d ’una escenografia que en un 
m om ent donat es troba  més evolucionada que la direcció i 
la in terp re tac ió  i que, probablem ent, té tam bé més possibili
tats de desenvolupar-se que la d ram atúrg ia , tot i que la h is
tò ria  ens hagi dem ostrat en alguna ocasió que tam bé és pot 
censu rar una escenografia.

És obligat c ita r el paper que tenen en aquest pun t d ’in
flexió del nostre  tea tre  l'escenògraf Fabià Puigsever i els p ri
m ers deixebles form ats dins la seva zona d ’influència. Per 
descom ptat que la m em òria del tea tre  cata là  dels anys setan
ta  evoca tam bé la presència notable d ’a rtistes  p làstics en els 
in ten ts més avantguard ístics i m arginals, però sem pre com 
a tem pteigs personals aïllats i relativam ent poc preocupats 
per la m ena de canvi que s ’està  p rodu in t en el tea tre  d ’arreu  
del món, que està  fent convergir a gran velocitat avan tguar
da i reperto ri, ideologia i estètica, poesia i didactism e.

Els anys se tan ta  són al nostre  teatre, sobretot, el viver 
on s ’inicien un bon nom bre de joves escenògrafs i d irectors 
tocats per una inqüestionable am bició a rtística  i profitosa- 
m ent im m ergits en un teixit social p rog ressista  i com batent, 
tam bé viver del m illor públic que sens dubte ha tingut mai 
Catalunya per al seu teatre. Com a les m illors fam ílies euro
pees, l’escenificació cata lana  tam bé aparella  i ag rupa per afi
n ita ts pun tuals d irectors i escenògrafs am b lligam s artístics  
i ètics sòlids. Més sòlids que els que, en general, crearan  amb 
els actors i ja  no diguem  am b els d ram aturgs, que aquests 
anys perden irrem issib lem ent el seu lloc en les fitxes tèc
niques.

Si fem  treb a lla r  la m em òria, poden sorg ir encara  nítids 
exemples em blem àtics de les concepcions espacials del tea
tre  de l’època. Espectacles com La setm ana tràgica o Leonci 
i Lena, Plany en la m ort d ’Enric Ribera o Wozzeck, Mary d ’Ous 
i Accions, pertanyents, respectivam ent, a binom is com —per 
una vegada llegiu el nom  de l’escenògraf davant del del 
d irec to r— Puigserver-Pasqual, Prunés/Amenós-Ollé, Pericot- 
Joglars o Am at/Gelabert, sem blen op tar en determ inats 
m om ents d ’aquell període per una escrip tu ra  escènica on la 
tasca del director i de l’escenògraf s’insereixen en una producti- 
víssima convergència dram atúrg ica on no se sap realm ent quin 
dels dos creadors ha posat la m atèria  principal de l’espectacle.

14 Avui es pot d ir que en el treball d ’aquells anys realitzat
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per una bona llista  d 'escenògrafs a la qual a més dels esm en
tats hi podrien  figu rar nom s com Pep D uran i Nina Pavlovs- 
ki, Andreu Rabal, Alfons Flores, Joan Jorba, Joan Guillén, 
Pep M adaula i Joan Sellés o Ram on Ivars, no passa  pas desa
percebuda la potència a rtís tica  d ’una notable recerca en el 
llenguatge tea tra l. Una recerca am b considerables in ten ts de 
fer que l'elem ent figuratiu  i l’elem ent espacial transcendeixin 
sistem àticam ent la il·lustració convencional. Hi ha, en efecte, 
en l'escenografia catalana d ’aquells anys, un in teressan t p re 
domini de conceptes d ram atúrg ies m olt personals com a m o
to r de les recerques de l'espai i la imatge. Un treball que, 
sens dubte, va c rea r unes expectatives excepcionals en totes 
les tendències que aleshores s 'estaven covant.

Iago Pericot. Mary d ’Ous, d ’Els Joglars. D irecció  d ’A. B oadella. 1973 (Foto: B arceló).
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Fabià P u igserver i Iago Pericot. Àlias Serrallonga, d ’Els Joglars, 
D irecció  d ’A. B oadella. 1974 (Foto: B arceló)

16
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Fabià Puigserver. Leonci i Lena, de G. B üchner. D irecció de L. Pasqual. 
T eatre  Lliure, 1977.

Isid re  P runés i M ontse A m enós. Plany en la mort d ’Enric Ribera, de R. S irera.
D irecció de J. Ollé. 1977 (Foto: B arceló). 1 7
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L’ENTRADA TRIOMFAL EN ELS VUITANTA

En l’en trada  en els anys vu itan ta  sembla, realm ent, que 
l’escenografia catalana a rriba  disposada a continuar aportan t 
la dosi més im portan t de m odern ita t a la norm alització de 
la no stra  escena. Alguns exemples:

El tàndem  Pasqual-Puigserver engega amb un notable m un
tatge d ’£7 balcó, de Genet, on el Lliure sem bla voler llençar-se 
cap a un llenguatge escenogràfic més am biciós en espectacu- 
la rita t i en conceptualització que el que havia conreat fins 
aleshores. Un m ón m olt més ple de sím bols i m etàfores, ser
vit per un contundent espai cen tral d ’e s tru c tu ra  metàl·lica 
i m iralls, que aprofitava l ’agressiva sonoritat dels m aterials 
que el conform aven i que oferia als ulls de l’espectador una 
m utació perfectam ent coherent amb tota la simbologia de l’es
cenificació, però d ’una espectacularitat formal certam ent ines
perada en una sala de petites dim ensions com la del Teatre 
Lliure.

Tam bé els Joglars enceten els vu itan ta  am b una volguda 
dim ensió perfeccionista i tecnològica afegida a una concep
ció espacial peculiar des dels seus inicis i que havia donat 
fru its  tan  em blem àtics dels setan ta  com Mary d ’Ous i Àlias 
Serrallonga. Laetius i Olimpic Man M ouvem ent aporten  sens 
dubte una dim ensió en la qual l’espai, la iconografia i la tec
nologia adquireixen una funció dram atúrg ica  que projecta 
tots els continguts.

La v ita lita t de l’escenografia catalana d 'aquests m om ents 
es fa palesa tam bé en aportacions com les de la parella  Pru- 
nés-Amenós a Marat-Sade d irig it per Planella, o m és enda
vant per Glups, de Dagoll-Dagom, on aborden un trac tam en t 
espacial i objectual polivalent no estric tam en t il·lustratiu i 
de gran potència iconogràfica.

També podem  recollir com a m ostra  de l'estim ulan t pano
ram a dels p rim ers vuitanta, el treball de Joan Guillén amb 
Benno Mazzone a Deixeu-me ser mariner (1983), que dóna com 
a resu lta t l’in teressan t laberin t m etafòric  de m etacrilat, o el 
de Pladevall i Pep D uran a l’espectacle Cos d ’Albert Vidal 
(1983). I acabaria  afegint a la m ostra  l’am bició p a ra tea tra l 
dels Com ediants, que am b el seu Sarao de Gala es p lan te
javen seriosam ent un autèntic  environam ent on, segons la de
finició d ’Schechner, «tot l ’espai és de la representació , tot 
l’espai és del públic», m odalitat poc conreada a Catalunya 
m algrat haver esta t un dels trac tam ents espacials més popu- 
laritzats a rreu  del m ón la dècada anterior.18



A lbert B oadella. Laetius, d ’Els Joglars. D irecció  d ’A. B oadella. 1980 (Foto: Ros Ribas).

Fabià Puigserver. El balcó, de J. G enet. D irecció  de L. Pasqual. T eatre  L liure, 1981. 
(Foto: Ros Ribas).

19



Josep  M. Ibànez. Olympic Man Movement, d ’Els Joglars. 
D irecció  d ’A. B oadella. 1981 (Foto: Ros Ribas).

Isid re  P runés i M ontse A m enós. Marat-Sade, de P. W eiss. D irecció  de P. Planella. 
2 0  1982 (Foto: Ros Ribas).



Joan  Josep  Guillén. Deixeu-me ser mariner, de J. S e rra  Fontelles. D irecció 
de B. Mazzone. 1983 (Foto: B arceló).

Pep D uran i E nric  Pladevall. Cos, d'A. Vidal. 1983 (Foto: Leopold Samsó). 21



Is id re  P runés i M ontse A m enós. Glups!, de Dagoll-Dagom . 1983 (Foto: T oni Sòcies).

El balanç escenogràfic de les prim eres tem porades d 'aques
ta dècada, m algrat la relativa m odèstia que encara tenia l’eco- 
nom ia tea tra l i el trad icional endarre rim en t in frastru c tu ra l 
d ’equipam ent i tecnològic —que actualm ent encara  no es pot 
d ir que s ’hagi posat al d ia— que ni tan  sols havia im pulsat 
realitzacions am bicioses en el cam p de l’òpera, presentava 
com hem vist aspectes força encoratjadors en la creació 
escenogràfica. Però, vist amb la perspectiva dels anys següents, 
es pot dir, i sem pre am b el perill que com porta la generalitza
ció, que l’evolució d ’aquesta  generació que avui podem 
considerar responsable tan t de la gran o bertu ra  a la com uni
cació i a la participació  com de les noves concepcions de 
la figuració de l’en torn  rom an després força estancada.

També es pot dir a hores d ’ara  que la producció tea tra l ca
talana no va tro b ar gaires facilitats per continuar Testimulant 
línia creativa dels orígens, per causes diverses i complexes 
que cal s itu a r en la prec ip itada  absorció que les institucions 

22 han fet del tea tre  independent i en la vertiginosa reconversió
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de to ts els aspectes de la vida que es dóna a Catalunya. Pro
bablem ent la direcció que aleshores comencen a p rendre  les 
polítiques cu ltu rals  propicia una assum pció de la professio- 
nalita t sovint en detrim ent de la creativ itat. A p a rtir  d ’aquí, 
doncs, hom  veu tra n s ita r  aquesta b rillan t generació cap a 
una progressiva to rnada a una recreació escènica m olt més 
conform ada a uns patrons convencionalm ent acom odáis.

L’im pacte espacial i im aginista que els escenògrafs ca ta
lans més significatius perseguien du ran t els anys setan ta con
tinua, en general, du ran t els vu itan ta  am b una considerable 
reiteració  dels clixés propis. A m esura que ens endinsem  en 
la dècada preolím pica, no resten  en la m em òria gaires im at
ges que no facin sinó ra tificar la feina feta en els setan ta  
sense aportar-h i res.

La hipòtesi resu ltan t és que el treball dels escenògrafs 
catalans m és consagrats com ença a quedar sovint en un dis
cret segon term e i hom  d iria  que resignat a ser funcional
m ent subsid iari del gust del d irector, fins i to t en els casos 
que, com Puigserver i Pericot, d irec to r i escenògraf són la 
m ateixa persona.

Hom diria, doncs, que les aigües de l’escenografia ca ta la 
na, tan  benèficam ent sortides de m are d u ran t ben bé una 
dècada, comencen lentam ent una to rnada cap a un concepte 
m olt més artesanal i confortable sense grans ànsies de riscs 
ni de fer salts m ortals. Però tam bé es pot d ir que en aquest 
camí que com ença a rem u n tar els vu itan ta  poques són tam bé 
les sorpreses que ens aporta  el tea tre  català, tan t en el camp 
de l’escenificació com en el de la d ram atúrg ia .

Hi ha una  pregunta  que no és fàcil de respondre:
Per què el tea tre  català, que en uns anys s ’ha deixat in

flu ir pels co rren ts  internacionals i que ha esta t capaç de con
form ar una notable evolució a la seva m ida, s ’endorm isca 
de sobte?

Una opinió força generalitzada que podria  respondre una 
p regunta  tan  com prom esa és que, potser, el tea tre  català 
d ’aquests anys perd  pel camí el seu públic. Un públic que 
ha tro b a t en el nou dinam ism e apo rta t per la dem ocràcia 
una a ltra  m ena de p laers per al lleure, una a ltra  m ena de 
rituals per donar sortida  a les reivindicacions socials. Un pú
blic que es perd  pel camí, p recisam ent perquè el tea tre  no 
s ’adap ta  als tem ps am b la m ateixa ag ilitat que la vida.

Cal reco rdar que, a Catalunya, el canvi polític, el canvi 
h istòric  real, que s ’inicia en els se tan ta  produeix una red is
tribució  dels papers tan gran que assum ir-los ha esta t qües- 23
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tió d ’anys. Avui es pot entendre força bé que un a rt de 
producció tan complexa com el teatral pogués perdre amb tan
ta  facilitat una p a rt tan  notable de la seva força tan t a rtís ti
ca com social. I més, tractan t-se  d ’una d ram atú rg ia  com la 
nostra, d ’un solidesa adquirida en tan  pocs anys, apresa  de 
bell nou, sense un cos teòric ni p ràctic  al costat.

A m és a més, la necessitat de consolidació va topar amb 
un altre  problem a: quan les seves prom eses estaven en el punt 
just per lliurar-se a un treball personal lligat al context d ’ales
hores, el canvi sobtat de direcció dels tem ps va fer que sem 
blés que calia que cobrissin  el buit absolut de professionals 
de talla  que patia  l ’escena catalana. Aquest fet va p ropiciar 
una necessitat d ’èxit segur que va generar una m irada a 
Europa, sovint precip itada i gairebé sem pre sense el coneixe
m ent profund que pot d u r a la bona selecció. I am b la veloci
ta t que avança l ’art, en poc tem ps el desfasam ent s ’ha anat 
fent abism al: quan el tea tre  català hi va, les d ram atúrg ies 
que voldria im itar ja  en tornen. I hom troba  que els m iralls 
que ha tr ia t ja  s’estan  tra s llad an t am b m olta delicadesa als 
m useus.

No és estrany, doncs, que en un m om ent donat es faci 
difícil fins i to t el rellevam ent generacional en un panoram a 
m ancat de m odels que hagin desenvolupat fins un g rau  òp
tim  el seu discurs estètic i professional.

A ndreu Rabal. Eclipsi, de J. Abellan. D irecció  de J. M elendres. T eatre  del
Llevant, 1986 (Foto: Ros Ribas).

Josep M. E spada. Els set pecats capitals dels petits burgesos, de B. Brecht/K. 
2 4  Weill. C oreografia d ’A. Argüelles. Direcció de C. Sansa. 1986 (Foto: Barceló).
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E nric  Majó. Setmana Santa, de S. E spriu  / P. B urés / A. Sans. D irecció 
d ’E. Majó i P. B urés. Com panyia d ’E. Majó i E sb art D ansaire de Rubí, 1986 
(Foto: Barceló).

26
Francesc Estivill. Infantillatges, de R. Cousse. Direcció de J.M. Flotats. 1987 
(Foto: Barceló).



Fabià Puigserver. Conversa a casa del matrimoni Stein..., de P. Hacks. 
D irecció de P. P lanella. Z itzània Teatre, 1987 (Foto: Ros Ribas).

Josep M. Ibànez. Bye, bye, Beethoven, d ’A. Boadella. Els Joglars, 1987
(Foto: A lbert Fortuny). 27

EL
 

TR
A

SL
LA

T 
D

E 
M

IR
A

LL
S



Alfons Flores. La balada de Calamity Jane, de M. C. G uerra  i H. Costa. 
Direcció d ’H. Costa. G rup d ’Acció T eatral de l'H ospital (GAT), 1987 
(Foto: Pau Ros).

Com ediants. La nit, d ’Els Com ediants, 1987 (Foto: Pau Ros).28



M arcelo G rande. OncLina, de J. G iradoux. D irecció de S. Sans. Compa
nyia de Sílvia M unt, 1987 (Foto: Barceló).

R am on Ivars. La cambra de Verònica, d ’I. Levin. D irecció  de J. Bas. 
L’Ou N ou T eatre, 1987 (Foto: B arceló).
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Fabià Puigserver. La bona persona del Sezuan, de B. B rech t. D irecció  
de F. Puigserver. T eatre  L liure, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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Joan Jorba. La disputa, de M arivaux. D irecció de P. M onterde. Centre 
D ram àtic del Vallès, 1988 (Foto: Pau Ros).

lago Pericot. Letra y música, de S. B eckett. D irecció de I. Pericot. Tea
tro  del C entro In su la r de C ultura  de Las Palm as, 1988 (Foto: Pau Ros). 31
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Pep Sallés i Josep M adaula. Set i mig, de J. Ollé. D irecció de J. Ollé. 
La G àbia T eatre, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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PER UNA NOVA ESCENOGRAFIA CATALANA

La crisi de l’escenografia és, en aquest esta t de coses, un 
fet com la crisi de l’escenificació i dels au tors. La més inte
ressant de les generacions de la h isto ria  del tea tre  cata là  es 
fa vella sense haver-se realitzat fins a un llistó  gaire excep
cional. Un llistó  que, en realita t, no està  gaire ben fixat.

A fortunadam ent, hi ha un aspecte d ’aquesta  crisi que pot 
rem untar-la positivam ent: l'aparició d ’una actitud  diferent da
vant el fet artístic  per part dels creadors més nous, que trenca 
en certa  m anera  am b el p roblem a dels m odels. Hi ha indicis 
que a Catalunya tam bé com ença a expandir-se l'ac titud  des
preocupada dels creadors m és joves, que a la res ta  d ’E uropa 
ja  està  donant els seus fru its  d ’ençà que va com ençar la 
dècada.

Hom d iria  que, per a les generacions que han de fer l 'a rt 
dels noranta, la idea de m odern ita t en l’a rt tal com ha estat 
entesa du ran t tot el segle vint, com a obligació sistem àtica 
de tren car am b la generació an terior, apareix  excessivam ent 
plena de llasts ideològics i de voluntats form als bloquejado
res. Però aquest bloqueig que sem bla insuperable per als crea
dors de l ’a r t  estab lert, per als novells, en canvi, no existeix.
Ells poden p resc ind ir perfectam ent del passa t sense cap es
forç ni cap plantejam ent teòric.

I en el teatre, en les a rts  de l’espectacle en general, l'espe
rança de renovació no la po rta  cap deus ex-machina  sinó més 
aviat un m issatger: un jovent que to rna  a tro b a r lògica l’acti
tud creadora  sense ètiques ni m orals prèvies i que po tser 
tra u rà  profit del desconcert. Un jovent que, am b una b a rra  
considerable i absolutam ent reconfortan t, sense pensar-s’hi 
gaire com ença a ensenyar el que fa.

Quin serà  el camí dels nous creadors?  Quin és el pes que 
per a ells té la tradició? Com assum eixen els perills del sob
ta t culte institucionalitzat de la m odern ita t ca rregat d ’este
reotips?

En l ’incipient panoram a cata là  de nous creadors, la tra d i
ció escenogràfica no es pot considerar com a punt de refe
rència determ inant. Ni la in ternacional am b la seva tecnolo
gia versàtil mai desenvolupada a Catalunya, ni tan  sols a 
l’òpera. Tampoc, evidentm ent, la feina feta al nostre teatre, 
els m illors m om ents de la qual, tot i ser recents, no poden 
pertànyer gaire a la m em òria viva de la nova generació, si 
ni tan  sols hi ha a rr ib a t a c rea r escola pel fet d ’haver en tra t 
en crisi abans d ’acabar de m adurar. 33

EL
 

TR
A

SL
LA

T 
D

E 
M

IR
A

LL
S



En tot cas, i aquest és un bon punt de partida, en els nous 
creadors catalans es dóna una nova situació, un nou gust. 
Una nova m anera de fer servir espai i im atges en teatre , que 
passa per una actitud  diferent respecte a la invenció, la t ra 
dició i roriginalitat. Al teatre dels nous escenògrafs, hom diria 
que, d ’entrada, tot s'hi val: des de to ts els c rite ris  tècnics i 
dram atúrgies per a la figuració del personatge, fins a totes les 
retòriques possibles en el trac tam en t de l’espai i de l’objecte.

La nova m en ta lita t creativa estableix regles que si bé no 
són noves sem blen aplicar-se am b més gran lliberta t poètica. 
Aquestes regles podrien ser: a) to t es pot reinven tar només 
a p a rtir  de l’ètica de donar form a a la idea personal; b) to t 
pot ser experimental i transgredit fins a l’exhauriment; c) qual
sevol llenguatge a rtístic  pot ser ap licat en qualsevol context.

Estem  p arlan t probablem ent d ’eclecticism e, però  d ’un 
eclecticism e d istin t del de la generació anterior, més preocu
pada per algunes nocions de coherència estilística. Perquè 
la nova creació escenogràfica i escènica en general tam bé pro
cu ra  fugir del gust per les declaracions de principis tra n s
cendents que du ran t aquest segle han am anit la creació amb 
la necessitat d ’un discurs que involucrés l ’ètica, la ideologia 
o la «fantasm àtica» dels creadors, declaracions de les quals 
les generacions an terio rs eren força dependents.

L'ESCENOGRAFIA DE LA VIDA

Aquesta és una època de canvi en l ’enfocam ent de tan ts 
aspectes dels hàbits socials que difícilm ent es pot preveure 
am b seguretat la dem anda concreta que l’espectacle del fu
tu r  farà  als creadors. Perquè, evidentm ent, en el tea tre  de 
reperto ri i d 'avan tguarda  tot sem bla ind icar que anem  cap 
al regnat del petit form at, de l’aprofundim ent c rea tiu  per a 
la tria  del signe més potent am b els m ínim s elem ents, a la 
reivindicació d ’una espectacu larita t qualitativa  més que no 
pas quantitativa. En canvi, les perspectives im m ediates si
tuen alhora  els grans espectacles m usicals en un d isparador 
propi de cort del rei Mides. I tampoc no es pot deixar de banda 
l ’augm ent p rogressiu  de teatra lització  en to ta m ena d ’esde
venim ents socials, ja  siguin íntim s o m ultitudinaris, en la qual 
cada cop més el paper dels especialistes en espai i am bienta
ció resu lta  indispensable. Sense e n tra r  en les il·lusions euro
pees de posar la producció d ’espectacles cinem atogràfics i 

34 televisius en com petència am b la indústria  am ericana.



Les preguntes sobre el fu tu r  d ’aquest a rt a casa nostra, 
tan  lluny del nivell tecnològic en m utació constan t dels pa ï
sos tea tra lm en t desenvolupats, s ’acum ulen sense a tu rador.

La vella concepció artesana l de l ’escenògraf tea tra l amb 
coneixem ents de la tecnologia estric tam en t escènica queda, 
doncs, vertiginosam ent desfasada? L’escenografia passa a ser 
un treball d ’equip on so.vint la im portància de la idea no és 
només la idea sinó la possib ilitat tècnica d ’aplicació?

Creació personal? Creació col·lectiva? Fins i tot la qüestió 
dels sabers que ha d ’asso lir l’escenògraf du ran t l ’ap renen ta t
ge sem bla haver-se de rep lan te jar per adaptar-se a la nova 
dinàmica. Perquè, si l’escenògraf del fu tu r vol, en efecte, apli
car el seu dom ini a to ts els àm bits, on podrà  operar més 
enllà del tea tre  de petit form at, qu in ta  essència a rtística  del 
discurs espacial? En tind rà  p rou  am b la idea o necessitarà  
conèixer els dom inis tecnològics que li pro jectin  la idea des 
d ’un a ltre  o rdre  m ental?

Potser ja  no cald rà  ni escola, i l’escenògraf a rtis ta  en el 
fu tu r serà estric tam en t el filòsof de l’espai i l’a rtis ta  de la 
im atge que nom és ha de ten ir la idea.
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E nric Ases. Acció urbana «Entresols». C arre r de les Tàpies, B arcelona, 
1989 (Foto: Joan  M anuel Baliellas).
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X avier M ariscal. Festa al magatzem del paper, de X. E scobar i X. M ariscal. 
La V anguardia, Barcelona, 1989 (Foto: arx iu  La Vanguardia).
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Lluís Pau. C lausura Festival de Cinem a de Barcelona. T eatre  Tívoli, B arce
lona, 1987.
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M artorell/Bohigas/M ackay i Lluís Pau: Barcelona, 100 anys de fires, 1888-1988. 
F ira  de Barcelona, 1988.

Leopold Pom és i K arin  Leinz. Com hem guanyat els Jocs Olímpics. U niver
sitat de B arcelona , 198638



Especulacions a banda, el cert és que els cam ins de la 
nova escenografia catalana, sorgida en els d a rre rs  anys vui
tanta, to t ju s t es comencen a recórrer. La seva estètica i el 
seu sentit professional, doncs, encara  estan  per definir. Les 
m utacions són abundants i abasten  tam bé aspectes sociolò
gics com la diferència en la p robab ilita t de du r endavant una 
vocació, segons si treballa  en un àm bit m etropolità  o com ar
cal. A les m oltes preguntes que ja  he fo rm ulat encara n ’hi 
afegiria una de darrera : la nova escenografia cata lana  sorgi
rà fonam entalm ent de B arcelona o bé s 'està  covant a les co
m arques? De m om ent, curiosam ent, l’hegem onia barcelonina 
dels setan ta  s 'ha  perdu t i ha passat a ser m és aviat un centre 
de finançam ent de creadors decididam ent allunyats de 
l'Eixam ple.

L 'aproxim ació a aquests nous cam ins de l ’escenografia ca
talana, proposada en aquestes pàgines, es basa en la revisió 
del treball escenogràfic de creadors iniciats professionalm ent 
aquest decenni. A p a rtir  de les aportacions més reconegudes 
de col·lectius com La Fura dels Baus, La Cubana o Zotal de 
l'escenografia aplicada a l’ascendent m ón de la dansa con
tem porània, de la revisió de l’aportació  de les a rts  p làstiques 
a les a rts  escèniques i de la presentació  de les idees dels «no- 
víssims», hem in ten ta t un p rim er acostam ent a la problem à
tica actual de l’espai escènic i a l’univers escenogràfic menys 
conegut. Una exposició del treball més innovador dels d a r
rers cinc anys a tall de petit tas t del que pot ser l’ètica i 
l ’estètica de l’escenografia cata lana  dels noranta.

39

EL
 

TR
A

SL
LA

T 
D

E 
M

IR
A

LL
S



r e s u m e n

D urante los años sesenta y seten ta  surge con fuerza en 
Cataluña una iniciativa encam inada a innovar la concepción 
general del espacio y de la estética visual del tea tro  que si
gue de cerca la evolución internacional. La obra  de los esce
nógrafos que entonces inician su trabajo  tea tra l constituye 
un claro y notable exponente de labor investigadora, de bús
queda anim ada por sucesivos in tentos cuyo objeto está  en 
conseguir que el elem ento figurativo y el elem ento espacial 
trasciendan sistem áticam ente la ilustración  tradicional. La 
escenografía cata lana  de aquellos años, efectivam ente, m ues
tra  un in teresan te  predom inio de elem entos dram atúrg icos 
muy personales en la investigación del espacio y de la im a
gen. La producción escenográfica de dicho período creó unas 
expectativas de fu tu ro  excepcionales en todas las tendencias 
que entonces se estaban incubando. Con la llegada de los años 
ochenta, los escenógrafos parecen dispuestos a continuar 
aportando la dosis m ás im portan te de m odernidad a la no r
m alización de la escena catalana. Puigserver, Pericot, Pru- 
nés-Amenós y m uchos otros inician la década con aportacio 
nes cada vez más m aduras. Pero, por influencias sociopolíticas 
diversas, la evolución del tea tro  catalán  se in terrum pe: sus 
conceptos caen en la convencionalización y se produce un 
cierto estancam iento. En el m om ento actual, sin embargo, 
comienzan a advertirse  cam bios in teresantes. E n tre  los crea
dores catalanes m ás recientes se da una nueva situación, se 
aprecia un nuevo gusto, una nueva m anera de u tilizar el es
pacio y las im ágenes y, sobre todo, una  nueva ac titud  respec
to a la invención, a la trad ición  y a la originalidad. La falta  
de trad ición  contribuye positivam ente al libre desarrollo  de 
un eclecticismo definitorio. Podría decirse que los nuevos esce
nógrafos catalanes, libres del peso de aquélla, crean un teatro  
en el que todo vale: todos los criterios técnicos y d ram atú rg i
cos para  la figuración del personaje y de su entorno y toda 
la re tó rica  del lenguaje del espacio y del objeto pueden ser 
experim entados, transgredidos y reinventados, sin que en ello 
intervenga o tra  ética que la de dar form a a la idea personal.

RÉSUMÉ

D urant les années soixante et soixante-dix, suivant de près 
l’évolution internationale, una forte initiative innovatrice dans 41
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la conception générale de l’espace et de l ’esthétique visuelle 
du théâ tre  s ’est p rodu it en Catalogne. L’oeuvre des scénogra
phes, qui à ce m om ent-là com m ençaient leur travail dans le 
théâtre, est un exemple clair d ’une recherche rem arquable 
su r le langage théâtral. Une recherche avec des efforts im
portan ts pour arriver à ce que l’élém ent figuratif et l’élém ent 
spatial aillent au-delà de l’illustration traditionnelle d ’una fa
çon systém atique. Dans la scénographie catalane de ces an
nées-là, il y a en effet, à la base de la recherche de l'espace 
et de l’image, une prépondérance de concepts dram atiques 
très personnelle. C’est un travail qui a créé d ’exceptionnelles 
expectatives d 'avenir dans tou tes les tendances qui se cou
vaient à ce moment-la. Au début des années quatre-vingts, 
il p a ra ît vraim ent que la scénographie catalane soit p rête  à 
continuer à fourn ir à la norm alisation de la scène catalane 
la dose la plus im portan te  de m odernité. Puigserver, Pericot, 
Prunés-Amenôs et beaucoup d ’autres entam ent la décade avec 
des contribu tions de plus en plus m ûres. Mais, à cause des 
d ifférentes influences sociopolitiques, l’évolution du théâtre  
cata lan  des années quatre-vingts s ’a rrê te  dans une certaine 
im passe et se fige dans un certain  conventionnalism e de ses 
concepts. C’est à p résen t que des changem ents in téressan ts 
com m ençent à se m ontrer. Chez les nouveaux créa teu rs  ca ta
lans on trouve une situation  nouvelle, un goût nouveau et 
una nouvelle m anière d ’u tilise r l’espace et les images et, su r
tout, une nouvelle a ttitude  pa r rappo rt à l’invention, la tra d i
tion et l’originalité. L’absence même du poids d ’une trad ition  
contribue au libre déroulem ent d ’un cla ir éclectism e. Dans 
le théâtre des nouveaux scénographes catalans, on dirait d ’em
blée, que tout est possible: tous les critères techniques et d ra 
m atiques pour rep résen te r le personnage et son environne
ment, et toute la rhétorique du langage de l’espace et de l’objet 
ne peuvent être  expérim entés, transgressés et inventés à nou
veau à p a rtir  de nulle au tre  éthique que celle de façonner 
l’idée personnelle.

SUMMARY

During the 1960’s and 70’s theatre  in Catalonia went 
through great innovation concerning general ideas of space 
and visual aesthetics in the theatre. This innovation closely 
followed in ternational developm ents. The w ork of scenogra- 

42 phers then beginning their theatrical careers clearly demon-



stra ted  a rem arkable  odyssey in theatrical language. Consid
erable efforts w ere m ade in this quest to m ake figurative and 
spatial elem ents system atically  transcend  the trad itional im 
age. Catalan scenography of tha t tim e showed an in teresting  
predom inance of highly personal dram atic  ideas based on a 
quest for space and image. This w ork crea ted  brigh t hopes 
for the fu tu re  in all of the trends then being set. At the begin
ning of the 80's it really  seem ed th a t Catalonian scenography 
was p repared  to continue m odernising Catalan theatre . Puig- 
server, Pericot, Prunes-Amenos and m any others began the 
decade, m aking increasingly m ature  contibutions. However 
various socio-political factors produced a certain  stagnation 
and conventionalism  of ideas in Catalonian thea tre  during 
the 80’s. There are  now in teresting  changes taking place. The 
new Catalonian scenographers are  producing new situations, 
new tastes, new ways of using images in the thea tre  and, 
above all, new attitudes towards invention, tradition and origi
nality. The selfsam e lack of a strong trad ition  is a positive 
boon to the unshackled developm ent of a definitive eclecti
cism. One can say that the thea tre  of the new Catalonian sce
nographers is one w here anything goes. All of the technical 
and d ram atic  c rite ria  in the delineation of a character, his 
surroundings and the rheto rica l language of space and ob
ject can be experim ented with, transg ressed  and invented 
anew w ith no m ore excuse than  to flesh out one’s own ideas.

43
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JOAQUIM ROY

NOTES I COMENTARIS 
SOBRE UN OFICI 
TEMERARI



Diuen els orien tals que a l’home li és bo de saber en tot 
m om ent la seva situació dam unt la te rra , la seva orientació.
Jo hi estic d ’acord, tot i que crec que no deixa de ser una 
pretensió tan  naïf com hum ana.

Per a un escenògraf que, com jo, procedeix d ’un altre àm bit 
professional, en aquest cas l’arqu itec tu ra , l’esforç d ’in ten
tar aco tar l 'abast d ’am bdues disciplines em sem bla necessari 
i fins i to t saludable. És per això que enceto aquest escrit, 
en el qual em  proposo com entar els m eus treballs escenogrà
fics més recents, a p a rtir  d ’aquelles qüestions teòriques que 
hi han incidit d irectam ent, am b una reflexió sobre el lloc que 
ocupa l ’escenografia en el panoram a artístic .

No em considero defensor ni de trac to r de cap llenguatge 
estètic, sinó m és aviat crític  enfront de qualsevol d ’aquests 
llenguatges. No ser-ho suposaria constrènyer les possibilitats 
pròpies, respondre a com prom isos. Em decanto per in ten tar 
donar a cada m untatge una resposta  puntual i coherent amb 
la seva pròpia  lògica interna.

Declaro una irrefrenab le  aversió a la irracionalita t i a la 
frivolitat (sovint em pregunto  si am b això em perdo alguna 
cosa de bo). Confesso una ac titud  deliberadam ent crítica, ra 
dical i essencialista, no sé si com a v irtu t o com a defecte.

Dels elem ents teòrics que incideixen en l’escenografia com 
a disciplina, puc enum erar els aspectes que més m 'in teres
sen en tan t que agents actius:
— de l’espai: l’im m ens potencial, tan t conceptual com con

cret, que suposa el reconeixem ent de la seva vacuïtat;
— de l ’ordre: la capacita t d ’a trib u ir  dim ensions i qualita ts 

a l’espai, dotant-lo d ’una es truc tu ra  susceptible de ser res
pectada o destruïda;

— de les referències: la coneixença dels seus orígens i la m a
nipulació conscient;

— de la m atèria: les qualitats que ofereix, les lim itacions que 
presenta, les tiran ies que im posa i la possib ilitat de for- 
çar-les o assum ir-les en benefici de la form a;

— de les form es: l ’objectualitat, la m udesa, la ro tu n d ita t de
notativa i el joc sem pre inabastab le i fascinant de les con
notacions;

— dels objectes: l’an tropom etria  i l’escala; tam bé la seva elo
qüència ;

— de la lògica: la presència reconfortan t i, a la vegada, poc 
pertinen t a l’hora de voler-ne estab lir un mètode;

— de la intuició: la capacita t d ’in tervenir in tem pestivam ent 47

N
O

TE
S 

I 
CO

M
EN

TA
RI

S 
SO

BR
E 

U
N

 
O

FI
CI

 
TE

M
ER

A
RI



en els processos de la lògica tot p rodu in t un enriquim ent 
del sentit;

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

L’ESCENOGRAFIA: UNA LOCALITZACIÓ

Poden servir unes prim eres acotacions, que em perm eto 
p lan te jar d ’una m anera deliberadam ent sim plista, i que con
sidero del tot im prescindibles per estab lir  una p rim era  deli
mitació:

— l ’escenografia no és p in tu ra , perquè to t i u tilitzar el co
lor, es desenvolupa en un espai de més de dues dimensions;

— l’escenografia no és escultura, perquè tot i desenvolupar- 
se en tres dim ensions, té un caràc te r genèricam ent 
em bolcallant, ja  que in tegra una acció;

— l'escenografia no és arquitectura, perquè tot i in tegrar una 
acció hum ana, té un caràc te r essencialm ent efím er i ficti
ci; perquè no ha de respondre necessàriament condicio- 
nants d ’o rd re  social, polític, econòmic, u rban ístic  ni cul
tural; perquè incorpora en la seva essència un potencial 
capaç de qüestionar, subvertir i rela tiv itzar les lleis físi
ques pròpies, de m odificar la percepció de la Geom etria 
i la influència de la gravetat, de decidir el lloc per on surt 
el sol.

Al m arge d ’altres aspectes més puntuals, n ’existeix un que 
defineix i diferencia l ’escenografia de qualsevol a ltra  disci
plina plàstica: el de conciliar l’espai escènic. Sense aquesta 
funció prim ordial, i deixant de banda a ltres qüestions que 
la convenció pressuposa (lloc d ’exposició, m ateria ls em prats, 
ús o consum, etc.), una escenografia seria  indiferenciable 
d ’una p in tu ra , d 'una  escu ltu ra  o d ’una a rqu itec tu ra .

Per a ltra  banda, si es prescindeix del seu caràc te r ficcio- 
nal i eventual, existeixen dos aspectes que relacionen ín tim a
m ent l’escenografia am b l’arqu itectu ra: el de l’organització 
d 'un  espai m itjançan t elem ents m ateria ls en què l’elem ent 
hum à és el paràm etre  i l’habitan t, i el de la resposta  a un 
programa, especificable en una sèrie de necessitats concretes.

Tant l ’escenografia com l 'a rq u itec tu ra  són dues discipli
nes artístiques (amb to t el que això pressuposa) posades al 
servei d ’una necessita t apriorística, d ’un encàrrec. Per tant,48



podríem  d ir que és en tre  la voluntat de fer  i la necessitat 
de fer on se situa  el lloc tan t de l’arqu itecte  com de l’esce
nògraf.

Totes aquestes qüestions que diferencien, configuren i re
lacionen l’escenografia am b la res ta  d ’a rts  plàstiques, n ’ex
pliquen el ca ràc te r difícilm ent acotable i d iscret, com tam bé 
la incursió de pintors, escultors i arquitectes en aquest camp, 
pràctica  freqüent al llarg de la h istò ria  de Tespectacle.

L’escenògraf sem bla revelar-se, doncs, com a m anipula
dor d ’uns elements, uns codis i uns llenguatges que pertanyen 
tan t a la seva pròpia  disciplina com a la de la resta  d ’arts  
plàstiques, de les quals es m anté equidistant.

R espectant la localització indeterm inada i indeterm inable 
que p resen ta  l'escenografia, i sobreentenent els tre ts  que li 
són pertinen ts (interpretació, resposta  i concretització de la 
proposta  d ram àtica  en funció de l'espai escènic), passaré  a 
tra c ta r  alguns aspectes que hi incideixen i que poden confi
gurar-la sense que necessàriam ent la determ inin.

ESPAI: QUÈ?

El term e espai ha esdevingut fins a tal pun t indissociable 
de l’escenografia que, m olt sovint, la term inologia tea tra l en 
ús es perm et de confondre im punem ent una cosa amb l'a ltra , 
una term inologia en què el term e espai és òbviam ent polisè- 
mic. Efectivam ent, al m arge de les d iferents tipologies d ’es
pai que la teoria  reconeix (dram àtic, escènic, escenogràfic, 
etc.), el term e ha anat carregant-se d ’accepcions fins al punt 
de có rre r el risc d ’esdevenir vague o asignificant.

M assa sovint la parau la  espai s ’u tilitza  per a designar un 
lloc, una zona, una àrea, un àm bit, un recorregut, una d irec
ció i, fins i tot, una llum  o un objecte (!). Tampoc no és gens 
estrany  tro b a r  program es de m à en què es revesteix el pobre 
escenògraf d 'un  paper gairebé dem iúrgic am b l’a tribució  de, 
ni més ni menys, «l’espai escènic» (jo m ateix m ’hi he troba t 
en més d ’una ocasió).

És per això que considero del tot necessari, am b el risc 
que això com porti, d ’in ten ta r re s titu ir  a la parau la  espai el 
sentit que li correspon, en benefici de la intel·ligibilitat del 
discurs.
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L’ESPAI ÉS BUIT

Que una paràfrasi del cèlebre títol de Peter Brook ser
veixi com a asseveració axiomàtica per assignar a l’espai l’úni
ca característica  que li és inherent i indissociable: la vacuïtat.

Segons una definició de diccionari, espai és «l’extensió con
tinent de to ts els objectes sensibles que coexisteixen». D’aquí 
sorgeix la qualita t que a tribueix  a l’espai el seu principal po
tencial: la capacitat.

Així, doncs, és l’espai en tan t que «buit-capaç» el que de
term ina l’aparició  d ’uns objectes sensibles que, per a ltra  ban
da, són els únics que poden justificar-lo.

El reconeixem ent, no sé si m ístic, de la vacu ïtat de l'espai 
a l’inici del procés de creació se’m fa im prescindible. No no
més per ju stifica r aquesta  presència dels objectes sensibles 
que, en definitiva, configuraran el dispositiu escènic, sinó tam 
bé perquè aquests incorporin en la seva pròpia essència el 
bu it que els conté i del qual dim anen. S’estableix, d ’aquesta 
m anera, una relació indissociable en tre  l'espai i els objectes, 
que nom és pot tend ir a estab lir del seu conjunt una un ita t 
en allò que podríem  anom enar harmonia.

«Unim tren ta  radis i ho anom enem  roda; però és en l’es
pai bu it on rad ica la u tilita t de la roda...». En aquests term es 
es pronuncia Lao-Tse (Tao-Te-Ching, IX) en relació am b el 
tema. Des del m om ent en què el buit conté alguna cosa, esde
vé com prensible i, per tant, útil. I si en l’espai buit «radica 
la utilita t de la roda», és en la roda, podríem  dir, on radica 
el sentit de l’espai buit. Són, doncs, els objectes sensibles, 
finalm ent i evidentm ent, els últim s responsables de fer pa
ten t el buit.

Els processos de recreació propis de la tea tra lita t (entesa 
aquí com a ficció d ’una rea lita t a lternativa que pot a rr ib a r  
a qüestionar i fins i to t a subvertir l’o rd re  natural) ofereixen 
a l'escenografia, més que a cap a ltra  activ itat plàstica, la pos
sib ilitat de representar el buit. Un buit generador d ’un m ón  
possible am b les seves pròpies lleis i la seva pròpia paranre- 
trització.

ELS FACTORS

Si fins aquí m ’he referit a la vacuïtat de l ’espai com a 
potencial generador d ’un m ón possible, cal que em refereixi, 

50 ara, a aquells factors capaços d ’a trib u ir  qualita ts a l’espai



(i, per tant, revelar-lo), que donen form a a aquest m ón possi
ble i que configuren el te rr ito ri on m aniobra el professional, 
les eines: l’ordre, l’estruc tu ra , la llum, la form a i la m atèria.
Aquesta sim ple enum eració (que aquí proposo segons un o r
dre ben poc casual, encara  que prescindible) ja  ens inform a 
de la com plexitat i l’abast de les in terrelacions que s'esta- 
bleix en tre  ells.

Si intentéssim , m itjançant una llei causa-efecte, d iscern ir 
una línia d ’acció en tre  els factors (amb un origen i un final 
determ inats), tan aviat com la trobéssim  se’ns dissoldria en la 
xarxa d ’interrelacions. En realita t, aquesta  línia d ’acció (l’in- 
tent d'objectivació de la qual s 'assem blaria  perillosam ent a un 
mètode) constitueix per ella m ateixa un elem ent de decisió.

Existeix, però, un a ltre  elem ent en el procés de creació: 
la idea, que se situa en un nivell d iferent dels factors en cons
tituir-ne el m otor. Efectivam ent, la idea (im m aterial i adimen- 
sional) se situa  en l’inici del procés, incidint indiferentm ent 
en qualsevol dels factors, trasgredin t lleis i establint una línia 
d ’acció in transferib le , p ròp ia  de cada realització concreta.

Així, com que la idea és fru it d ’una p roposta  d ’espai d ra 
m àtic s ’a llibera  en un esbós, un p rim er dibuix de l’escena (i 
considero que és aquí on la parau la  escenografia reivindica la 
seva p rop ie ta t per donar nom a aquest ofici). És precisam ent 
aquest p rim er esbós el que revela, d ’en tre  aquells factors que 
s'hi reflecteixen, el que és suficientm ent prim ordial i essencial 
per esdevenir el desllorigador del procés i el desencadenador 
d ’un sistem a de relacions i dependències amb els altres, conver
tits ja  en variables del projecte. Sovint, fins i tot, aquest factor 
essencial incorpora, i po tser constitueix, el resu lta t perseguit.

A la pràctica, la constatació  d ’una línia d ’acció en tre  els 
factors és una tasca prescindible i po tser estèril pel fet de 
no suposar per ella m ateixa una fi (una a ltra  cosa seria  si 
ens m oguéssim  en els dom inis de la c rítica  o de la m etodolo
gia). Penso, però, que el reconeixem ent del factor que s ’està 
m anipulan t i configurant a cada p a rt del procés projectual 
i la m anera  com indirectam ent s ’incideix en els a ltres  factors 
constitueixen una p ràc tica  que redunda en benefici del p ro 
cés, que hi aboca una llum  que perm et avançar am b una m í
nim a garan tia  d ’èxit en tre  els dubtes.

Abans d ’in iciar els com entaris de les meves darre res  rea
litzacions escenogràfiques, i a rrib a ts  en aquest punt, voldria 
ac la rir  que am b els term es d ’aquest d iscurs he in ten ta t d ’ex
p ressa r no tan t una actitud  filosòfica i m etodològica com uns 
p lantejam ents exclusivam ent professionals. 51
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Joaquim  Roy. Funcions complexes. C oreografia de M. Rovira. T rànsit, Com
panyia de D ansa C ontem porània, 1987 (Foto: J. Roy).

Joaquim  Roy. En companyia d'abisme, de S. Belbel. D irecció de S. Belbel. 
C entre D ram àtic d ’Osona, 1989 (Foto: J. Roy).

Joaquim  Roy. Ópera, de S. Belbel/O. Roig. D irecció de S. Belbel. El T eatro 
F ronterizo , 1988 (Foto: Pep Far). 5 3



Joaquim  Roy. Elsa Schneider, de S. Belbel. D irecció de R. Simó. Centre 
D ram àtic de la G eneralita t de C atalunya, 1989 (Foto: J. Roy).



E N  C O M P A N Y I A  D A B I S M E :
EL BUIT COM A TEMA

En el m untatge de l ’obra  En companyia d ’abisme,' el 
buit es p lantejava ja  no nom és com a problem àtica d iscursi
va d ’un plantejam ent professional enfront de l’espai, sinó de
cididam ent com a tema.

Les acotacions del text referen ts a l’espai es reduien a 
una frase: «Espai abism al com pletam ent buit» («en un tem ps 
abism al com pletam ent modern»); un cas, doncs, en què el dis
positiu escènic ha d ’assum ir la representació del buit per ub i
car una «trobada sobtada» en tre  dos personatges, a p a rtir  
de la qual es desenvolupa el diàleg.

Les acotacions suplem entàries en la posada en escena afe
gien com a condicionant que l’espai s ’oferís obertam ent al 
desplaçam ent, que fins i to t hi convidés, però que el fet de 
donar un sol pas pogués p rec ip ita r qui el donés a l’abism e, 
en el qual, per a ltra  banda, els dos personatges s ’havien de 
trobar, paradoxalm ent, im m ergits. Els requerim ents es com 
pletaven amb: situació im m òbil i fron tal dels dos perso
natges respecte del públic, separació  en tre  ells de dues pas
ses, sim etria  en la seva disposició en funció de la boca d ’es
cena, desvinculació am b l’en torn  que els envolta i el te rra  
que trep itgen  i diferenciació de po larita t en tre  la d re ta  i l’es
querra  (de l'espectador), apareixent la p rim era  com un possi
ble enigma.

La col·locació dels dos personatges era, doncs, el paràm e
tre  ordinal, el punt d ’origen de la composició, essent am bdós 
a la vegada els objectes que havien de donar sentit al buit. 
Per tant, l’o rd re  estab lert adqu iria  una escala desmesurada, 
la qual cosa feia im possible la idea d ’una es truc tu ra .

Així, el dispositiu  escènic s ’havia de lim itar a p rocu ra r 
als dos personatges una superfície dam unt la qual reposes
sin. La solució escenogràfica donada passava per d isposar 
un te rra  que oferia una tex tu ra  recognoscible, fam iliar i quo
tid iana (la fusta), contraposada a una form a que la tergiver
sava en funció de l’acotam ent i de l’expansió de la llum.

La utilització  d 'un recurs típ icam ent escenogràfic com la 
fuga, aquesta vegada, però, invertida (contrafuga), perm etia 
p rodu ir l’efecte d ’apropam ent de l’elem ent llunyà (i l’allunya- 1

1. O b ra  e s c r i ta  i d ir ig id a  p e r  S erg i B elbel i e s tre n a d a  pel C en tre  
D ram à tic  d ’O sona, el 9 de g en er de 1989, a la  S a la  G ran  de l ’In s ti
tut del T ea tre  de B arce lo n a . 55
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m ent del proper) que, en contradicció amb la inform ació do
nada per la visió estereoscópica (és a dir, la dim ensió real 
de la fondària), assegurava la desvinculació visual dels dos 
personatges respecte del te rra . Un terra , per tant, que obser
vat des d ’un pun t de vista determ inat podia tam bé ser un 
sostre: l’efecte cova i l’efecte àtic donats sim ultàniam ent. La 
form a trapezoidal, resu ltan t de la disposició contrafugada de 
les juntes, es va d isposar en fort pendent (per tal d ’oferir-se 
a la visió i po tenciar la contrafuga) inclinat cap a l’esquerra  
de l'espectador a fi i efecte de, per una banda, su b ra tlla r  la 
desvinculació dels personatages localitzant-los casualm ent en 
aquell pun t i, per l’a ltra , aconseguir un con trast m és brusc, 
si convé, amb la direcció de les seves m irades cap a l ’espai 
enigmàtic, s itua t a la dreta.

La form a convexa donada per un teló de llana gris rep le
gat en si m ateix, i d isposat en una quasi tangència al pla 
inclinat de fusta, actuava com a con trapun t com positiu (l’al
tre  elem ent d ’una dualitat) i suposava alhora una am enaça 
i una esperança, una form a pesada i, a la vegada, estranya
m ent etèria, una pan ta lla  per on la llum  podia lliscar fins 
a ser em passada per una horitzontal que s ’oferia com a a lte r
nativa a un horitzó  que la form a amagava.

Un pal inclinat de fusta  i un teló de llana convex: dos ele
m ents m uts, il·lusoris, tangents, oposats i irreconciliables que 
com petien en una  llu ita  sense solució, que es tensaven m ú
tuam ent sense cedir i que invocaven un bu it esquerdat no
més per la presència  dels dos homes.

Ò P E R A :  UN TETRÀEDRE

Si a E n companyia d ’abisme, l’o rd re  se situava en un pla 
puram ent conceptual, sense intervenir com a factor de la com
posició, en l’espectacle Òpera,2 l’o rd re  esdevenia l’elem ent 
que desencadenava el projecte. Provinent de les acotacions 
de direcció, l’o rd re  es p lantejava en form a de te tràed re , únic 
elem ent de la m acla espacial, com post per qua tre  vèrtexs on 
se situaven els caps dels qua tre  personatges en el preludi 
(prim era p a rt de l ’espectacle), sis arestes (les relacions biuní-

2. E sp ec ta c le  c re a t  i d ir ig it  p e r  S erg i B elbel, am b  m ú s ic a  d 'Ò sca r 
Roig, e s t r e n a t p e r  El T ea tro  F ro n te riz o  a la  S a la  O lim p ia  de M a
d rid , el 15 de d e se m b re  de 1988, en co p ro d u cc ió  am b  el C en tro  
N acional de N uevas T endencias E scén icas i el M erca t de les F lors- 
E sp a i E scèn ic  M u n ic ipa l de B arce lona .56



voques que s ’establien  en tre  ells a la segona part), quatre  ca
res triangu lars  (els plans v irtua ls que configuraven els pas
sos d 'una  relació amb una altra) i un volum o sòlid  (espai 
v irtual que invocava la fusió  a la qual els quatre  personatges 
es veien p redestina ts a p a rtir  d ’una soledat situada en els 
vèrtexs).

Així, l’ordre, estab lert com a fac to r essencial i elem ent 
m anifestable, im posava al m ateix tem ps uns condicionants 
posicionals que redundaven en uns requerim ents tècnics con
crets que havia d ’assum ir el dispositiu. Un altre  requerim ent, 
el de l’existència d ’un àm bit de la pujada, com pletava les aco
tacions.

En el procés de treball, la confecció de vint-i-un esquem es 
posicionals que p a rtien  del te tràed re  inicial i que obeïen a 
una param etrització  del pla horitzontal en una tram a m odu
lada en passos (de 60 cm.), va perm etre  d ’estab lir  el terreny 
de joc.

OPERA

Esquema posicional
.cotes en cm 
modulat en passos

'YUEUJfrv /  T ^  **
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r
El dispositiu  escènic es va concre tar en un elem ent mur- 

escala que presenciava el ritua l de la fusió, que acusava en 
la seva com posició les d istorsions i els accidents del ritua l 
i s’ofereia a la pujada: una ascensió (potser il·lusòria) després 
de la fusió.

La form a, doncs, s ’estab lia  p a rtin t d ’un o rdre  preexistent 
i d ’una com posició e s tru c tu rad a  a p a rtir  del m odulat que im 
posava el graonat i que es distorsionava quan l’escala esde
venia il·lusòria. L’essència inorgànica i d istan t de la form a, 
en con trast am b la calidesa i la frag ilita t de les accions, ad
quiria  o rganicita t en incorporar en form a de vibracions i d is
torsions els esdevenim ents de l’acció.

La llum, reveladora de la form a, esdevenia l’ú ltim a res
ponsable (o la prim era) d ’arrencar-li to t el potencial expressiu.

Un tem a sem blant a aquest (la Form a acusant una acció 
en la seva composició) ja  havia esta t p resen t a l’escenografia 
de l’espectacle de dansa Funcions Com plexes,3 Si en el cas 
d ’Òpera e ra  la llum  l’encarregada d ’ex treure  aquesta organi
citat, en el cas de Funcions Complexes e ra  la form a, anim ada 
per un dispositiu  m otor, la que acusava l’acció i s ’oferia a 
la llum. A l'espectacle, dividit en tres p a rts  i un epíleg, una 
doble cortina  foral de barres in tercalades i «triarticulades» 
perm etia  o ferir les quatre  disposicions d iferents que, evolu
cionant de l’una a l’a ltra , oferien un paral·lelisme constant 
am b la coreografia.

E L S A  S C H N E I D E R :
LA IL·LUSTRACIÓ, L’EVOCACIÓ 
I LA FORMA MUDA

El text d ’Elsa Schneider ,4 e s tru c tu ra t en dues parts  i un 
epíleg, utilitzava, encara que am b la m ateixa m odalita t d ra 
m àtica —el monòleg—, tres reg istres estètics diferents. La 
p rim era  p a rt («Elsa») era  una narrac ió  fictícia ex tre ta  de la 
lite ra tu ra  centreuropea del principi de segle (la novel·la Frau-

3. E sp ec ta c le  de la C om pany ia  de D ansa  T rà n s it, de M a ta ró  (M ares
me), c re a t  i d ir ig it  p e r  la  c o re ò g ra fa  M aria  R ov ira  i e s t r e n a t a 
la  S a la  G ran  de lT n s titu l del T ea tre  de B a rce lo n a  el 12 de d esem 
b re  de 1987.

4. O b ra  de S erg i B elbel, P rem i Ig n as i Ig le s ia s  1987, e s tre n a d a  so ta  
la  d irecc ió  de R am on  S im ó en  u n a  p ro d u c c ió  del C en tre  D ram à
tic  de la  G e n e ra li ta t de C a ta lu n y a  al T ea tre  R om ea de B arce lona , 
el 18 de g en e r de 1989. 59
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lein Else, d ’A rthur Schnitzler); la segona («Schneider»), era  
l ’evocació d ’algunes vivències d ’un personatge real (l’ac triu  
de cinem a Romy Schneider); i, finalm ent, l'epíleg («Eisa 
Schneider») era  la presentació-invenció del personatge més 
real, si es pot d ir així, que, d ’alguna m anera, in ten ta  recupe
ra r  la tem àtica de les dues p a rts  an terio rs  i llençar-la al pú
blic, com plint per te rcera  vegada una absu rda  llei im posada 
per la g ra tu ïta t d 'un  fatalism e dram àtic: el suïcidi, al qual 
s ’han vist abocats els dos personatges an teriors.

Com en el cas de Funcions Complexes, l'escenografia d ’Elsa 
Schneider  in tentava estab lir una lectu ra  paral·lela a la que 
oferia l’acció dram àtica. El dispositiu  escènic constava d ’un 
p rim er nivell form at per una sèrie d ’objectes p ropers a l'ac
ció i d ’un segon nivell form at per un m ur troncocònic de fus
ta, am b una sèrie de relleus que rem etien a un conjunt de 
form es concretes (que la llum  havia de revelar i acotar), es
tru c tu ra t a p a rtir  de tres ordres num èrics im bricats (dos de 
parells i un de senar). El joc d ’o rdres p reten ia  accen tuar la 
convexitat n a tu ra l del m ur —les seves fugues horitzontals.

La llum  s 'encarregava de potenciar, a la p rim era  part, la 
funció il·lustrativa del m ur; a la segona, la funció m és evoca
dora i, a l’epíleg, amb la desmistificació  que suposava la vis
ta com pleta i fron tal del m ur, la revelació puram ent denota
tiva de la seva form a muda, potenciada p e r l’apropam ent, 
que garan tia  de reconèixer-ne el m aterial: la fusta.

Si a En companyia d ’abism e  la qualita t m ateria l de la fus
ta acabava essent distorsionada per la form a, en el cas d ’Elsa 
Schneider  aquesta  qua lita t no es feia, doncs, pa ten t fins a 
l ’epíleg i produïa un efecte invers perquè recuperava, al final 
de l’espectacle, la seva mudesa  m ateria l («...ara penseu que 
sóc aquí nom és per no d ir res», diu el personatge al públic 
en un m om ent determ inat...).

k  k  k

Totes les m anifestacions a rtístiques pertanyen ts al camp 
de la p làstica  sem blen adreçar-se a un dels sentits m és fàcil
m ent manipulable de l’individu: la vista. El recurs de l’engany 
en la percepció visual pertany  al cam p de l’escenografia més 
que a cap altre  per la seva pròpia essència fictícia i s ’ha m an
tingut gairebé constan t al llarg de la h istò ria  al m arge de 
qualsevol estè tica  o llenguatge concret.

Un ofici que llim a constantm ent les eines per ag red ir la60



percepció en el seu aspecte més fràgil com porta necessària
m ent una dosi considerable de tem erita t.

Penso que aquesta tem eritat sorgeix no nom és de l ’esm en
tada m anipulació perceptiva sinó tam bé, i sobretot, del fet 
que la seva funció prim ordial (la conciliació de l’espai d ra 
m àtic am b l’espai escènic) dem ani una resposta  determ inada 
a allò que en el seu estadi inicial (conceptual) s ’oferia lliure 
a la imaginació.

61
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RESUMEN

A un escenógrafo que, como el que firm a el artículo, p ro 
cede de o tro  ám bito profesional, en este caso de la arqu itec
tura , el esfuerzo de in ten tar conjugar el alcance de am bas 
disciplinas le parece necesario  e incluso saludable. Para Joa- 
quim  Roy, todas las m anifestaciones a rtísticas pertenecien
tes al cam po de la p lástica parecen d irig irse  a uno de los 
sentidos m ás fáciles de m anipu lar del individuo: la vista. El 
recurso  del engaño en la percepción visual pertenece al cam 
po de la escenografía m ás que a ningún o tro  por la propia  
esencia ficticia de ésta, y se ha m antenido casi constante a 
lo largo de la historia , al m argen de cualqu ier estética o len
guaje concreto. Un oficio que lim a constantem ente sus h e rra 
m ientas p a ra  agred ir la percepción en su aspecto m ás frágil 
com porta necesariam ente una dosis considerable de tem eri
dad. Esta temeridad, surge no sólo de la m encionada m anipu
lación perceptiva, sino tam bién y sobre todo del hecho de 
que su función p rim ord ial (la conciliación del espacio d ra 
m ático con el espacio escénico) exige una respuesta  determ i
nada a lo que en su estado inicial (conceptual) se ofrecía li
bre a la imaginación. Roy analiza sus trabajos escenográficos 
pa ra  En companyia d ’abisme, Ópera y Eisa Schneider, todas 
ellas obras del joven au to r cata lán  Sergi Belbel, los cuales 
m uestran , pa ra  la creación de ám bitos escenográficos, tres 
factores desencadenantes diferentes. El vacío y el orden apa
recen en las dos p rim eras realizaciones no únicam ente como 
problem as por resolver, sino decididam ente como tema. En el 
tercer caso, la confluencia de tres  registros estéticos d istin 
tos pa ra  tres monólogos de tem ática común.

RÉSUMÉ

A un scénographe qui, comme celui qui signe cet article, 
provient d ’un au tre  dom aine professionnel, en ce cas de l ’a r
chitecture, l’effort d ’em brasser les deux m atières lui semble 
nécessaire et même bienfaisant. Pour Joaquim  Roy, toute m a
nifestation artistique appartenant au terrain  du plastique sem
ble s’ad resser à un des sens qu ’on peu t le plus facilem ent 
«m anipuler»: la vue. Le recours à la trom perie  dans la p e r
ception visuelle appartien t au te rra in  de la scénographie plus 
qu ’à un au tre  pour sa p ropre  essence fictive et a continué 
à ê tre  u tilisé de m anière in in terrom pue au long de l’h istoire, 63
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à l’écart de toute esthétique ou de tou t langage concret. Un 
m étier qui aiguise constam m ent ses outils pour agresser la 
perception dans son aspect le plus fragile com porte nécessai
rem ent une dose rem arquable de tém érité. Cette tém érité ja il
lit non seulem ent de la dite m anipulation perceptive, mais 
aussi et su rtou t du fait que sa fonction p rim ordiale (raccom 
m odem ent de l’espace dram atique avec l’espace scénique) exi
ge une réponse déterm inée à ce qui, dans son stade initial 
(conceptuel) s ’offrait librem ent à l ’im agination. L’analyse de 
ses travaux de scénographe dans En companyia d ’abisme, Opé
ra et Eisa Schneider, tou tes tro is pièces du jeune au teu r ca
talan  Sergi Belbel, m ontre tro is facteurs déclenchants diffé
ren ts pour la création d ’espaces scéniques. Le vide et l’o rdre  
se m anifestent dans les deux prém ières pièces non seulem ent 
comm e des problèm es à résoudre, m ais aussi et décidém ent 
comme sujet. Dans la troisièm e, on trouve la confluence de 
tro is reg istres esthétiques d ifférents pour tro is monologues 
su r un sujet commun.

SUMMARY

For a scenographer who, like the w riter, comes from  a 
different professional field (in this case architecture), the ef
fo rt of trying to realise both disciplines seem s necessary and 
even healthy. For Joaquim  Roy all of the a rtistic  phenom ena 
belonging to the field of p lastic a rts  seem to be d irected  at 
the m ost easily «m anipulable» of one's senses: sight. The re 
course to deceit in visual perception belongs to the field of 
scenography m ore than  any other, given its essentially  make- 
believe quality, which has alm ost constantly  rem ained at 
the m argins of w hatever aesthetic or concrete language 
throughout history. A job which always hones its tools to 
waken perception in its m ost fragile aspect necessarily  in
volves a strong elem ent of audacity. This audacity  not only 
arises from  the aforem entioned perceptual m anipulation but 
also from  the fact th a t its basic function (reconciling d ram a
tic space w ith scenic space) dem ands a definite answ er to 
what, in its in itial conceptual state, gives infinite rein  to the 
im agination.

Roy analyses his scénographie work for plays by the young 
Catalonian w riter, Sergi Belbel: En comanyia d ’abisme, Ope
ra and Elsa Schneider, in which he sets out the different fac- 

64 to rs involved in the scenography. The em ptiness and o rder

E



which appear in the firs t two works are not only problem s 
to resolve bu t are  also unequivocally them atic. In the case 
of Elsa Schneider  there  are  three d istinct aesthetic  reg isters 
for the three monologues which find comm on ground in the 
trea tm en t of a comm on theme.

65
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MERCÈ SAUMELL

CREACIÓ 
ESCENOGRÀFICA 
COL·LECTIVA. 
APROXIMACIÓ AL 
CONCEPTE D’ESPAI 
ESCÈNIC EN ELS 
ESPECTACLES DE 
LA FURA DELS BAUS, 
ZOTALI LA CUBANA



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

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

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

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

Si sovint creiem  que l’escenografia del nou teatre1 no re
p resen ta  sinó que és presència m ateria l i p làstica que per 
prendre significació dem ana la intervenció del gest de l’actor 
i de la recepció del públic, que la percep m últiple i variable, 
to rnarem  a rau re  en el concepte de funcionalitat: l’esceno
grafia d ’aquests espectacles no aporta en ella m ateixa la seva 
funció, sinó que aquesta s ’esdevé respecte als a ltres elements.

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

1. Fem  se rv ir  el te rm e nou teatre e s tab le r t p e r  De M arin is p e r  designar 
u n a  sè r ie  de p ro p o s te s  que  des del d ecenn i de ls  c in q u a n ta  ten en  
en  com ú: «la c e rc a  d 'u n a  ren o v ac ió  p ro fu n d a  i ra d ic a l de la  m an e 
ra  de fe r  i c o n ceb re  el te a t re  re sp e c te  a les convenc ions e s te re o t i
p ad es  de l ’escen a  ofic ia l» , cit. pàg. 3. De M arin is . El nuevo teatro. 69
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El pas següent, doncs, serà  el de la identificació —o pot
ser més conseqüentm ent, substitució— escenografia/espai es
cènic. Adoptant la definició d ’Anne Ubersfeld entendrem  
aquest ú ltim  com la sum a de tots els esdevenim ents que te
nen lloc en l'escena.2 Seguint aquest discurs, però, a rrib a 
rem  a un a ltre  concepte: el de l’espai tea tra l entès com la 
fusió/unió en tre  l’espai escènic i l’espai del públic. Ubersfeld 
el designa com a «lloc de l'ac tiv ita t d ’éssers hum ans en rela
ció els uns am b els altres» .3

Tenir p resent la in terrelació  —i fins i to t osm osi— entre 
l’espai dels que representen  i el dels espectadors és cabdal 
per acostar-nos a la to ta lita t de l’espai tea tra l i com ptar amb 
el conjunt de signes em esos al m ateix tem ps per uns i per 
a ltres. Aquest concepte ens serà  ú til posterio rm ent i, en es
pecial, en apropar-nos als espectacles de La Fura dels Baus 
i de La Cubana.

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

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

2. «L’esp a i escèn ic  és u n  c o n ju n t en  el s e n tit  m a te m à tic  del m ot», 
c it. Ubersfeld . L ’École du spectateur. pàg . 46.

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



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

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

Aquesta idea és fonam ental per a situar-nos en aquest nou 
tea tre  en el qual el text espectacular, i no el text literari, 
genera la producció de sentit. L’espai, l’espai bu it —imatge ja 
em prada per Peter Brook com a m etàfora  del fet tea tra l—,5 6 
com a principi es definiria, doncs, com un full en blanc on 
to t elem ent escènic és perceptib le i susceptible d ’ésser-hi es
crit: l’espai esdevé el suport sobre el qual s ’insereixen tots 
els signes i els sistem es escènics; genèricam ent es pot p a rla r  
d ’escrip tu ra  escènica." En a rr ib a r  en aquest punt, concloem 
que la representació  contem porània treballa  essencialm ent 
sobre l’espai i a p a rtir  d'ell, lligat o no a un sistem a d ’im at
ges (de caràc te r físic o bé mental).

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

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

4. P e r a S ch ech n er, els q u a tre  fo n a m e n ts  de la  re p re se n ta c ió  p o s t
m o d e rn a  són: la  in d e te rm in ac ió , les re la c io n s  esp a i-tem p s o m a 
tè r ia  cro n o lò g ica , el n a rc is ism e  i el col·lectiu  i/vs tr ib u .

5. P e te r  B rook. The E m pty  Space, 1968.
6. E n a q u e s t p u n t, Pav is p ro p o sa  la  id ea  d ’esp a i escèn ic  com  a p a r 

ti tu ra :  « S u p o rt de l ’e sc r ip tu ra  e scèn ica  en les c o o rd e n a d a s  espai- 
tem ps» . cit. P avis, Voix et images de la scène. pàg. 115. 71
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ploració, d ’esdevenim ents sim ultanis que obliguen l’especta- 
dor/partícip  a in teg rar elem ents dispersos, en els espectacles 
de La Fura; asim etria  i fragm entació en zones significants, 
inestab ilita t de volums i superfícies, en el cas de Zom bi de 
Zotal; i aparició  del tea tre  dins del teatre , am bigüitat com
p artida  per dos espais associats, en La tem pestat de La 
Cubana.

72 La F u ra  dels Baus. Suzjo/Suz, de La F u ra  dels Baus. 1986 (Foto: Gol).





La F ura dels Baus. Tier Mon, de La F u ra  dels Baus. 1988 (Foto: D arius K oehli)

La F u ra  dels Baus. Accions, de La F u ra  dels Baus. 1984 (Foto: Gol).



LA FURA DELS BAUS

«L’e sp ec tac le  s u p r im irà  l ’e sc e n a r i i, p a r t in t  de la  sa la  sen ce 
ra  i del te r ra ,  e n v o lta rà  m a te r ia lm e n t l ’e sp e c ta d o r, el m a n tin d rà  
en  un  b an y  c o n s ta n t de llum , im atges , m o v im en ts  i sons (...) i 
no hi h a u rà  cap  lloc d e so c u p a t en l ’espa i, n i repòs , ni b u its  en 
l ’e sp e r it  n i en  la  se n s ib il ita t de l’e sp ec tad o r.»

Artaud

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

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

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

• Partin t de l’anterior, la investigació sobre el terreny que 
deriva en im provisació i construcció.

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

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

EVOLUCIÓ

En els espectacles de La Fura dels Baus, l’espai és un ele
m ent determ inan t a l’hora  d ’estab lir un llenguatge. El grup,

7 .  Cit. A r t a u d . E l teatre i e l seu doble, p à g .  5 7 . 75
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en la seva trilogia, ha treba lla t des de l ’espai n a tu ra l o a rqu i
tectònic fins a l'espai constru ït o prepara t.

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

IDENTIFICACIÓ ESPAI ESCÈNIC-ESPAI TROBAT

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

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

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

GENERACIÓ D’ESPAIS

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

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

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

Un a ltre  pun t capital a estud iar en la generació d ’espais 
és el de l’espai escènic entès com a cam p de forces engendra
des pels actors/executors, és a dir, l’espai dibuixat per ells. 
El joc dels cossos en m ovim ent im plica una creació i una 
expansió d ’espais orig inats per les relacions en tre  els cossos 
dels actors i els dels espectadors —la seva reacció, des de 
la fugida fins a la paralització. En els espectacles de La Fura 
dels Baus trobem  un espai constru ït pels m ovim ents rela tius 
d ’aquests cossos que defineixen i investeixen un cert espai 
(zones d ’acció); igualm ent, podem  p a rla r  d ’una com pressió 
de l’espai provocada per l'absència d ’aquests cossos en aban- 
donar-lo.

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

L’ESPAI DE L'ESPECTADOR

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



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

En aquests espectacles, l ’aprehensió de l’espai escènic per 
part de l ’espectador és causada per la im atge que se’n fa, 
amb la seva apropiació m ental, nascuda de la contradicció 
de no poder estab lir un punt de correlació  estable a p a rtir  
del qual entendre i quan tificar l'espai c ircum dant com un 
valor a estructu rar. I aquesta im possibilitat produeix una sen
sació de desorientació, indefensió i perill en l’espectador, im 
m ergit en un espai de referències am bigües propiciades per 
la il·luminació parcial (l’espectador no dom ina m ai la to ta li
ta t de l’espai), el so, els valors volum ètrics cam uflats i els 
desplaçam ents continus d ’actors i espectadors.

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

Si en p a rla r  —com a espectadors— dels espectacles de 
La Fura dels Baus diem que nom és hi trobem  el sentit verita
ble en la real ocupació/participació/exploració de l’espai es
cènic proposat, caldrà reco rdar que ja  en Accions i Suz/o/Snz 
es considerava l’opció de la contem plació d istanciada en la 
qual la m era observació de les evolucions actors/públic cons
titu ïa  en si un espectacle (i aquí en traríem  en el tem a del 
tea tre  dins el teatre). Aquesta possib ilitat de lectura/vivència 
apareix  més claram ent en l'ú ltim  espectacle, Tier Mon, en 
el qual s ’ha previst un espai a lte rna tiu  de seients i grades. 
Sobre això, Marcel·lí Antúnez concreta: «Participar sense cap- 
bussar-se; proposem  una ac titud  d ’observació».

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

8 . Cit. P o l i e r i . Scénographie, sém iographie, p à g .  1 9 5 . 79
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m et un seguim ent global de l’espectacle, va lligada a l ’ap ari
ció, an teriorm ent com entada, d ’un contingut figurat; és a dir, 
d ’una linealita t i una progressió  en el tem ps que invita a la 
m irada  en perspectiva.

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

Assaig de l'espectacle  Zombi, al Velòdrom  d ’H orta, Barcelona, 
Zotal Teatre, 1988 (Foto: Jo rd i Bover).



r
ZOTAL

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

SCHLEMMER

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

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

RELLISCAR

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

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

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

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

9. Cit. S c h l e m m e r . Théàtre et abstraction, pàg. 63. 81
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passem  d 'un  te rra  convencional, entès com a pla horitzontal 
de m àxim a seguretat, com oditat i facilitador de m ovim ents, 
a un te rra  ondulat i hostil, que dificultava els desplaçam ents 
i en el qual cal vèncer i re s is tir  la tendència a caure, a re
lliscar».

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

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

ESPAI ORGÀNIC

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

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

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

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

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

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

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

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

84 1 0 . Cit. S a m i-A l i , E l espacio imaginario,  p à g .  2 3 .



VISIÓ DE L’ESPECTADOR

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

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

Si bé el paper de l ’espectador a Zom bi pot sem blar el de 
l’espectador tradicional en p a rla r  de la posició física d ’aquest 
vers l’espectacle (assegut davant de l’escena frontal), Zom bi 
m ostra  un espai heterogeni que dem ana la recom posició per 
p a rt de l’espectador i reclam a una a ltra  disposició percep ti
va davant del fet tea tra l. Tanm ateix, l’espectador posseeix 
una percepció educada en uns fenòm ens d ’arre l cu ltu ra l i 
psicològica; el gust per la sim etria, la perspectiva i la fatiga 
davant l’observació de superfícies irregu lars  descentrades en 
què l’ull difícilm ent pot ap licar un correctiu . I, abans que 
res, resituació  m ental davant form es sense m em òria cu ltu 
ral, és a dir, sense identificació possible. I en aquest punt 
radica un dels secrets de l’encant que em ana Zombi, en aques
ta  no-m em òria de la form a-superficie que ens sostreu  d ’allò 
que és quotid ià per endinsar-nos en el fan tàstic  i en la so r
presa, en l’espai on to t és factible.
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La C ubana. La Tempestat, de La C ubana. D irecció  de J. Milán. 1987 (Foto: Ros Ribas).

La Cubana. Cómeme el coco negro, de La C ubana. D irecció  de J. Milán. 1989 
(Foto: Ros Ribas).
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la  c u b a n a

«El teatre és un art que es basa en el comediant; aquest 
pot incidir en el públic sense recórrer a la paraula, només 
cal la seva presència».11

R ipe l l in o

La Cubana es defineix com un col·lectiu teatra l. Accions 
que prenen  form a al c a rre r  o en espais tancats (m ercats, m a
gatzems, etc.); accions em inentm ent urbanes o pensades per 
a la ciu tat. I, paral·lelam ent, un espectacle, La Tempestat, en 
el qual apareix  claram ent el tea tre  dins el teatre, elem ent 
constant en La Cubana: de la teatra lització  de la quotidianeï- 
ta t a la teatra lització  del fet tea tra l i, en concret, d ’una esce
nificació de La tem pestat de Shakespeare.

ACCIONS TEATRALS.
EL SEU TREBALL ESCENOGRÀFIC

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

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

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

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

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

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

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

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

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

L A  T E M P E S T A T .  EL TEATRE DINS EL TEATRE

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



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

Per a aquest espectacle, La Cubana va cercar dos tipus 
d ’espai escènic: el de l ’escenari, amb una escenogràfia fixa, 
en la qual es rep resen ta  l’obra shakespeariana i l’espai del 
públic —platea i llotges— que a m esura  que avança l’espec
tacle s ’am plia a to t l ’edifici teatra l. En referir-nos a aquest 
ú ltim  espai, podríem  p a rla r  d ’una escenografia m òbil form a
da per objectes, indum entàries i algun practicable que s’adap
tava a les p a rticu la rita ts  de cada teatre. «Va ser un bon exer
cici descobrir les possib ilitats de cada teatre , però tam bé 
esgotador i car, ja  que havíem de lim itar l’en trada  i com ptar 
am b el m ateria l fungible de cada representació».

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

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

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

L'ESPECTADOR

En els espectacles de La Cubana podem  p a rla r  d ’especta
dors pròpiam ent teatrals, en el cas de La tempestat, en el 89

CR
EA

CI
Ó

 
ES

CE
N

O
G

RÀ
FI

CA
 

CO
L·

LE
CT

IV
A



sentit que hi ha una voluntat d ’anar-hi. En les a ltres diverses 
accions, el públic —en més o menys p roporció— és casual, 
tothom  pot ser-ho, perquè es fan obertes a la ciutat.

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

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

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

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



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

RECAPITULACIÓ

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

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

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

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

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

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

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

RÉSUMÉ

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

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

Dans le p résen t travail d ’approche, nous trouvons la t ra 
duction du dit espace scénique, p ropre  et différencié, dans 
les spectacles des tro is groupes étudiés: espace comme lieu 
d 'exploration et d ’événem ents sim ultanés qui obligent à in té
grer les élém ents dispersés, dans les spectacles de la Fura 
deis Baus, assym étrie et fragm entation  de l’espace dans les 
zones significatives et instab ilité  de volumes et de surfaces, 93

CR
EA

CI
Ó

 
ES

CE
N

O
G

RÀ
FI

CA
 

CO
L·

LE
CT

IV
A



dans le spectacle Zom bi de Zotal, et la m anifestation du théâ
tre  dans le théâtre , am biguïté partagée p a r les deux espaces 
associés, dans La tem pestat de La Cubana.

SUMMARY

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

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

In the present approxim ative work, we find the translation 
of the above m entioned scenic space, peculiar and differen
tiated, in the spectacles of the three groups studied: space 
as a place of exploration and of sim ultaneous events tha t for
ce one to in tegrate  separa te  com ponents, in the spectacles 
of the Fura dels Baus; asym m etry and fragm entation of spa
ce in significant zones, and instability  of volumes and su rfa 
ces, in the spectacle en titled  zombi, of Zotal; and the appear
ance of the thea tre  w ithin theatre, am biguity shared by the 
two associated  spaces in La tem pestat of La Cubana.
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L’OBJECTE: RISC, RITME I SÍMBOL

No hi havia espai on posar els peus. Els cossos s’estrenyien 
sense cap m oviment. Tenia una en trada  a la mà, però no po
dia con tro lar els m eus m ovim ents. Vaig deixar-me anar en 
el body contact incontrolat i em vaig tro b a r  v iatjan t en l’aire 
fins a l’in terio r del recinte. Un bon aterra tge. Estava m algir
bada i amb la roba descordada, però tan t era! Havia acon
seguit una en trada  per a l’espectacle 1980 de Pina Bausch.
Quina proesa! Érem  a Avinyó, el juliol de 1981. Tornàvem  
d ’Alemanya. Ja  feia vuit anys que anava a la Som m erakade- 
mie des Tanzes, de Colònia: curset, espectacles i concurs co
reogràfic. L’any an terio r havia aconseguit el segon prem i amb 
la meva coreografia Anillos sin dedos i l’any d 'abans un altre  
segon prem i a Suïssa am b Ausencia, el meu p rim er treball 
realitzat per a H eura en la p rim era  presentació  pública del 
grup a l’antic  Teatre de l’Institu t. En les dues peces, jo hi 
in tervenia com a ballarina. El fet de convertir-m e en coreò
grafa succeïa per a tzar com una conseqüència del desig de 
ballar i de la intuïció que era  possible tro b a r un llenguatge 
vàlid per a les nostres exigències i necessitats expressives.
El panoram a de la dansa en aquell m om ent suposava un buit 
to tal de tradició , una to tal absència de m itjans de realització 
i una incertesa  m olt gran  respecte a la nostra  capacita t de 
c rea r «alguna cosa del no-res».

Rebre prem is pels nostres p rim ers passos coreogràfics va 
ser m olt encoratjador. Se’ns n 'anava el complex de país, l ’Es- 
pagne, le grand vainqueurl En aquell m om ent no hi havia 
concursos d ’aquesta  mena, al nostre  país; els concursos, amb 
la seva mà sublim  i grotesca, són l’única oportunitat que s'ofe
reix al coreògraf desconegut.

La segona cadena de televisió alem anya va escollir i g ra
var les nostres danses. Fou una experiència comm ovedora, 
de treb a lla r am b bons professionals i com provar que en al
guns llocs s ’afalaga i es respecta el creador. De la m ateixa 
m anera que, sense p roposar-s’ho, un hom  acaba convertit en 
coreògraf, t ’adones que així, a més, de sobte, t ’has convertit 
en escenògraf i, to tal, perquè has gosat agafar una llitera  ve
lla, pin tar-la  i col·locar-la al cen tre de l’escenari. Va ser m olt 
curiós.

Els objectes em van com ençar a fascinar fa molt de temps.
A Ausencia, la meva p rim era  coreografia, encara  que nom és 
hi havia els set cossos de les set dones que ballaven, l'objecte 97
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Avelina A rgüelles. Zapatos: seducción en el metro. C oreografía d ’A. A rgüelles, 1981
(Foto: Pedro  M alinowski).

A velina A rgüe
lles. Hoy martes, 
mañana miérco
les... Coreografía 
d ’A. A rgüelles, 
1984 (Foto: R i
cardo Sánchez).



era  p resen t per la seva m ateixa absència, com el m eu germ à 
m ort en accident a qui dedicava el m eu record. La dansa co
m ençava am b les set dones col·locades fent un rectangle i 
movent-se m olt lentam ent am b un m ovim ent de ro tació  dels 
torsos en diferents direccions. Per tal de m otivar-les els deia:
«Penseu que els nostres ulls recorren  la seva cam bra, la seva 
cam bra buida, que els nostres ulls s ’a tu ren  en to ts i en ca
dascun dels objectes que li pertanyien, i enmig de tot sentiu 
encara m és la seva absència». «Repetiu-ho: no hi és... no hi 
és...» «Penseu en el m ovim ent d ’un far, en el silenci, en el 
blanc, en l’absència de color». Una a ltra  motivació en la crea
ció d ’aquesta  dansa havia esta t un estudi sobre tex tures ba
sades en la p in tu ra  de Tàpies Banc i forats. Aquest petit es
bós arxivat en la meva m em òria va canviar de significat a rran  
de l’accident del m eu germ à, i es va convertir en un poderós 
estím ul que reclam ava ésser desenvolupat. A p a rtir  d ’aquest 
m om ent, la pare t b lanca i rugosa del quadre am b les línies 
sim ètriques es va convertir en la llosa a la qual jo enganxava 
el nas per tal de sen tir l'o lor dels fàrm acs de l'autòpsia, que 
era  el m eu únic consol com a m itjà de comunicació.

A la m úsica à ’Ausencia, e scrita  per Joan Vives, hi vaig in
co rporar la veu de Josep T orren ts rec itan t un poem a de Ne- 
ruda: «Es una cosa tan grande la ausencia /  que pasa
rás a ella a través de sus m uros /  y colgarás los cuadros 
en el aire. /  Es una cosa tan transparente la ausencia, /  que 
yo, sin vida te veré vivir  /  y si sufres m i amor, me moriré 
otra vez».

Anillos sin dedos plantejava una escena de casam ent. Vaig 
pensar que havia de succeir dins d ’una església. Tres perso
natges: el nuvi, la núvia i el pare  d 'ella. Una estre ta  relació 
en tre  aquests dos enfront del fo raster. Vaig estab lir dos es
pais ben diferenciats. El nuvi en tra ria  p rim er i s ’esperaria .
On? Vaig op tar per la d istorsió  i la paròdia. David Lain, amb 
fib ra  de vidre, va constru ir un b a rre t de copa de la m ida 
d 'un  cubell, p in ta t de color blanc i am b un llaç rosa. E ra  
resisten t i m anejable. Per la p a rt convexa seria com un seient 
i per la còncava podia suggerir m oltes coses: el desencant, 
quan hi en taforava el cap de m anera que sem blava un cap- 
gròs o el piset exigu quan to ts dos hi ficàvem  el peu i ens 
fèiem  un petonet, o fins i to t un sexe tem ptador.

El m eu experim ent següent va ser com ençar el camí to ta 
sola, abandonant el col·lectiu que havíem  form at. Jo volia 
c rea r el m eu propi grup, el m eu propi reperto ri i desenvolu
p ar el m eu llenguatge coreogràfic personal. 99
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Avelina A rgüelles. Superficies. C oreografia d ’A. A rgüelles, 1985 
(Foto: Joan Sebastià).

Zapatos va ser un espectacle de seixanta m inuts am b un 
m ateix tem a abordat des de diferents aspectes. El vaig p re
sen ta r com a ta lle r i em van donar deu pessetes de p ressu 
post. El m eravellós teatre pobre... A la p rim era  escena, l'esce
nografia consistia en un em balatge de ren tado ra  p in ta t i 
fo radat des d 'on sortia  el peu nu i parlava dels seus somnis 
de llibertat, d 'herba  verda, d ’aigua. A l’a ltre  extrem  de l’esce
nari hi havia un tronc de pollancre ju st acabat de tallar. 
Aquest tronc va ser m otiu de tot d ’anècdotes divertides, com 
la sorpresa a les duanes alemanyes quan el duíem  en el Volks
wagen, o els bolets que li van créixer a l’om bra del pati entre100



actuació i actuació, o la sobtada pèrdua de pes quan es va 
assecar.

L’escena de Seducción en el metro  em va in ic iar a la in
vestigació p a rticu la r am b els objectes. Hi vaig em prar dues 
cadires desm anegades. Vaig recordar les observacions de Ru- 
b e rt de Ventós sobre les distàncies. Vaig fer un  petit estudi 
coreogràfic de cinc m inuts en silenci. El joc en tre  la situació 
de les cadires en l ’espai i la relació dels cossos de les b a lla ri
nes adop tan t form es i actituds canviants va fer d ’aquest pe
tit estudi una peça m olt contundent.

Un altre  elem ent fou una vella post de fusta  que vaig col·lo
car com una ram pa i per la qual una pare lla  lliscava m entre 
se sentia un poem a de B ertold Brecht. Esborra totes les petja
des... En aquest cas, la ram pa era  com un llit. Al costat, al 
te rra , hi havia unes botes altes de m ilitar. Al final de l’obra 
utilitzava les sabates com a elem ent escenogràfic. E ra  l'esce
na de l’accident. La pare t del fons estava coberta  per una 
diapositiva d ’una tom ba de ped ra  i un parell de sabatilles 
d ’esport al dam unt. De sobte, queia una pluja de sabates des 
de dalt i to t el te rra  de l’escenari en quedava cobert. Per 
a mi, eren  les sabates de to ts aquells que havien m ort de 
form a violenta com el m eu germ à. En fallar-li l’ala delta, va 
caure  en picat com un ocell ferit. Les sabates li van m arxar 
dels peus. Aquest parell de sabates perdudes a la m untanya 
va ser l'estím ul inicial de Zapatos. La meva aven tura  següent 
la dec a Joan Enric Lahosa. Va ser ell qui em suggerí la lec
tu ra  del llibre Les onades de V irginia Woolf. A rran d ’això, 
van so rtir  quatre  peces realitzades en d iferents èpoques: Hoy 
martes, mañana miércoles..., que va ob ten ir el prem i Tórtola 
Valencia el 1983; Adiós i Superficies, el 1985; i Durar, que 
va obten ir el p rim er prem i en el p rim er certam en coreogrà
fic de M adrid, el 1987.

La m ar era  p resen t en to ta  l’obra. Se’m va ocó rre r d ’u ti
litzar dos bidons. Dos ballarins i dos bidons. Diverses re la
cions possibles. L’obsessió pel pes del pas del tem ps. El bidó 
en posició vertical e ra  m olt estable, com el passat que il·lu- 
sòriam ent ens sem bla inam ovible. La inestab ilita t del bidó 
inclinat sobre un eix va perm etre  una investigació interes- 
santíssim a am b un risc m olt em ocionant i espectacular. E ra 
com el p resen t que es pot inclinar cap a qualsevol banda.
El bidó en posició horitzontal realm ent era  com una onada 
devastadora, el fu tu r, l ’im previsible. M’agradava em prar un 
objete quotidià, tan  poc rom àntic com un bidó industrial, i 
transform ar-lo  am b els nostres cossos en quelcom  poètic. 101
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Superfícies i Adiós van ser dos núm eros sols creats per 
a un ballarí i una ballarina, respectivam ent, amb papers molt 
diferenciats. Per a mi, la botavara de windsurfing  era  com l’es
quelet. L’esquem a d ’aquest vaixell fantasm a que contínuam ent 
apareixia en el llibre lligat al personatge de Rhoda. El ballarí 
la in trodu ïa  a l’escenari i la ’n tre ia  sense haver-se’n desen
ganxat d u ran t els cinc m inuts que durava la dansa. A Adiós, 
el penja-robes, la jaqueta, eren el símbol dels encontres i «des- 
encontres» repetits  dels sis personatges de l’obra  al llarg de 
les seves vides. Els éssers es tornen misteriosos quan ens aban
donen...

A Durar vaig p resc ind ir de tot elem ent estrany  als cossos 
dels ballarins, però vaig d iferenciar claram ent l’espai entre 
una sèrie de m ovim ents desenvolupats de perfil i una a ltra  
sèrie frontal. Vaig prendre el ritm e intern d 'un poema de Her- 
m ann Hesse de El joc de perles de vidre, que coincidia amb 
la tem àtica de l’ésser hum à im m ergit en l’esdevenir del temps 
i vaig a tr ib u ir  als m ovim ents de perfil el sentit de la inexora
b ilita t d ’aquest cam inar continuat i als m ovim ents frontals 
el desig de parar-lo, de res is tir  l'oposició de durada. La pa
rau la  «durar», la vaig treu re  del poem a Endurir-se en pedra  
un dia. Durar! Per això, eterna s ’agita la nostra nostàlgia i 
eterna roman...

E ra in te rp re tada  per tres  homes. Els tres  nivells sugge
rien els tres  pun ts d 'una  onada i les ones es trencaren a la 
riba... Amb aquesta  frase s ’acabava el llibre.

Paralelas, am b la qual vaig ob ten ir el p rim er prem i Ri
card  M oragas el 1987, va sorgir després de la lec tu ra  de El 
m ar de la mort, de M. Duras. L’obra no em va en tusiasm ar, 
però hi vaig quedar a trap ad a  pel desig d ’aconseguir la m a
teixa au s te rita t en un llenguatge de dansa. C rearia una dansa 
in tim ista. Un home, una  dona i un llit. La im possib ilitat de 
l ’encontre. Dos espais ben diferenciats: una llitera. La duresa 
de la relació: el con trast en tre  la teb ior dels cossos i la fre
dor dels m obles. El llit: el lloc on naixem, somiem, estim en 
i m orim .

Teorema: «Les paral·leles es troben  a l ’infinit».
Perfumes fou un  encàrrec  de la G eneralitat. Per p rim era  

vegada, d iners per c rear objectes especials. Per p rim era  ve
gada, converses am b escenògrafs cercant el col·laborador ido
ni. No puc d ir que l ’experiència em vagi en tusiasm ar. Vaig 
v isitar el m useu del perfum . Vaig v isitar fàbriques de pe r
fums. Vaig llegir m olts llibres sobre aquest tem a. El perfum  
va suggerir idees de m oviment: l’olor com a guia en l’obscu-102



rita t, l'o lor com a atracció  (l’insecte i la flor), l ’olor am b el 
seu poder evocador de records. M’hauria  agradat poder crear 
un cam p m agnètic amb im atges. Però era  una follia im possi
ble. M’hau ria  agradat tro b a r un escenògraf que enriquís 
les meves idees, en lloc de lim itar-se a a justa r-s’hi m ínim a
m ent. La idea de les portes se’m va ocórrer després de sim- 
plificar-ne d ’a ltres i de renunciar-hi. La idea de recipient 
ja  quedava im plícita en les cabines i el significat seria  més 
am pli que un flascó o quelcom  sem blant. Perfum s agressius, 
tím ids, evocadors. Notes de sortida. Cap, cos i fons. Portes 
obertes a l’olor: camp, cuina, bany. M arcs de les portes: 
records dels qui se n ’han anat. Rodes: el poder de tran sp o r
tar-nos a qualsevol lloc en el tem ps i l’espai. Portes separa
des dels m arcs. Olors que s’estripen, que es difonen com el 
paisatge, com una festa que s ’acaba i els convidats se’n van 
a poc a poc. E struc tu res metàl·liques que form en un túnel. 
Cam inant a poc a poc per aquest túnel, al fons he deixat una 
porta, tan  sols una. M entrestant, jo, cam inant a poc a poc. 
Joaquín rellisca, salta, corre. S’esm uny a través de les a ltres 
portes. A rribo al final del túnel, el coll de l’am polla. L’últim  
recipient: la tom ba. L’ú ltim a olor: la pudor. L’evaporació:

Avelina A rgüelles. Paral·leles. C oreografia d'A. A rgüelles, 1989 
(Foto: Josep  Aznar).
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l’esperit que se separa  del cos. El perfum : l'àn im a de les 
flors.

Estic asseguda a dalt del galliner i vaig fent cabotades. 
Suposo que deu ser quasi un sacrilegi adorm ir-se en un es
pectacle de Pina, però tinc com a excusa el cansam ent del 
viatge des d ’Alemanya. En el Volkswagen, hi duem  el tronc, 
la post, el bujol, els quatre  pals de l’aparado r i les capses 
de sabates. Sem blem  gitanos. 0  po tser ho som. Estic m iran t 
i, ves per on, allà veig un home i una dona asseguts de cara. 
Es m iren. Es m iren  i de cop i volta es despullen. Es queden 
en pilotes. En rea lita t és quasi com la meva escena amb les 
cadires. M’agrada més el m eu enfocam ent. T reu re’s una sa
ba ta  és més útil i pot significar el com ençam ent del mateix. 
Això és un esbós. El que faig jo és un desenvolupam ent.

M’agrada ser capaç de c rea r una dansa amb contingut 
com ella, però més sòbria. Més hum il. Amb les parau les m e
surades sense excessos innecessaris. On no falti ni sobri res, 
am b un risc físic més gran (com el d ’un Philobolus en els 
seus bons temps), i sobretot, ja  des d ’ara, renuncio a la repe
tició i m ’inclino per la condensació.

Aquesta ta rd a  he vist Pina am b la seva panxolina d ’em 
barassada. Ju ra ria  que m ’ha reconegut. Estic segura que es 
recorda de l’encontre que vam ten ir l ’any passat. He acon
seguit que em m irés una llarga estona i que em parlés du
ran t una hora. Algun dia ho escriuré.

A v e l in a  A r g ü e l l e s



ESPAIS BALLABLES

El p rim er treball de DANAT és la coreografia El fu tur  
ja no és el que era (1985). Es trac ta  d 'un  duo de seixanta m i
nuts p lan te ja t estruc tu ra lm en t com una sèrie de seqüències 
unides sota un m ateix tema: vaivens, la m obilitat que es va 
perdent. L’escenografia està  pensada com a lim itació d ’un 
espai abstracte  i la seva prolongació cap am unt, i es m anifes
ta  a través de dues colum nes rectangulars, de quatre  m etres 
d ’alçada, situades al fons de l’escena i unides per una m ena 
de xarxa gruixuda i desigual feta de roba tenyida. Els a ltres 
objectes escenogràfics que s’integren a la coreografia són dos 
torsos-m otllos fets de l’esquena m ateixa dels ballarins i una 
cad ira  am pla. La m ajor p a rt d 'aquest treball està  realitzat 
am b ca rtró  dur, i les superfícies són convenientm ent tra c ta 
des per donar una aparença consistent i la sensació de pe- 
san to r de la pedra.

Herbst (Tardor), més que un espectacle o coreografia, és 
una acció (té una durada  de quaran ta  m inuts) que fon les 
a rts  plàstiques amb la dansa contem porània. Aquesta peça 
es va c rear per ser po rtada  a sales d ’exposicions, cases de 
cu ltura, places i espais a lternatius, llocs que perm etin  a l’es
pectador de situar-se ben a prop  de l'acció escènica per po
der contem plar els detalls que sorgeixen entre els m ovim ents 
secs, petits i precisos i el m ateria l plàstic, que s ’esquerda, 
es trenca i salta. Es divideix en dues parts; la p rim era  con
sisteix a cobrir, am arar, els cossos dels ba llarins d ’escaiola.
Els dos p in to rs m ostren  la tasca de p reparació  del m aterial 
que am b pigm ents de color i espart u tilitzaran  sobre els cos
sos. Per a to t aquest procés hi ha una superfície de ca rtró  
(planxes de vuit m il·límetres de gruix) sobre la qual s ’escam 
pen to ts aquests m ateria ls i s’uneixen en un dibuix gran  amb 
aires de tardor. La coreografia pròpiam ent d ita  s ’inicia amb 
el procés d ’esq u arte ra r l ’escaiola per ap ro fita r i accentuar 
els m om ents al·ludits anteriorm ent.

El tercer treball, Splitter  (Resquills), juga amb un espai 
m és definit: un paisatge volcànic un xic desert. Fosc, com 
en la p rim era  obra, es repeteix l’estètica de la pedra, de les 
superfícies aspres, aconseguida am b el m ateria l de polièster.
La roca que serveix de protecció i d ’obstacle als cinc in tè r
prets, com l’a rb re  ressec, té un caràc te r de «volum pesant».
El llenguatge de la coreografia és abstracte; la seva com po
sició i fragm entació del m ovim ent en «quadros mòbils» es 
reflecteix tam bé en la idea d ’escenografia i en l’ús de la il·lu- 105
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José M enchero. El futuro ya no es lo que era. C oreografia de S. D ahrendorf. 
D anat Dansa, 1984 (Foto: José Menchero).

m inació, que divideix l'espai en zones. Per rem arca r el fons 
i els laterals es va p resc ind ir de les bam bolines i «cametes» 
i es va u tilitzar la cam bra negra perfectam ent tesada en for
m a de caixa gran. Així, am b els llums, es va c rear una m ena 
d ’espai sense límits, sense una noció de paret o quelcom sem
blant, a lhora que els raigs de llum  subratllaven la p lastic ita t

José M enchero. Herbst-La Tardor. C oreografia de S. D ahrendorf. 
106 D anat Dansa, 1986 (Foto: T eresa Peyrí).



de la il·luminació. D 'a ltra  banda, tan t la form a i el color com 
la tex tu ra  del vestuari, m ultiform e, te rró s  i am b cos propi, 
s ’integraven en aquest procés p làstic  global, am b la seva de
finició pròpia  dins de l’obra.

En el recent treball Bajo cantos rodados hay una salam an
dra, hi ha el p lantejam ent de c rear un espai tancat, com una 
habitació, un in terio r am b l’estè tica  antiga, rústica, ru ra l i 
desgastada. El te rra  de fusta hi té m olta im portància, ja  que 
és im prescindible per a la sonoritat dels passos de dansa i 
perm et una a ltra  m obilitat (per exemple, els lliscam ents). A 
més de fer percebre  l’espai am b una a ltra  consistència, dóna 
una m ena de qualita t m olt ca rac te rís tica  als llums. Al seu 
torn, el sòl és delim itat per la caixa, que em m arca l ’escenari 
en el fons i els laterals, una caixa de tons clars que per la 
seva col·locació té la consistència i l’aparença d ’unes parets 
m olt velles, per on han passat els anys.

En aquest treball, el problem a principal era  d ’abstreu re  
tot el que va influ ir en la creació: la investigació sobre els 
costum s ancestrals, balls tradicionals, festes, llegendes... 
D’aquesta m anera, la coreografia no podia ser una reposició 
i recreació  de quelcom  tan real, sinó que havia de c rea r quel
com propi p a rtin t d ’aquesta realita t.

Per ev itar que l’espai escènic pogués sem blar una taver
na, el m obiliari es va red u ir a un bagul típic de les antigues 
cases de poble de Castella. Col·locat al centre, al fons de l’es-

José M enchero. Splitter. C oreografia de S. D ahrendorf. D anat Dansa,
1987 (Foto: Ros Ribas). 107
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José M enchero. Bajo cantos rodados hay una salamandra. C oreografia 
de S. D ahrendorf i A. O rdónez. D anat D ansa, 1989 (Foto: Ros Ribas).

cenari, a m és d 'es ta r m olt in tegrat a la coreografia m ateixa, 
sub ra tlla  el plantejam ent d ’una elaboració coreogràfica cèn
trica  en l’escenari.

Una «finestra» suspesa en el lateral esquerre  de l’escena 
està  feta com un m arc que conté petits trossos buits de fer
ros i fustes i uneix el que pot ser un instrum ent, m òbil soro
llós, amb finestra  que fa e n tra r  els raigs de llum.

Una e s tru c tu ra  de ferro  que aguanta les teles del fons i 
laterals tam bé serveix per col·locar-hi els focus. La seva apa
rença de superfície de ferro  s ’afegeix a la de les escales fetes 
del m ateix m ateria l que acom panyen el bagul, escales situa
des allí am b la fina lita t de possib ilita r el repòs al ba llarí en 
l ’escenari i, a vegades, com a m itjà  per enfilar-se dam unt del 
bagul.

Tot el plantejam ent, tan t funcional com estètic, es reflec
teix en el vestuari, els com plem ents, la m úsica, la llum  i la 
coreografia, que estan  fets, com l’escenografia, amb la «ma
teixa tela» expressada per cadascun am b el seu llenguatge.

108 Danat Dansa



TRAÇ EFÍMER: ARQUITECTURA EN MOVIMENT

L’espai buit d ’un escenari és per a mi com un quadre buit, 
un quadre efím er on el m ovim ent dibuixa l'espai i cada traç  
esborra  l 'an te rio r deixant-lo gravat a la m em òria de qui se’l 
m ira. (Un quadre es diu una sola vegada al llarg d ’una coreo
grafia).

Aquesta presència d ’un quadre p làstic  en m ovim ent m ’in
fluencia especialm ent a l’hora de coreografiar.

La coreografia és l’ordenació del m ovim ent i aquest movi
m ent delim ita l’espai tot crean t form es en el seu trajecte, 
transform ant-lo . En els m eus d a rre rs  treballs  l ’espai és buit 
i les escenografies són m olt sim ples i àgils, tenen m obilitat 
i són els m ateixos ballarins els qui les traslladen  du ran t la 
dansa; són un elem ent to talm ent integrat; l’espai i la dansa 
són una m ateixa cosa en aquest cas, tenen el m ateix tra c 
tam ent.

Dues pare ts  a Kolbebasar, cinc m òduls de sofà a M udan
ces delimiten diferents espais a p a rtir  dels quals es construeix 
la dansa, tot c rean t es truc tu res  que la dansa om plirà essent 
ella la veritable pro tagon ista  de la transform ació  d ’aquest 
espai-quadre en moviment.

Selecciono m olt els elem ents que serv iran  per constru ir 
una dansa, de m anera que tot està  en funció de tot, cada 
estructu ra , seqüència, frase, gest, objecte o individualitat són 
dins una sola com posició global.

M’interessa com unicar el màxim amb els mínims elements, 
escollir pocs elem ents, carregats d ’una força, in tensita t o im
pacte determ inats, la combinació dels quals em dóna més pos
sibilitats: quan menys elem ents, més gran és la im portància 
que adquireixen i més precís és el que com uniquen.

La com binació d ’aquests elem ents crea un codi que ens 
fa redescobrir-los (les com binacions són infinites, un espai 
lim ita t esdevé infinit transform ant-se a cada combinació, a 
cada canvi que hi succeeix).

Així, el m ovim ent d ’una persona cam inant per l’espai ens 
descriu  línies, angles, corbes, cercles i la lec tu ra  de to t ple
gat, a m és de tra n sm e tre ’ns la pròpia  individualitat del qui 
balla, el que esdevé del seu esperit, el que expressen la seva 
actitud, el ritm e, l’energia, etc. Ens dóna a cada gir que fa, 
una a ltra  dim ensió de l’espai, seccionant-lo, m arcant-lo i es
borrant-lo  en to rn a r a dibuixar sobre l'espai abans descrit. 
Faig v iatjar per l’espai un tem a, una frase o seqüència que 
essent sem pre la m ateixa es pot desp laçar cap a diferents di- 109
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Àngels M argarit i Carm e M acià. Mudances. C oreografia d ’A. M argarit. 1986
(Foto: Gol).

reccions sense p arar, v iatjan t per l ’espai infin it de l’escenari 
ob tenint diferents perspectives i angles de visió del m ateix 
m om ent. Així, seguint-la com una càm era que seguís els mo
vim ents, un objectiu que s ’acostés i s ’allunyés de la imatge, 
tenim  la sensació que és l’espectador qui l'envolta.

A M udances (1985) l'escenografia és una sofà i un fons 
blanc on es projecten diapositives. Hi ha tres p a rts  i cada 
una d ’elles s ’inicia des del sofà col·locat en un indret d iferent 
de l ’escenari. Cada p a rt significa un canvi d 'energia i esta t 
d ’ànim.

La dansa evoluciona sem pre des del sofà; cada un dels te
mes diferents que se succeeixen u tilitza  l'espai escènic execu
tan t els passos sobre unes línies o circuits que retallen  l’espai.

Cada tem a té una  d istribució  d iferent de l’espai; així, es 
converteix en quadrícu la  i la dansa la defineix i s ’hi trasllada  
saltan t pels seus quadres, o en una diagonal m arcada per 
les caigudes en picat de les ballarines des del sofà s itua t en 
un angle de l’escena.110



Llorenç Corbella. Kolbebassar. C oreografia d ’A. M argarit. M udances, 1988.

Cada peça u tilitza i ocupa l’espai de m anera  que m ai es 
repeteix al llarg de to ta  la coreografia.

Les seqüències de diapositives són un canvi de ritm e i s 'in 
tercalen  a fi de donar una a ltra  lectura, vinyetes suggerido
res que traslladen  l’escena a un a ltre  lloc.

Aquí la relació en tre  coreografia i espai no va tan  lligada 
am b l’e s tru c tu ra  i la composició, perquè la dansa deixa de 
ser ab s trac ta  i necessita  uns elem ents escenogràfics que si
guin narra tiu s.

A Mudances, els sofàs són un d ’aquests elem ents i encara 
més quan amb les projeccions es m uda la tex tu ra  d ’un m ò
dul del sofà en un sofà pell de pinya, sofà taronja, sofà sorra, 
sofà líquid... o com passava a la coreografia Duna (1983), una 
pe tita  duna d ’a rlita  —visualm ent de so rra —, en ser rem ogu
da pels cossos de les ballarines, produeix un so que tra n s
po rta  l ’escena al m ar i només sentim  el m ar.

A Kolbebasar (1988) pare ts m òbils de color blau-verd dins 
un espai de m arrons difosos am b quatre  posicions defineixen 111
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Alícia Núnez, G uillem B onet i F erran  Capella. Temps al biaix. 
C oreografia d ’A. M argarit. H eura  D ansa C ontem porània, 1989 
(Foto: Josep Aznar).
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quatre  espais diferents. L’a ltre  únic elem ent escenogràfic és 
un guix, quasi tan  efím er com la dansa.

Una única línia de guix verm ell traçada  horitzontalm ent 
sobre les pare ts canvia to ta lm ent la dim ensió de l’espai que 
teníem  fins en aquell m om ent.

Un guix b lau  m arca un cercle al voltant dels peus de les 
set ballarines, que són alhora vèrtex d ’una form a rom boide 
que queda delim itada en tre  dues pare ts i que no es desfarà 
du ran t els vuit m inuts que du ra  el tema: una dansa de movi
m ents de braços i to rs que es desenrotlla  sense cap desplaça
m ent a la base crean t un bosc d ’escultures en m ovim ent cla
vades pels peus dins un cercle de guix.

Guix que dibuixa el contorn  dels cossos de les ballarines 
sobre les parets, en un intent de fixar per uns m om ents aques
ta  silueta, aquest ra s tre  del m ovim ent dels cossos, una p re 
sència que passa, que el m ateix cos esborra  am b el seu frec 
con tra  la paret. L 'escenografia es construeix  i destrueix  com 
la dansa.

Sovint una dansa neix d ’un espai. A Temps al biaix (1982) 
la dansa havia nascu t d ’un edifici de form es geom ètriques 
i es truc tu res  funcionals, que anunciava una a rq u itec tu ra  fu
tu ris ta  on necessàriam ent la d istribució  dels espais i la m a
nera  de m oure’s la gent serien diferents. Això va suggerir 
uns personatges que tenien una relació gairebé «telepàtica» 
am b l’escenografia, que era  metàl·lica i de form es geom ètri
ques, relativam ent abstracta , per on els ballarins es despla
çaven, adaptant-se a les seves form es. Les coreografies te
nien tem es de form es paral·leles a l’escenografia o m ovim ents 
i desplaçam ents que creaven l’espai, la geom etria, la d istàn
cia en tre  un pun t i un altre.

De totes m aneres, l’escenografia està  sem pre in tegrada a 
la dansa, im plícita o explícitam ent, no nom és com un ele
m ent de decoració o am bientació que ocupi un tros de l’esce
nari, sinó en la in terrelació  de les persones ballan t am b els 
objectes.

La dansa és un llenguatge abstracte; no està  codificada. 
Per això, la dansa i l’espai són per a mi una sola cosa: una 
m ena d ’a rq u itec tu ra  en m oviment.

La dansa pot ex istir sense m úsica explícita però no sense 
l’espai; no puc im aginar una dansa sense situar-la en un espai.

À n g e l s  M a r g a r it
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RESUMEN

A p a rtir  de la descripción de las concepciones espaciales 
y escenográficas de dos de las jóvenes com pañías de danza 
m ás represen tativas del actual panoram a catalán, M udances 
y D anat Dansa, Ángels M argarit i José M enchero ponen de 
m anifiesto la im portancia que tienen los elem entos plásticos 
en la construcción coreográfica. En el caso de M udances, la 
escenografía no es un m ero elem ento de decoración o am- 
bientación que ocupa una parte  del escenario, sino que está 
siem pre im plícita o explícitam ente in tegrada en la danza, en 
la in terrelación  del baile de las personas con los objetos; en 
el de Danat Dansa, el in tento  de fusión en tre  artes p lásticas 
y coreografía se hace aún m ás intenso y procede a la búsque
da escenográfica para  la recreación ab strac ta  de los referen 
tes reales de la inspiración de su trabajo .

RÉSUMÉ

A p a rtir  de la descrip tion des conceptions spatiales et de 
scénographie de deux jeunes com pagnies de danse, les plus 
réprésentatives de l’actuel panoram a catalan, M udances et 
Danat Dansa, Àngels M argarit et José Menchero prouvent l’im
portance que les élém ents plastiques ont dans la construc
tion choréographique. La scénographie de M udances est tou 
jou rs intégrée à la danse —soit d ’une m anière im plicite ou 
explicite— non seulem ent comme un  élém ent de décoration 
ou d ’am biance qui occupe une partie  de la scène, m ais aussi 
dans l ’in terre la tion  des personnes dansan t avec des objets; 
dans le Danat Dansa, l’effort de fusion des a rts  plastiques 
et de la choréographie se m anifeste davantage et provient 
de la recherche scénographique pour recréer abstra item ent 
les référen ts réels de l'insp ira tion  de son travail.

SUMMARY

Setting out from  the spatial and choreographic ideas of 
two of the m ost representative dance groups on the Catalo
nian scene, M udances and Danat Dansa; Àngels M argarit and 
José M enchero clearly dem onstrate  the im portance of p lastic 
elem ents in building up the choreography. In M udances’ case 
the choreography is always im plicitly or explicitly in tegrated  115
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in the dancing, not only as a decorative or atm ospheric ele
m ent which occupies p a rt of the scene but also in the link 
between dancers and objects. W ith Danat Dansa the attem pt 
to fuse p lastic  a rts  w ith choreography is even stronger and 
springs from  the scénographie quest to abstractly  recreate  
the concrete references inspiring their work.



NO SER LEONARDO. 
CONVERSA 
AMB PEP DURAN
A cura de Joan Abelian
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RELACIÓ ENTRE ESCENOGRAFIA 
I ARTS PLÀSTIQUES EN EL TREBALL ARTÍSTIC

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 ent de plantejar-se 
una representació de l ’entorn.

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

PD — L’a rt és una cosa m olt personal i l'especialització 
en un sol cam p depèn força de les ganes de cadascú, sense 
que això vulgui d ir que no s ’és professional. L’artista  pot m an
ten ir viva la curiosita t i no deixar-se posar, ni posar-se ell 
mateix, l’e tiqueta  d ’«artista» o d ’«escenògraf». Es pot funcio
n ar perfectam ent fent que to ts els cam ps que potencialm ent 
pots tocar s’articu 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 to ta  
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 iscip 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 r t  que és l’escultura. El que tinc m olt 
c lar és que la m ajor p a rt del treball que he fet per al teatre, 
l’he fet m alam ent. No en el sen tit que no m 'in teressi el fet 
tea tra l o perquè no hi hagi posat p rou  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 tren ta  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 crea tiu  hi ha 
d ’haver el tècnic. Jo no vull ser el tècnic. Per poder donar 
al tea tre  to t el m eu rendim ent com a a rtista , em cald ria  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 rq u itec tu ra  hi ha 
equips. Si jo he de treballar per al tea tre  no vull estar pensant 
en la resistència que hagi de ten ir el m eu 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 per al 
tea tre  on jo pogués realm ent ap o rta r  el que sé fer i el que 
crec que al m eu terreny  és, si tu  vols, el cam p del trac tam en t 
dels objectes, de l’artifici dels objectes, de donar-los la volta, 
transform ar-los, jugar-hi... Però que al d a rre ra  hi hagi la per
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 odern itat. Un escenògraf trad icional 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 
p e 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 hau ria  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 p ara tea tra l. Una m ena d ’antidesfilada aprofitan t alguns 
espais de l’edifici. Vaig ap ro fita r unes escales en un pati in-120



r
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 am b m úsica deu personatges vestits 
—o potser 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 
am b 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 am b el d irec to r o amb el tècnic que ha de rea litzar 
el que jo penso. Potser és que el m eu món 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 
sen tatiu  de la m ena de coherència que jo persegueixo potser 
el podria  tro b a r  en la meva intervenció en Cos, d ’Albert Vi
dal (Teatre Regina, de Barcelona, 1983). Vaig c rear uns p e 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 l’Albert Vidal va ser un treball 
coherent: la dansa, la llum, els objectes i la m úsica, to t 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’Albert Vidal —que avui s ’enam ora del neó 
i et diu que l’única cosa in teressan t és Blade Runner, però 
que dem à 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 reun ir la gent adequada i a rr ib a r  fins al final amb 
un rigor i una coherència to tal 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 m enys 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  
d ir 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 p rou  in teressan ts. Un 
d irec to r que vol p en e tra r en el quadre, en el m ón 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 cinem a, d ’un món, de la visió d ’un Velàz- 
quez. Ja  és p rou  im portan t la reflexió sobre la p in tu ra , el 
xvn, el xviii, els fantasm es d ’Espanya. Si vesteixo el Velàz- 
quez de verm ell, que m e’l deixin, que no em diguin que no. 
Aquesta confiança hi ha de ser, a ltram en t la feina del d irec
to r d ’art, quin sen tit té?

EE — Però la realitat és que l ’escenògraf, l ’artista plàstic, 
que po t 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, paradoxalm ent, a treballar am b 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 am b l’a rqu i
tectu ra , que estan  m és de moda. Ara es p a rla  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  n o m és  d e m a n o  l l ib e r ta t .



Pep D uran. Desfilada «Tot és quincalla». Inau g u rac ió  de
l ’Espai 10 de la F undació  Miró. 1985. (Foto: F. C atalà Roca). 123
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Pep D uran. Instal·lació «Els mites es troben als containers». 1987.

1 2 4
Pep D uran. El ring, de J. Àlvarez/V. Nubla/F. Bravo. D irecció 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, sembla 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 
tem ps. 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 — I  què és el disseny?

PD — El disseny és fer una cosa més 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 to t 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 B etriu, sèrie per a la televisió 
basada en la novel·la de Josep M. de Sagarra. Jo no podia 
inventar res. Es trac tava  únicam ent de fer reproducció. E ra 
una sèrie h istò rica  i no em podia p assa r 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 u n 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 te rcer dia 
ja  en tinc prou. Ara, si al m eu costat hi ha la persona que 
té aquesta  afecció, que s'ho passa  bé perquè li ag rada e s ta r 
am b les estrelles, els rodatges, que coneix to ta  la m oda del 
m ón i li ag rada tenir-ho tot a punt, fantàstic. Llavors un cop 
estiguin tria ts  els figurins i les robes, que de to t 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 to t 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 descom p
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 pa rla 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 rebu tja  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 fina lita t 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 am b un cert p u 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 tra n 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 ’inte
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  m ai 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?



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 rtis ta  i el color serà  el to de color que ell li vulgui 
posar. L’escenografia es pot d ir 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 terior. 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 ru tina. 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 to talm 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 ltr i 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 — I 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 necessita t de fer-ho. 
És inevitable que coses que has vist et quedin i acabin in
flu in t d ’alguna m anera en el teu treball i això no es pot con
siderar 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 punt 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 ’interessa, 
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 d ir 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
quan ta  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 am b 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 cam p 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 pe r
m eti més aquest deixar-te anar, el fet transcenden tal 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 m al ve tam bé per la via 
de la m oda i aquesta lliberta t queda com pensada per un al
tre  tipus de pa tró  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 amb 
escu ltu ra  de guix i de sobte vaig descobrir que a Ità lia  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 ’interessa...

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

PD — Les noves fornades estan m ediatitzades per la tòn i
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 d issenyar 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 treb a 
llant en un m untatge per al M ercat de les Flors sobre una 131
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obra d ’Arnold Schòm berg, Pierrot Lunaire, que va ob ten ir la 
beca de la m odern itat. 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 m eu m ón 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. E t 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 ltu ra, el disseny! No sé on an irem  amb 
tot això. I el tea tre  no és d iferent de tot això. El tea tre  pateix 
el m ateix m al 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 p lan tejar. 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 — E n tot cas, el que sí que és cert és que el teu art 
té m olt d ’espectacle, una mica entre el teatre i la «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 bu taca  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 lu i» 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 ’a ra  puc d ir que incideix més el 
m ón de la ficció, en la meva creació personal, que l ’aportació  
que el m eu m ón 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 to t 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 represen ta tiva  la 
confluencia de los in tereses 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 asum e, si conviene, el oficio 
de escenógrafo y figurin ista , y las dificultades con que a m e
nudo se tropieza el creador p lástico 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 reperto rio  convencional, al 
estilo de los del Teatre Lliure, como p a ra  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 ú ltim 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 rtiste  p las
tique rencontre  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
m es 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, comm e par exemple ses 
collaborations avec Albert Vidal, m ontre que l’unique réa li
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’u ltim e responsabilité  de 
la scénographie, comm e 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 tre tien  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 p lastic  a r t  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 p lastic 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  tha t the only com pletely sa
tisfying realisation, from  the point of view of giving substan 
ce to his ideas, is tha t w hich 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 attem 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 .



GLÒRIA PICAZO

L’ESCENOGRAFIA 
EN ELS LlMITS 
DE L’ART I EL TEATRE



La referència  al període de les avantguardes h istoriques 
—que en p a rla r  dels trencam ents i dels canvis substancials 
de l 'a r t  d ’aquest segle és sem pre inevitable— tam bé cal uti- 
litzar-la quan es fa esm ent de les a rts  de l’espectacle, i es
pecialm ent si ens referim  a les connexions en tre  l’a rt i el 
teatre . El m ateix afany ru p tu ris ta  que m ogué constructiv is
tes, dadaistes i surréalistes a acabar amb el pes d ’una tradició 
excessivam ent deu tora  d ’una im m ediatesa, transfo rm ada  tan 
sols pel v irtuosism e de la m à de l’a rtista , féu que s ’in te res
sessin per d ’a ltres àm bits de la creació, i en especial ho feren 
pel teatre . Aquest apropam ent, en el cas de Kandinsky, no 
fou tan  sols p ràctic  sinó tam bé teòric, la qual cosa el m enà 
a pub licar textos tan  significatius com «Sobre la composició 
escènica» que aparegué en l’alm anac Der Blaue Reiter  l’any 
1912: «Tot a r t  té el seu propi llenguatge, és a dir, uns m itjans 
que són sols seus. Així doncs, qualsevol a rt és quelcom  tan 
cat en si m ateix. Tot a r t  té una vida pròpia. És, per si mateix, 
un im peri. Per aquesta  raó, els m itjans de les diferents a rts  
són com pletam ent diversos exteriorm ent. So, color, p a ra u 
la..., En el darrer fons interior, aquests m itjans són com pleta
m ent iguals: l ’ú ltim  objectiu esbo rra  les diferències exteriors 
i despulla la pròpia  iden tita t» .1 Pocs anys després, entre 
1923 i 1924, a rran  de la realització del Ballet mécanique, Fer
nand Léger es p lantejava les relacions en tre  a rt i espectacle, 
fent-hi confluir les innovacions de la vida m oderna que tan  
profundam ent in ten tà  reflec tir en la seva p in tura: «Pel bu le
vard  dos hom es tran spo rten  en un  carruatge  im m enses lle
tres daurades; l ’efecte és tan  inesperat que tothom  s’a tu ra  
i m ira. A quí es troba l ’origen de l ’espectacle modern. La com 
moció per l ’efecte de sorpresa, o rgan itzar un  espectacle ba
sat en aquests fenòm ens quotidians, requereix  dels artistes  
que p retenen  d istreu re  les m asses un renovar-se constant; és 
una tasca dura, la més dura  de les tasques».1 2 I així podríem  
anar esm entant d ’altres exemples, tenint present que fou Ser
ge Diaghilev quan va fundar en la seva companyia dels Ballets 
Russos l ’any 1909 qui més s’apropà als artistes, aconseguint 
que Picasso, Miró, Rouault, Léger, de Chirico, Gris, Braque, 
R obert i Sonia Delaunay, Antoine Pevsner, Naum  Gabo, etc., 
s’incorporessin  als seus espectacles. I com a fita  d ’aquesta

1. P au l V ogt, Der Blaue Reiter. Un expresionism o alemán, B a rce lo 
na, E d. B lum e, 1980, pàg. 134.

2. F e rn an d , Léger , Fonctions de la peinture, P a ris , Ed. G on lh ie r,
1965, pàg . 131. 139
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incursió  en el m ón de l’espectacle, cal c ita r indiscutib lem ent 
la tasca po rtada  a term e per Oskar Schlem m er qui, en els 
seus cursos im partits  a la Bauhaus de D essau sobre teoria  
estètica l’any 1926, recollí l’experiència adquirida en p repa
ra r  el seu Ballet triàdic, e s tren a t a S tu ttg a rt l'any 1922. Els 
seus personatges es convertiren  en «arqu itectu res que 
m arxen», «nines articulades», «organism es tècnics», «desma- 
terialitzacions»..., cercan t —com ell m ateix deia— la «uto
pia» i asso lir «una construcció  escènica u ltram oderna» . Amb 
les seves aportacions plàstiques, Schlem m er reclam ava una 
res truc tu rac ió  de la to ta lita t del complex tea tra l per tal de 
soscavar-ne les a rre ls  més anquilosades: «Quan el poeta hagi 
experim entat aquest espai i aquesta construcció  nats d ’un 
món im aginari tindrà, necessàriam ent, idees i m aterials nous. 
En ser a rrencat de les seves representacions de ta r je ta  pos
tal en les quals l’an tic  tea tre  el m antenia pres, com prendrà 
que existeix un m ón escènic abstracte  que disposa de m it
jans m olt honorables per c rear una il·lusió que no és menys 
estim able que aquesta  segona na tu ra lesa  que es tran sp lan ta  
hab itualm ent a l ’escenari. Sens dubte, davant d ’aquest a rse
nal de nous m itjans, el d irec to r no sabrà  què fer i l ’actor, 
en aquest espai, en aquest edifici abstracte , s ’adonarà  que 
es com porta d ’una m anera  diferent de com ho fa a casa seva, 
al carrer, o com ho feia en el Teatre de la Cort del 1890».3

A p a rtir  d ’aquestes experiències, els exemples que podríem  
con tinuar esm entant es m ultip liquen (Robert Rauschenberg, 
Andy W arhol, R obert M orris, etc.) i creix tam bé sensiblem ent 
la d ificu ltat per s itu a r en alguns casos els tre ts  diferencials 
en tre  tea tre  i art, en especial a p a rtir  de les experiències dels 
anys seixanta am b el happening, i dels se tan ta  am b el body 
art i la perform ance. Aquesta d ificu ltat ha m enat en alguna 
ocasió a d ir que po tser les diferències essencials cal tro b a r
ies en la percepció i en les idees preconcebudes per p a rt de 
l’espectador i, fins i to t podríem  afegir, en el lloc on es m os
tra  aquesta  representació .

A Catalunya existeix una llarga trad ició  de col·laboració 
dels artistes  am b el m ón tea tra l, però  des de la perspectiva 
d ’ex trapo lar el seu treball a rtístic  portant-lo  més enllà dels 
lím its de la p in tu ra  o l’escu ltu ra  i fent-lo p u ja r a un escenari 
tea tra l, to t adaptant-lo  a les exigències d ’un text, com han

3. O sk a r Schlemmer, O skar, La construcción escénica m oderna, ci- 
ta t  a  «Los p in to re s  y el te a tro » , Cuadernos E l Público, n ú m . 28, 
M adrid , 1987, pág . 47.140



esta t els treballs  de Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell,
T harrats, etc. És, però, a finals de la dècada dels setanta quan 
es posen en m arxa certs espectacles que fan confluir am bdós 
m óns des d ’altres perspectives: el grup Claca escenificà Mori 
el Merma, em prant els ninots i els telons realitzats per Joan 
Miró; el poeta Joan B rossa aconsegueix d ’estren ar Quiriqui- 
bú l’any 1976, es comencen a rep resen ta r algunes accions m u
sicals seves i col·labora am b el Ballet de l ’Eixam ple de B arce
lona, on es barregen  nom s com els de M estres Quaderny,
Carles Santos, etc., que confirm en la confluència d ’in te res
sos dam unt d ’un escenari. El m ateix Carles Santos en algun 
dels seus espectacles m usicals —per no d ir concerts— ha em 
p ra t nom brosos elem ents i efectes provinents de la p ràctica  
artística; tam bé ho ha fet A lbert Vidal, el treball del qual, 
m olt lligat a les experiències de la perform ance, ha u tilitzat 
escenaris artístics: des de l’espai expositiu a les peanyes per 
su p o rta r els seus personatges-escultures vivents.

Aquest preàm bul ens condueix a analitzar amb detenim ent 
algunes de les experiències que han tingut lloc du ran t aques
ta  dècada dels vuitanta: des de les que segueixen e str ic ta 
m ent les lleis tea tra ls, fins a les que per p lan tejam ent s 'han  
convertit en accions para tea tra ls , i fins a les que s ’han que
dat com a m era utopia, o les que s’han fonam entat en m oltes 
de les experiències rup tu ris te s  dels anys seixanta i se tan ta  
que l’a rt apo rtà  i les han revisat des de l ’òptica d ’una te a tra 
lita t que aconsegueix de revestir-se d ’una avançada m oderni
tat, com és el cas de La Fura dels Baus. Tot plegat ens porta  
a consta tar que quan arribem  a les d arre ries  d ’aquesta dèca
da les contam inacions en tre  els diferents cam ps de la creació 
es fan cada cop més evidents i els in terrogan ts continuen 
oberts enfront de l’horitzó dels noranta.

Un dels a rtis te s  joves que am b més freqüència ha treb a
llat en el cam p tea tra l ha esta t Pep D uran Esteva, i p recisa
m ent perquè du ran t tres anys estudià  escenografia i vestuari 
a l ’In stitu t del Teatre de Barcelona i passà  poc després a 
col·laborar professionalm ent am b Fabià Puigserver. Si sovint 
es parla  que per als artistes  p làstics que treballen  al teatre, 
l’espai escènic es converteix en una prolongació de la seva 
obra, en el cas de Pep D uran Esteve podríem  d ir gairebé que 
el procés fou a l’inrevés, que passà  de p rac tica r la p in tu ra  a 
in teressar-se per to t un món objectual que el tea tre  l’obliga
va a rev isar i reflexionar-hi constantm ent. A rran d ’això, l’any 
1978 Alexandre Cirici va escriure: «Al costat de les en tita ts 
físiques d ’un decorat, un m obiliari, un atrezzo, un vestit, que 141
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han de funcionar en el món físic am b els seus intervals, les 
seves form es, la seva adequació als cossos hum ans vivents 
i expressius que s’han de m oure en relació am b aquests ob
jectes, va experim entar l'in terès dels llenguatges in term edia
ris o generalitzadors, de les m ostres de m aterial, dels patrons, 
els estargits, els plànols, les trepes, els croquis, les costes, 
els rebatim ents, les indicacions de tall, les acotacions de to ta 
mena, les gam m es per a tria r, els ra tlla ts  per a suggerir om 
bres, to ts els fets visuals que acom panyen els processos de 
p resa  de decisió i de construcció».4 Tot aquest m ón m ate
ria l i objectual el m enà a rea litzar les sèries de «vestuaris», 
«Srs. Carlos», «natures mortes», etc., fins a a rrib a r als acobla
m ents objectuals —ja  més constructius i al·legòrics— de l’ac
tualita t. Aquesta tasca a rtística  ha anat paral·lela, doncs, des 
del 1977 a una continuada activ itat tea tra l, tan t escenogràfi
ca com de vestuari, que s ’inicià amb l’obra  Onze de Setem bre  
de G. J. Graells, a la qual seguiren La n it de les tríbades de 
P. O. Enquist, d irigida per Fabià Puigserver (1978); Abraham  
i Sam uel de V íctor Haim, dirigida per Pere P lanella (1978); 
Le roi des cons de W olinski i Confortés, dirig ida per Joan 
Ollé (1981); Baal de B. Brecht, d irigida tam bé per Ollé (1982); 
Cos, m untatge d ’Albert Vidal (1983); La pregunta perduda o 
El Corral del Lleó de Joan Brossa, dirigida per H erm ann Bon- 
nín; E l Ring, m untatge video-coreogràfic de Ju lián  Álvarez 
(1988), i el vestuari per al Pierrot Lunaire de Moisés Maicas 
i Manel G uerrero (1988). Si a La nit de les tríbades la voluntat 
e ra  redelim itar l ’espai escènic tradicional, em pran t un ele
m ent m ínim  com és una cin ta adhesiva a te rra , i el m obiliari 
sorgí d ’una recollida d ’objectes troba ts  en els propis m agat
zems del teatre: un llit metàl·lic, unes cadires, unes caixes 
de cerveses, unes taules, etc., a Abraham i Sam uel l’espai 
escènic quedà delim itat per un patchw ork  d ’estores cosides, 
idea de la qual parte ixen  algunes de les seves escultures més 
recents, con traposat a un seguit de grans bótes de vi i a un 
gran  llum  de vidre, la qual cosa m arcà un fo rt con trast ob
jectual. A p a rtir  d ’aquí, Le roi des cons suposà un ap ropa
m ent més e s tre t a la seva obra p làstica pel m ateria l em prat 
en co n stru ir el m obiliari, la fórm ica, que d u ran t 1983-1984 
u tilitzaria  sovint en els seus vestuaris escultòrics, i pels 
petits objectes quotidians: electrodom èstics bàsicam ent, que 
sovint han anat apareixent en les seves escultures. Per al ma-
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4. C a tà leg  Duran Esteva. Mostrari, B a rce lo n a , G a le r ia  A drià  

1978-1979.



teix Pep D uran Esteva, l ’espai escènic i el vestuari de Baal, 
fets en col·laboració amb Nina Pawlowsky com m olts d ’al
tres  treballs tea tra ls  seus, és un dels més significatius, tan t 
pel que fa a l’aportació  escenogràfica com als lligam s amb 
les a rts  p làstiques. L’espai cen tral quadrat, vorejat de ram 
pes amb una piràm ide a cada angle sobre les quals apareixia 
el m ostrari dels objectes i records de Baal: creus, ganivets, 
pistoles, fotografies fam iliars, etc., i presidint-ho tot, l’al·lu
sió als bous escorxats de Rem brandt, Soutine i Bacon. 
A aquest seguit de referències h istòriques, els m ateixos esce
nògrafs afegeixen els de Brueghel, Callot i Berlaine, per acon
seguir una am bientació en la qual el te rra  de planxa oxidada 
de la p rim era  p a rt (és a dir, la ciutat), s'oposava al te rra  de 
so rra  en la segona (el camp) en pensar «aquest Baal una m ica 
com B recht ho va fer quan el va escriure: una b a rre ja  de 
parau les i m ateria ls que suggereixen uns colors, unes esce
nes i uns elem ents: cel, cos, vi; sang, vent, herba; arbre, foc, 
núvol; pols, fang, aigua; gris, verd òxid...»5

Quant a vestuari, el realitzat per a Cos d ’Albert Vidal re
p resen tà  una apologia del m ón industria l, tan t pels m aterials 
plàstics i les pin tures fluorescents em prats, com pels accesso
ris: sabates, guants, ulleres, etc., presos directam ent de la indús
tria , que s ’integraven a un espai escènic, dissenyat en aquesta 
ocasió per l’escultor E nric Pladevall a p a rtir  de plaques de 
m irall reflectan ts i llum s fluorescents. Així mateix, Pladevall 
ha col·laborat tam bé des del 1973 fins a ra  amb grups com 
La Gàbia (1973, 1974) i am b Albert Vidal (1978, 1980, 1981).

El d a rre r  treball realitzat per Pep D uran Esteva, pel que 
fa a vestuari tea tra l, ha esta t per a Pierrot Lunaire, vestint-lo 
am b una gran  lluna al coll, l’Arlequí de rosa que perd  els 
seus pètals, o vestint-lo de torero, i el P ierrot negre d ’un blanc 
im m em orial, aconseguí un ventall ampli de possibilitats, però 
sem pre absolu tam ent identificables amb el què és el conjunt 
de la seva obra  creativa, tan t dins del cam p de les a rts  p làsti
ques com en el de les a rts  de l ’espectacle.

Un cop més, no podem  deixar d ’assenyalar que els tra n s
vasam ents en tre  a rt i tea tre  s ’han p rodu ït en alguns casos 
d ’una m anera quasi na tu ra l, i les especulacions i els avenços 
artístics  han esta t de gran u tilita t en el cam p teatra l. Aquest 
ha esta t el cas de Frederic  Amat, qui al final de la dècada 
dels seixanta s ’inicià en l’escenografia teatral, al costat tam bé

5. C atà leg  de m à Baal, B arce lo n a , C en tre  D ram àtic  de la  G en e ra li
ta t  de C ata lu n y a , 1982. 143
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de Fabià Puigserver (1969-1973). M entre realitzava algunes 
escenografies per a grups de tea tre  independent, com ençà 
a in teg rar certs aspectes tea tra ls  a la seva obra plàstica, la 
qual cosa donà com a resu lta t l 'Acció Zero (1973), que seria 
presentada a Barcelona, M adrid i Nova York, i posteriorm ent 
l’Acció U (1976), que ho seria  a París, Barcelona, M adrid i 
Nova York. El m ateix Frederic  Amat re la ta  aquestes accions 
en els term es següents: «L’Acczo U és el resu lta t d ’un treball 
col·lectiu i a lhora ín tim am ent lligat a la meva obra  personal. 
A rran de l'exposició a M adrid (Galeria Redor, desem bre de 
1972) en la qual vaig rea litzar una am bientació concreta com 
a fil conductor de les diferents obres que presentava, vaig 
ser conscient de la (necessitat?) de la integració del cos hum à 
en el m eu treball. Vaig com ençar to t fixant uns elem ents que 
em perm etien  c rea r un  desenvolupam ent i una coherència 
a l ’acció, vaig escriu re  diversos esquem es o guions com a 
resu lta t de la meva p ràc tica  p làstica en aquells m om ents. A 
l'any següent, davant la possib ilita t del Congrés de Comuni
cació (Barcelona 1973) i jun tam en t am b G elabert en el movi
m ent corporal i Lewin R ichter en el so, vàrem  rea litzar l’Ac- 
ció Zero. Si en aquella ens vam fixar un esquem a i un 
desenvolupam ent concrets: Zero-m atèria-nom -ment, en l 'Ac
ció la base ha esta t m és com plexa i po tser d ispersa, però 
no menys rica: el diàleg en tre  la vida i la m ort, la presència 
d ’Eros i Thanatos, que ha esta t esperm a quasi quotid ià de 
la meva obra en aquests tres da rre rs  anys. Vàrem  p a rtir  d ’un 
gran  espai blanc i de les forces invisibles que hi nien... Cos
sos hum ans travessaven els draps aconseguint una especial 
expressivitat: cossos oprim its, m utilats, en llu ita  per la p rò 
pia i conjunta alliberació d 'una  e s tru c tu ra  que els em preso
na i que p ren  m últiples form es diferents, tot obrin t en el nos
tre  coneixement, no les im atges estàtiques d ’una n a tu ra  
in terrom puda, travessada, castrada, sinó una nova dim ensió 
en un ritua l per la lliberta t...»6.

Les teles que els ba llarins em praven en l'Acció U estaven 
travessades per fines tiges de fusta, exactam ent com obres 
com Paisatge barrat, Draps creuats o la sèrie dels Vestits de 
ceremonial. D esprés d ’aquestes dues accions, i d ’una tercera  
titu lada  Correspondence realitzada amb el m úsic Carles San
tos i que p resen tà  a Nova York l’any 1981, haurien  de passar 
cinc anys per tal que Amat reprengués les seves col·labora
cions tea tra ls, i en aquesta  ocasió ho féu en un gran projecte

144 6. Catà leg  F rederic  Amat, M adr id ,  G ale r ía  J u a n a  M ordó , 1977.



Pep D uran i N ina Pawlowsky. Baal, de B. B recht. D irecció de J. Ollé. T eatre 
del Celobert. 1982 (Foto: Quim Boix).

_^___—____________________ .____I_____ t_.____.__ _̂___
Pep D uran i Pere N oguera. Gran imprecació davant la muralla de la ciutat, 
de T. Dorst. Direcció de J. M. Mestres. Zitzània Teatre, 1989 (Foto: Ros Ribas). 145
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E nric  Pladevall. Detall de cossos a la sorra, de L. Solà. D irecció de L. Solà. 
C entre D ram àtic d ’Osona, 1987 (Foto: Ros Ribas).

F réderic  Amat. Belmonte, de C. G elabert i L. A zzopard i/C . Santos. 1988
(Foto: Ros Ribas). 147



R iera i Aragó. Scirocco, d ’A. Boriello/G. Brncic. Dir. A. Boriello. In tea tro
Polverigi Amat, 1988 (Foto: Josep Aznar).

Perejaum e. Pia- 
no-xòfer, de Pe
rejaum e / J. Mes
tre s  Q uadreny. 
1984 (Foto: Gol).



Los Rinos. Instal·lació «Rinodigestió». H osp ita le t Art, 1987 (Foto: 
N úria  Andreu).

(Foto: Ros Ribas).
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Antoni Taulé. Savannah Bay, de M. D uras. D irecció de H. Bonnín. Centre 
D ram àtic de la G eneralita t de C atalunya, 1986 (Foto: Barceló).
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R obert Llimós. És així, si us ho sembla, de L. P irandello . D irecció de H. 
Bonnín. C entre D ram àtic de la G eneralita t de C atalunya, 1987 (Foto: Ros 
Ribas).
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Antoni Tàpies. Johnny va agafar el seu fusell, de D. Trum bo. D irecció 
de J. Costa. T eatre  U rbà de Barcelona. 1989 (Foto: F. Freixa).



que po rta ren  endavant Lluís Pasqual i Fabià Puigserver. Es 
trac tava  de l’obra de Federico G arcía Lorca El Público, que 
p resen taren  al Piccolo T eatro de Milà i al Centro D ram ático 
Nacional de España, l'any 1986. Amat i Puigserver treba lla 
ren conjuntam ent en l’escenografia i el vestuari, però paral·le
lam ent s 'in teressaren  per la idea de rea litzar un tea tre  itine
ran t per rep resen ta r aquesta obra. Puigserver pensà en un 
espai tea tra l que donés cabuda a 400 espectadors i Amat tre 
ballà  en els diferents elem ents p làstics i les p in tu res m urals 
que s’instal·larien a l’in terior i l'exterior d ’aquest tea tre  am bu
lant. Lam entablem ent la idea de rea litzar el tea tre  Federico 
G arcía Lorca es quedà en projecte i tan  sols en resten  dues 
m aquetes i més de 200 dibuixos i collages de Frederic Amat, 
una selecció dels quals fou exhibida per l ’In stitu t del Teatre, 
al Palau Güell, al final de 1988. Un cop més, aquesta in te rre 
lació de m atèries ha p rodu ït els seus efectes, i la disciplina 
i el rigor am b els quals Amat escom eté aquesta tasca en un 
in ten t d ’apropar-se sensiblem ent a l’obra lorquiana han p ro 
vocat en els seus dibuixos una reducció al negre i un p redo
m ini del gest dibuixístic que ha tingut una em prem ta cabdal 
en la seva obra p ictòrica posterior.

El d a rre r  treball realitzat l ’any 1989 per Frederic  Amat 
dins de les a rts  de l’espectacle ha esta t reprendre  la seva 
antiga col·laboració am b.Cese Gelabert en l’espectacle de dan
sa Belm onte, en el qual, pel que fa tan t a l’escenografia com 
al vestuari, Amat féu una síntesi de m olts dels seus in te res
sos plàstics. La relació del to rero  am b el b rau , l'o frena que 
suposa aquest ritual de sacrifici, per a Amat ja  havia estat tem a 
de reflexió, per exemple en la sèrie de «m inotaures» (1982) 
o en l’enorm e cap de b rau  del 1985. Escenografia i vestuari 
s ’enriquien am b to t un seguit d ’elem ents na tu ra ls , a ltam ent 
simbòlics, que enllaçaven am b l’apropam ent simbòlic a la na
tu ra  que és evidència constan t en l ’obra p ictòrica de Frede
ric  Amat.

Com en el cas de Frederic Amat, Pere N oguera ha com ple
ta t el seu treball d ’instal·lacions amb una sèrie d ’accions que 
bàsicam ent servien per posar de m anifest la resposta  de m a
terials na tu ra ls , com la te rra , davant l’aigua i el foc, sota 
la m irada  d ’uns espectadors d isposats a rebre  noves expe
riències. Però fou concretam ent la seva capacita t per envair 
espais am b objectes de to ta  mena, recoberts am b te rra , és 
a d ir enfangats, ocults sota una capa fang i per tan t sense 
m em òria ni referents, el que li perm eté, en col·laboració amb 
Ram on Simó, p o rta r  endavant l’encàrrec  de Rosa Novell i 153
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Sanchis S inesterra  per posar en escena Oh! els bons dies de 
Sam uel Beckett, l’any 1984. L’escenari es convertí en una 
m ena de desert terrós, al bell mig del qual s'aixecava una 
duna fo radada des de la qual l 'ac triu  llançava el seu dens 
m onòleg al món. Desert, que to t em prant parau les de Jean 
B audrillard , esdevé una extensió n a tu ra l del silenci in terio r 
del cos, de la capacita t d ’absència de l ’home: «El desert ja 
no és un paisatge, és la form a pu ra  resu ltan t de l’abstracció  
de to tes les a ltres form es». Pere N oguera envaí el paisatge 
im aginat per Beckett amb vestigis objectuals, com a ra  un re 
llotge, unes rodes de b icicleta o unes cames de nina, per tal 
d ’a tu ra r  el tem ps en aquest desert existencial en què es con
vertí l’espai escènic.

L’única incursió  en el cam p tea tra l po rtada  a term e per 
l’a rtis ta  R iera i Aragó ha esta t per a l’espectacle de dansa 
Sirocco (1988) d ’A driana Borriello, que co-produiren el Cen
tro  di Produzione In tea tro  di Polverigi i la G eneralitat de Ca
talunya. La coreografia sorgí, a m anera  de viatge sim bòlic 
per les relacions hum anes, a p a rtir  de l ’e s tru c tu ra  de R iera 
i Aragó. Ell m ateix l’ha anom enada escultura ballable, p e r
què l’e s tru c tu ra  de 4 m etres d ’alçada i 6,5 de llargària , feta 
en ferro  i alum ini, s’anava constru in t a m esura  que tran sco r
ria  l’espectacle am b la incorporació de les nou plaques que 
constitu ien  la pan ta lla  pivotant; alhora, les dues to rres que 
sostenien aquesta  pan ta lla  perm etien  als ballarins incorpo
ra r  tot un seguit de m ovim ents verticals a la coreografia.

L 'escenografia realitzada per R iera i Aragó s'identificava 
plenam ent amb el seu m ón escultòric, poblat des de sem pre 
per to ta  m ena d ’enginys m ecànics relacionats am b el viatge: 
subm arins, avions, zèppelins, etc., però tam bé torres d ’aguait, 
fars, etc., enginys to ts ells per observar viatges.

El pin tor José M enchero començà col·laborant amb el grup 
Danat Dansa l’any 1984, en l’espectacle E l fu turo ya no es 
lo que era, constru in t una escenografia que rep ren ia  alguns 
dels aspectes p ictòrics de la seva obra, especialm ent pel que 
fa als colors terrosos i negres i pel fet d ’em prar la tela p in ta 
da com a línia, m itjançant la qual definí l ’espai escènic. 
D’aquest treball exclusivam ent escenogràfic sorg iria  una es
tre ta  col·laboració en tre  el grup i José M enchero, que en p r i
m er lloc donaria com a resu lta t la peça Herbst (1986), en la 
qual col·laborà tam bé un altre  pintor: Florenci Guntín. Més 
que una obra coreogràfica, Herbst era  una fusió en tre  les arts  
plàstiques i la dansa; p resen tada  en espais pa ra tea tra ls  venia 
a ser una m ena d ’acció, en p rim er lloc, escultòrica, perquè154



recobria, incorporava el gest i la taca dam unt d 'aquests su
ports corporis en m oviment. Splitter  (1987) ha esta t descrita  
com una obra puram ent estètica, on conflueixen elem ents pic
tòrics, lite ra ris  i coreogràfics; pel que fa als prim ers, Men- 
chero reduí sensiblem ent la seva aportació  a dues al·lusions 
a la na tu ra , l’a rb re  i la roca, a l ’en torn  de les quals s ’es tru c 
turava la coreografia. Finalment, Bajo cantos rodados hay una 
salam andra  és un treball col·lectiu sorgit de les experiències 
acum ulades pel grup  en un viatge-estada per te rres  de Lleó 
a través de la gent i del seu en torn  quotid ià i objectual. El 
resu lta t fou l ’espai escènic de M enchero m olt sobri i reflex 
del pes de les tradicions castellanes, am b una gran  a rca  que 
m antenia la seva ac laparan t presència objectual, a lhora  que 
es convertia en p latafo rm a per als ballarins. Una m ena de 
gran  mòbil, a m anera  d ’instrum en t m usical ancestra l com 
p letà  els elem ents escenogràfics, els quals quedaren  englo
bats i reclosos amb el pes visual amb què el te rra  de fusta  
tancà l’espai escènic d ’aquest d a rre r espectacle de Danat Dan
sa que fou estrenat a Lleó el 20 de gener de 1989 i p resen tat 
pocs dies després al M ercat de les Flors de Barcelona.

Perejaum e és un a rtista , la d iversitat del qual li ha pe r
m ès em prar m últiples tècniques, en tre  les quals hi ha el llen
guatge tea tra l, per com unicar els d iferents in teressos que 
s ’acum ulen en la seva obra: el paisatge, la m úsica, la poesia, 
la p in tu ra  del s. xix... i m olt especialm ent el teatre. El tea tre  
analitzat, però, des de la perspectiva de finestra  que s’obre 
a un món im aginari (ell m ateix em pra les postals com fines
tres obertes al paisatge) i incorporan t aquells elem ents que 
faciliten el viatge cap a aquest im aginari, com l ’escenari, els 
cortinatges, la platea, etc.

L’any 1982, Perejaum e rebé l ’encàrrec d ’una festa-itinera- 
ri dins el seguit d ’activ itats organitzades per l ’Espai 10 de la 
Fundació Joan Miró, sota el títol E l viatge. Aquest viatge per 
la p in tu ra  de Perejaum e incloïa un recorregu t per decorats 
vuit-centistes dels germ ans Salvador, un p ian ista  in te rp re 
tan t una peça de Schum ann, l’en lairada d ’una gran bom ba 
de paper, etc.; és a dir, un seguit de fets que intentaven 
posar en escena la seva pròpia  obra. L’any següent, a rran  
del 90è aniversari de J. V. Foix, Perejaum e organitzà una nova 
festa-recorregut, Nocturn per a J. V. Foix, a l’estadi de M ont
juïc, on partic iparen  Cesc G elabert i Vitore, per aplegar poe
sia i p làstica en m om ents realm ent màgics, com l’imm ens 
m ar de paraigües negres s itua t al vestíbul de l’estadi. Aques
tes experiències i les referències al m ón del tea tre  que cons- 155
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tan tm ent an irien  so rtin t, tan t en les seves p in tu res com en 
els collages, provocaren l’obra  m usical Piano-Xofer, am b m ú
sica de J. M. M estres Quadreny, que fou p resen tada  al Teatre 
Regina de Barcelona l’any 1984. La cantant em bolcallada amb 
els immensos cortinatges del Liceu, els m onitors de vídeo cor
ren t per dam unt d ’uns rails, evocant tan t el m ón del tren  
que per a Perejaum e té un gran protagonism e, com l’espai 
finit per on baixen els cortinatges quan s ’acaba la funció, 
foren alguns dels elem ents d ’aquest desig de Perejaum e de, 
més que fer escenografies tea tra ls, fer una rea lita t escenogrà
fica i teatral, el seu món ric en m etàfores plàstiques i poètiques. 
A rribats en aquest punt, el treball de Perejaum e ens serveix 
per in trodu ir l ’espectacle Pierrot Lunaire  de Mosiès Maicas 
i Manel G uerrero, que fou rep resen ta t al M ercat de les Flors 
de Barcelona el novem bre de 1988. Tot i p a rtir  d ’unes m oti
vacions cabdals i definitòries, com foren la m úsica d ’Arnold 
Schònberg i els poem es d'A lbert G iraud, l’espectacle defensà 
des d ’un principi una p roposta  in terd iscip linària , en la qual 
els artistes  p làstics tingueren un pes específic determ inant. 
Així, l ’espai escènic fou dissenyat per l’escu lto r Joan Duran 
i en ell féu conflu ir un aspecte clau de la seva obra  com 
és la tecnologia u tilitzada  per re-in te rp re ta r arqu itectu res, 
arqueologia i símbols; d ’aquí sorgiren, doncs, les m aletes lu
m íniques am b què l’Arlequí evidencia el viatge o la creu  tec
nològica que exem plifica gràficam ent, tot traduint-les, les 
parau les expressades en llengua mandinga  per l’Arlequí ne
gre. Com ja  hem esm entat abans, Pep D uran Esteva, am b la 
col·laboració de N ina Pawlowsky, dissenyà el vestuari dels 
tres actors, de la can tan t E speranza Abad i dels m úsics del 
grup B artok  i, finalm ent, Perejaum e hi partic ipà  am b la rea
lització d ’un vídeo, que segons els m ateixos d irectors fou in
corpora t a l’espectacle «per tal de teix ir un univers caòtic de 
m últip les lectures». El vídeo p resid ia  el desenvolupam ent 
de tot l’espectacle, fent al·lusions al propi m ón plàstico-poè- 
tic de Perejaum e, com el far i el seu m ovim ent ro ta to ri in
cansable, però tam bé incorporant els propis personatges del 
Pierrot Lunaire, com a ra  el P ierrot, a d ’a ltres situacions escè
niques com, per exemple, la situació a la p latea del Liceu. 
Alhora, Perejaum e realitzà  un  paravent, elem ent escenogrà
fic excessivam ent im posant en el ja  condensat m arc escènic 
del Pierrot Lunaire, per tal d ’incorporar les possib ilita ts vi
suals que aquest elem ent ofereix en ser m irall reflectan t i 
p in tu ra  paisatgística.

El Teatre Invisible, form at per M aicas i G uerrero, defen-156



sa en la seva declaració de principis «la necessita t d ’ap o rta r  
noves idees al tea tre  actual, to t com ptant am b una d ram a
tú rg ia  original i la col·laboració d ’artis te s  de diferents disci
plines».7 Així doncs, és m olt possible que a p a rtir  d ’aquesta 
experiència inicial sorgeixin nous espectacles en els quals 
l’espectacle com a tal quedi dibuixat per unes aportacions 
tea tra ls  i per unes a ltres d ’artístiques, concebudes en la seva 
globalitat com un tot un ita ri fru it d 'una  col·laboració es tre ta  
i d ’una in terrelació  contam inant en tre  diferents disciplines.
La voluntat d ’incloure els tres espectacles del grup La Fura 
dels Baus dins d ’aquest text sobre l ’escenografia en els lí
m its de l’a r t  i del teatre, es justifica  pel fet que si fins aquí 
els exemples esm entats han esta t els que suposaven una in
cursió  dels a rtis te s  p làstics en el cam p de les a rts  de l ’espec
tacle, am b La Fura dels Baus el procés pot ser analitzat a 
l’inrevés i des de dos vessants diferents. En prim er lloc, molts 
dels seus elem ents escenogràfics, i tam bé per què no p làs
tics, tenen el seu origen en la h istò ria  de l’a r t  recent, i en 
segon lloc perquè és després de donar-se a conèixer com a 
grup tea tra l que alguns dels seus m em bres com parteixen es
poràdicam ent la tasca tea tra l am b l’a rtís tica  sota un altre  
nom, Los Rinos, realitzan t g rafits u rbans, alguna producció 
videogràfica i una magnífica instal·lació, Rinodigestió, que pre
sentaren  en un m ur ex terior de la fàbrica  Tecla Sala, amb 
m otiu de VHospitalet Art 87. Els com ponents del grup eren 
Marcel·lí Antúnez, Sergi Caballero i Pau Nubiola.

Els tres espectacles m un ta ts per La Fura  dels Baus, Ac
cions (1984), Suz/o/Suz  (1986) i Tier Món (1988) han p resentat, 
sota l’aspecte d ’una tea tra lita t agressiva i cruel, certs ele
m ents i fets ex trets de la p ràc tica  a rtís tica  més recent ■—pen
sem sinó en el concert de m àquines m usicals amb què s’obre 
Suz/o/Suz i que després seria  am pliat i m onum entalitzat en 
l'espectacle següent— que parteixen de Jean Tinguely i de 
les seves «m eta-m atics» o m àquines per a dibuixar, o de les 
«rotozazas», m àquines per a jugar a p ilota am b l'espectador, 
i d ’aquest in terès per la m àquina, l’objecte i el de tritu s que 
tan t ha carac te ritza t l ’escu ltu ra  jove d u ran t la dècada dels 
vuitanta. Alhora, certs elem ents em prats en escena, com ara  
els d iferents alim ents (verdures, cigrons, carn, farina, etc.) 
que en determ inats m om ents assoleixen un  com ponent esce
nogràfic m olt decisiu, podríem  relacionar-los am b les perfor- 
mances que els p rac tican ts del Body Art desenvoluparen al

7. Pierrot Lunaire, B arce lona ,  T ea tre  Invisible, 1988, 5. 157
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llarg de la dècada dels setan ta  i encara du ran t l’actual, en 
un in ten t d 'an a r als aspectes més viscerals de la hum anitat. 
Això tan  sols són dos exemples, però sens dubte posen de 
m anifest una p regunta  que sovint sorgeix davant d 'aquesta  
m ena de propostes escèniques: l’espectacle com a a r t  o l’a rt 
com a espectacle?

En aquesta dècada dels vuitanta, han esta t nom broses les 
col·laboracions que els artistes  p làstics han estab lert am b les 
a rts  de l’espectacle. Els treballs fins aquí descrits vénen a 
ser tan  sols alguns dels exemples que po tser d ’una m anera 
més evident posen de m anifest la indefinició de fronteres que 
en ocasions es fa patent entre l’a rt i el teatre. Al llarg d ’aques
ta dècada, hi ha hagut m olts més artistes  p làstics catalans 
col·laborant am b el teatre; alguns han dem ostrat un in terès 
especial, tan  teòric com pràctic, com és el cas de Joan-Josep 
T harrats. D’a ltres  han esta t Joan-Pere Viladecans, Josep Ver- 
nis, Tomàs Bel, Pep Sallés, Alfons Borrell, Josep M. Subi- 
rachs, Antoni Taulé, R obert Llimós, etc. A més, és necessari 
esm entar les experiències im pulsades pel Ballet Experim en
tal de l’Eixam ple de B arcelona a càrrec  de Consol Villaubí, 
que al principi dels anys vu itan ta  col·laborarà amb diversos 
a rtistes  p làstics per posar en escena les seves coreografies, 
en tre  les quals figuraven, en tre  d ’altres, Joan H ernández Pi
juan, Josep Uclés, M. Teresa Codina i el ja  esm entat Joan 
Brossa.

I ja  per concloure, i tan  sols per ap u n ta r ràp idam ent un 
fet extensiu sorgit en alguns casos d ’aquestes experiències 
tea tra ls  dels a rtis te s  plàstics, cal c ita r la col·laboració 
d ’aquests en el m ón cinem atogràfic, treballan t en les am bien
tacions i en la direcció p làstica  de pel·lícules, com han fet 
Pep D uran Esteva, Carlos Pazos i Benet Rossel, entre d ’altres.



RESUMEN

En C ataluña existe una larga trad ición  de colaboración 
de los a rtis ta s  plásticos con el m undo teatra l, pero siem pre 
desde la perspectiva de ex trapo lar su trabajo  a rtístico  hasta  
m ás allá de los lím ites de la p in tu ra  o la escu ltu ra  y colocar
lo en un escenario tea tra l, adaptándolo  a las exigencias de 
un texto, como ha ocurrido  en los trabajos de Guinovart, Cla
vé, Cardona Torrandell, T harra ts, etc. A finales de la década 
de los setenta, sin embargo, se crean ciertos espectáculos que 
hacen confluir am bos m undos desde o tras perspectivas: el 
grupo Claca escenificó Morí el Merma em pleando las figuras 
y los telones realizados por Joan Miró; el poeta Joan Brossa, 
con los m úsicos Caries Santos y M estres Q uadreny y con el 
Ballet de l'E ixam ple de Barcelona, confirm an esta confluen
cia de in tereses sobre un escenario. D urante la presente dé
cada, son num erosas las realizaciones catalanas en las que 
la escenografía se sitúa  en los lím ites del a rte  y del teatro: 
desde las que se som eten rigurosam ente a las leyes teatrales, 
pasando por las que por planteam iento  se han convertido en 
acciones para tea tra les, hasta  aquellas que han quedado como 
m era u topía  o las que se han fundam entado en m uchas de 
las experiencias ru p tu ris ta s  que el a rte  aportó  en las déca
das de los sesenta y setenta, pa ra  rev isarlas desde la óptica 
de una tea tra lidad  que consigue revestirse de una acusada 
m odernidad. Todo ello pa ra  consta tar que al llegar a las pos
trim erías de esta  década, las contam inaciones en tre  los 
diferentes cam pos de la creación se hacen cada vez m ás evi
dentes y que los in terrogan tes siguen abiertos ante el hori
zonte de los noventa.

RÉSUMÉ

U existe en Catalogne une longue trad ition  de collabora
tion des a rtistes  plastiques avec le m onde théâtra l, m ais sous 
la perspective d ’ex trapo ler leurs travaux a rtistiques au-delà 
des lim ites de la pein tu re  ou de la scu lp tu re  et de les faire 
m onter su r une scène théâtra le, tou t en s’adap tan t aux exi
gences d ’un texte. Tel a été le cas des travaux de Guinovart,
Clavé, Cardona Torrandell, T harra ts, etc. C’est à la fin des 
années soixante-dix que certains spectacles, qui ont fait con
fluer ces deux m ondes sous d ’au tres perspectives, ont été en
trepris: le groupe Claca, qui a m is en scène «Mori el M erma» 159
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en utilisant des pantins et des rideaux réalisés p a r Joan Miré, 
le poète Joan Brossa, les m usiciens Carlos Santos et M estres 
Quadreny, e t le Ballet de l’Eixam ple corroboren t la confluen
ce d ’in térêts su r la scène. Pendant la décade des années qua
tre-vingts, la scénographie se situe aux lim ites de l 'a r t  et du 
théâ tre  dans beaucoup d ’expériences catalanes: depuis celles 
qui suivent strictem ent les lois théâtra les, ju sq u 'à  celles que 
l’approche a transform ées en actions para théâtra les, celles 
qui sont restées une pure  utopie, ou celles qui ont été fon
dées su r beaucoup d ’expériences de ru p tu re  des années 
soixante et soixante-dix, que l’a rt apporta  pour les réviser 
sous l’optique d ’une théâ tra lité  qui réussit à se revêtir d ’une 
m odernité avancée. L’ensem ble perm et de constater qu 'en  a r
rivant à la fin de cette décade-ci les contam inations en tre  
les différents dom aines de création paraissent de plus en plus 
évidentes et que le point d ’in terrogation  reste  à l'horizon des 
années quatre-vingt-dix.

SUMMARY

Although there is a long tradition of collaboration between 
the fields of p lastic  a rts  and thea tre  in Catalonia, this was 
lim ited to extrapolating  a rt or scu lp ture  to the Stage, every
thing being subord inated  to the dem ands of the script. This 
typifies the w ork of Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell and 
Tharats, among others. However from  the end of the 70’s there 
w ere some w orks which drew  the two fields closer together 
from  quite a d ifferent standpoint. The group Claca realised 
Mori el M erma using puppets and screens by Joan Miró, the 
poet Joan Brossa, Carles Santos and M estres Quaderny, m u
sicians, and the Ballet de l ’Eixample de Barcelona: confirm ing 
the confluence of influences w ithin the scene. During the 80's 
scenography was at the fron tiers of a r t  and thea tre  in many 
works. These works included those which strictly  followed 
the rules of theatre, those which deliberately becam e neo
theatrical «happenings», those which were merely utopian and 
lastly  those founded on the m ould-shattering a rt experiences 
of the 60’s and 70’s. In this last case, the a rtis tic  contribu tion  
was adapted by the thea tre  which thus m anaged to achieve 
an u ltra  m odernity. To sum up, the cross-sem ination between 
the different creative fields was increasingly evident tow ards 
the end of the 80’s while w hat will happen in the 90's re- 

160 m ains an open question.
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Una m irada  a la program ació  de les darre res  tem porades 
tea tra ls  catalanes perm et de tec tar la presència —cada vega
da més insisten t i sòlida— d ’un conjunt de joves escenògrafs, 
bastan ts  d ’ells so rtits  de l’In stitu t del Teatre, amb els quals 
sem bla que es pot esperar una renovació progressiva en els 
paràm etres de la creació escenogràfica d u 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 am b 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 lantejam ent dels 
espectacles, els quals troben  en aquesta  integració la p a rt 
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 d ram 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 in tegren en una m ateixa i contínua uni
ta t plàstica els cossos i els objectes en m útua  prolongació, 
etc. Tot un reperto ri de propostes notablem ent àgil, fresc i 
inventiu que, to t 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 am b 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
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d ’aquells am b aquest i am b el m ovim ent dels cossos n ’asso
leixen el sentit.

El «minimalism e» abans esm entat de passada desborda 
el m arc del m ón 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 m àxim  am b el m ínim  
possible, resu lta t assolit pels creadors que a ra  ens ocupen a 
través d ’un exem plar treball d ’elaboració rigorosa dels fac
tors, m ai 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 p a re t quasi nua, etc., en gene
ral d ’una gran dignitat i subtilesa en el tractam ent, operen 
com a reptes con tra  la grandiloqüència, en una deliberada 
voluntat de no ca rregar les coses i de m oure’s en el terreny  
de la pu resa  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 m odels 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 part de la seva riquesa 
poètica a la vinculació amb aquests m estratges. Però, fins i 
to t aleshores, apareix  fo rta  la superació del p u r m im etism e, 
i l ’alt vol de la inspiració  personal. I el que és m és im por
tant: abunden les creacions escenogràfiques de m olt lliure 
adscripció, am b au tèn 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 densita t 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 am b m ateria ls purs o, en 
tot cas, a tractar-los lleum ent i subtilm ent —com a elem ent 
de trencam ent— 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- 

164 tres  a rts  (pintura, escultura, arqu itec tu ra , etc.), per con-



cebre-la com un a rt am b 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 p làstics propis de m olt diversa tipologia 
estilística.

Sem bla igualm ent constatab le 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 sen tit per p a rt del d irec to 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 subord ina una a ltra  vo luntat explicitada i només 
aparen tm ent paradoxal: la de lliu ra r la pròpia  subjectiv itat 
i de —per m illor assolir-ho— treb a 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 an terior: el rebuig del monopoli del cub escènic 
a la ita liana  com a espai de l’acció tea tra l. És cada vegada 
més freqüent l’atem ptat contra el transcendentalism e d ’aquest 
espai m ític, que s ’in ten ta  desbordar —o e sb 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 en riqu idora  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, 
tais com el plató 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 d iversa 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 r tís 
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 to t 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-media»—, sí 
que, en canvi, és m olt notable recó rre r a nous i varia ts m ate
ria ls 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 N ina Pawlowski, l’obra  de les quals 
es rem un ta  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 ’altres, 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 en tre  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 am b po
tència: el desig generalitzat d ’investigar, un it a l’experiència 
de les dificultats econòm iques i in fra stru c tu ra ls  per fer-ho. 
D ificultats m olt més lam entables quan m olts d ’aquest joves 
creadors tenen suficients ta len t i m otivació per fer-ho i per 
contribuir, així, a un radical enriquim ent de la producció tea
tral. Deixem a ra  pas, tanm ateix, a l’eloqüència de les im atges 
i dels textos d ’alguns dels protagonistes d ’aquesta  escenogra
fia encara  jove.
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Llf H allum  i Avclina Argüelles. Perfums. C oreografia d ’Avelina Argüclles. 
1988 (Foto: Josep Aznar). 167



Ena Castroviejo. Postdata. C oreografia d 'E . Castroviejo. 1988 (Foto: Josep 
Aznar).
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Antoni M ira. Perfectament pedra. C oreografia d ’A. Boluda, D. Valdivia, A. 
Iglésias i A. Mira. Ballet Contem porani de Barcelona, 1987 (Foto: Josep Aznar).

Patrícia Alzabeque. Sols a soles. Coreografia de R. Oller. Companyia de Dansa
M etros, 1988 (Foto: Josep Aznar).





Joaquim  Roy. Trastorn, de M. Rovira/O. Roig. T rànsit, Com panyia de Dansa
C ontem porània, 1989 (Foto: M. Català-Roca).
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Francesc Puntí. Castor i Pòl·lux. C oreografia de J.C. G arcía. Lanònim a
Im perial, 1989 (Foto: Josep Aznar).



Ramon i Mercè. A tu vera. C oreografia de R. Oller. Com panyia de Dansa 
M etros, 1989 (Foto: Josep Aznar).

Pep Ramis. Cuarto trastero. C oreografia de M. M uñoz i T. G reystoke. 
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.
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Ram on Simó i D am ià M ontes. Primer amor, de S. Beckett. D irecció de 
F. Grifell. El T eatro  F ronterizo , 1986 (Foto: Carlos Caisca).
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Antoni Bueso 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).

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. M enken. D irecció 
de J. L. Bozzo. Com panyia del T eatre  V ictòria, 1987 (Foto: Barceló).
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Rosa Sancho/ Hàbitat, de R. Sànchez i A. Brito. Konic, 1987 (Foto: Pau Ros).

C ésar Olivar. Tira't 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).



M ercè Palom a. L'augment, de G. Pérec. D irecció de S. Belbel. Aula de Tea
tre  de la  U niversitat A utònom a de B arcelona, 1988 (Foto: Pau Ros).

L lorenç Corbella. Qui és l'últim?, de I. Horovitz. D irecció de C. Lasarte.
Teatreneu, 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 rr ib a r  allà on la realita t quo
tid iana 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, arqu itec tu ra , situació, etc.) i tot allò que apli
cat a ell el transfo rm a (llum, movim 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  treb a lla r en espais inusuals: tan t els que amb 
les seves carac terístiques estètiques i significats socials i his
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 amb 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 sen tit al que succeeix.

El principi bàsic del nostre  grup és la fusió dels diversos 
àm bits a rtístics, 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, fo tografia 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  S tudi— te
nim  experiència procedent d ’aquests cam ps i intentem  que 
to ts ells conflueixin en experiències escèniques no conven
cionals. Segons els m untatges, i sense una  je ra rq u ia  estab 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 ençam ent, m en
tre  que d ’a ltres 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 ’inscriu  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 as
segura la con tinu ïta 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 
tra c 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 ta ria  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 8b), de N um quam  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 continuar 
investigant l’expressió de l’ésser hum à. Però creiem  que Tin- 185
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tè rp re t ideal ha de posseir una ac titud  i uns coneixem ents 
diferents dels que actualm ent serveixen de referència: m úsi
ca, cant, gest, a rts  plàstiques, imatge, m itjans tecnològics, etc.

La tecnologia ha de com plir una funció de suport d ’aliada 
m ateria l 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 am b la llum, am b les im atges, amb els efectes... Tam 
bé la m úsica necessita  la tècnica a fi d ’assolir-ne la in tegra
ció am b la llum, les im atges i l’acció.

Per a aquest treball de recerca no existeix in fra s tru 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 no stra  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 apli
cació fidel i rigorosa.

A n n a  B o n e t  (N U M Q U A M  S T U D I)



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 tra n sp o rta t com a es
pectador a un a ltre  m ón 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 reduït 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 m eu am or al tea tre  em du a buscar en 
cada m untatge aquesta comunicació, aquesta experiència con
jun ta , 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 ita liana nua, sense càm era negra, en
senyant la tram oia  i ells llum s (la vam estren ar un any abans 
d ’aconseguir represen tar-la  a Barcelona): no volem ficció tea
tra l. 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 asèp ti
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
tin u ar em borratxant-nos de llum  i de color. Volem ap ro fita r 
la llum  per canviar l’espai: am b 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 a ra  ju 
gant am b el volum.

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

Chejov-en bi farstak: la p in tu ra  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 (M untaplats, Max Gericke, Emigrats; am b Combat 
de negre i gossos la sala és escenografia i l’escenografia esde
vé objecte, escultura) i a envoltar el públic (M untaplats, Max 
Gericke).

El rebuig per la caixa ita liana  és total: si a Am phitryon  
encara  es m anté la p roposta  de Les cadires, a Em igrats una 
pare t baixa anul·la mig escenari, deixant veure per sobre els 
llum s i les pare ts  nues; per acabar, am b Max Gericke al Ma
ria  G uerrero, am b la inutilització to tal d a rre ra  una reixa que 
deixa tra n sp a ren ta r els llum s i l'escenari buit: l’espai escènic188
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Antoni Bueso. Combat de negre i gossos, de B.M. K oltès. 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, anan t des d ’una revalo- 
ració de les tex tu res 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, plaques 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? 1 89



A hores d ’ara, enyorat de Barcelona, des del m eu estatge 
a W uppertal, po tser tocat per l'alè de Pina, to rno  a sen tir 
la fascinació (entre h iperrea l i m ínima) 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



CREACIÓ I REALITZACIÓ

D esprés de tres  anys de treballs  prim erencs a Barcelona, 
en el m arc de l’Institu t del Teatre o sim ultàniam ent a la meva 
form ació en ell (Cos, Espectres, Diumenge, E l tem ps i els Con- 
way, Dr. Jeckyll i Mr. Hyde...), 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 judan t 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 to t sol.

L’experiència italiana va ser m olt rica, encara  que p a ra 
doxal. Vaig com ençar a treb a 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 fron t 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 ’Itàlia  com 
en el panoram a internacional. Es trac tava  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 V illagrossi 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 plasm ats en l’esbós.

Però, de nou i m algrat ser el cap d ’una secció, e ra  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 d istància abism al —en el pla social— entre  jo, 
un «pencaire» ignorat (m algrat tot el potencial a rtís tic  que 
in tentava desenvolupar-hi) i les élites destinà taries d ’aquells 
espectacles. En definitiva, ni era 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 treb a 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 
p roblem 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 m eu 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 treb a lla r am b pe
tits  p ressupostos, a operar en nous àm bits de la creació esce
nogràfica, tals com el cinem a, 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 responsab ilita t o el 
saber escoltar els altres.

Sorm ani significà tocar de peus a te rra . L’aprenentatge 
de com posar les es truc tu res  dretes, p o rta r  el m ètode ideal 
de treball a les rea lita 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 es truc 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 troba t la m odernitat, la innova
ció, una bona resposta  al m eu gust per experim entar amb 
els m ateria ls que, pel m eu compte, puc satisfer sobretot fent 
escultures en les quals puc treb a lla r la form a, la flexibilitat 
i la m obilitat de l’objecte. M’in teressa  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 coord inar les teves idees, sobre
to t quan saps m olt bé el que vols i tens una personalita t m olt 
m arcada.

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

R ica r d  C a l v e n t u s



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 ràp id  de lec tu 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 m ón estètic global.

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

R oser Caritx. Omertà, de J. M artínez. La V endetta, 1986.
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R oser Caritx. Kronosburg, de La V endetta. D irecció de Q. Romeu i 
J. M artínez. 1988.

abans, que ha d ’e sta r al servei de l’acto r i l’obra; per això 
és m olt in teressan t treb a lla r  en grups o equips on ets part 
in tegrant i p resent 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
to r i 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 tranqu il 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 p in
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 rea r 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

D eborah C ham bers. Invents a dues veus, de R. D ubrillard . D irecció  d ’I. Vigatà. 
La Gàbia Teatre, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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aquests elem ents es potencien en tre  si, tenim  una creació ex
citant. L 'escenògraf no hau ria  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 tha t 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 
Túnica 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 to t 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 a rtistes  (o sigui, Kandinsky), i la 
segona, per la meva creença que les «professionalitats», tan t 
en el món de l’a r t  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 p e r
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 u n ta r una instal·lació escultòrica. Tot seria volum; 
alguns volums, en m ovim ent, com la m úsica, la paraula, els

Joan D uran. Pierrot Lunaire, d ’A. Schoenberg / A. G iraud i I. Zayas. Direcció 
de M. M aicas i M. G uerrero . T eatre  Invisible, 1988 (Foto: Barceló).

1. Jo a n  D u ran  és un  a r t is ta  p là s tic .



acto rs i alguns objetes escènics; els volum s restan ts  confor
m arien  un m arc d 'in terreferències. Així, el que seria  l’espai 
escènic, pla inclinat del te rra , escales, cub i form a trian 
gular penetrant-lo  per a la ubicació dels m úsics (tot cons
tru ït am b m ateria ls 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 
p a rts  de l’obra, amb els seus neons geom ètrics a l'in terior, 
eren  sím bol de d iferents 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 du rada  de l’esclat de llum  i en 
el tem ps de ceguesa m om entània de l’espectador, un xic més 
llarg, provocat per ren lluernam ent.

Finalment, la creu electrònica amb els textos entrecreuant- 
se i passant en una cadència determ inada (el tem ps 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’extern a l’exteriorització de l’intern, cosa que 
és vàlida, tan t si parlem  d ’a rt  com d ’escenografia.

J o a n  D u r a n



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 a judanties de direcció, espe
cialm ent al costat la Carme Portaceli. Les considero de m olt 
in terès per a un p lan tejam ent més p rofund  dels espais.

Dins del treball escenogràfic, m ’agrada p a rtir  de l ’organi- 
c ita t dels m ateria ls 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 món 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 altre  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

X avier M illàn. Fantasio, d ’A. de M usset. D irecció de J. M. M estres. 
1988 (Foto: Ros Ribas).
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de joguina i a Figurants, on els acto rs agredeixen l'esceno
grafia.

No trobo in terès en la gran  tram oia ni en l'ú s de m itjans 
tecnològics quan aquests ofeguen l’essència de l ’espectacle. 
Em  sento m és estim ulat pel rep te  de la pu resa  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 M ahabaratta 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 
tex tures 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 ie r  M illa n



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, am b pressupostos 
m olt justos i d ’altres condicionants que es com plem enten amb 
la possib ilita t 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 ’altres conceben d iferents 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, més 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 treb a lla r alhora  am b 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 ica t 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 R icart. Joc de Ciència: Viatge al Sistema Solar (TV3). 1986.
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Agnès R icart. 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 resu lta t.

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 m és im m ediata en l ’acció, ja  que el seu punt 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 ràc tic  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 m o
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 tex tures, volums, etc., i per do
nar 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, treb a 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 rea r la 
sensació de p rofundita t.

— L’acto r és el punt focal; la freqüent utilització del p ri
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 ta lla  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
feren ts a l’escenografia, diferents espais, estils, am bients, 
qüestions tècniques. Justam en t és el pun t de vista de la cà- 2 0 3
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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'efectiv itat per concebre idees i portar-les a la 
p ràctica  am b rapidesa, o rig inalita t i economia.

La bona im atge com ença 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 en t artístic  de l’escenografia dependrà, en gran 
m anera, del tipus de program a al qual va adreçat, però tin 
d rà  un suport conceptual i —independentm ent de l'estil 
u tilitza t— la capacita t de suggerim ent necessari per a treu re  
el tipus de públic per al qual s’ha pensat el p rogram a o l’au
ditori en general.

La TV ofereix a l'escenògraf més varie ta t de treball, i 
n 'aguditza els reflexos, a tesa  l’agilitat i rap idesa amb què 
s 'han de reso ldre  d iferents program es.

A g n è s  R ic a r t



EL PLAT QUE MAI NO SORTIA DE LA CUINA

El rellotge gairebé m arcava les nou d ’una n it 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 ’altres, 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 movim ent. 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 , Ves
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, nom és 
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.

M iquel Ruiz. Relata de Reptila. T eatre  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 ic to ris en l’obra.

L’ingredient de la llum  és el toc decisiu quan el p la t 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 infin ita t d ’atm os
feres, am bients, esta ts d ’ànim  i sensacions. S ’em pra com a 
potenciador del contingut i a rrib a  a constitu ir un llenguatge 
am b tot el seu sabor.

El so és l’ingredient que embolcalla, inunda i tran sp o rta  
l’arom a dels sucs. És aquella sensació que et subm ergeix en 
la h istò ria  i desfà la butaca, tan t si es tra c ta  de m úsica, de 
sons am bientals com de silencis. És una salsa rica en matisos.

Després d ’anar afegint aquests ingredients, nom és cal fon
dre-ho tot am b 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 punt i jo ja  havia acom 
p lert el m eu objectiu m algrat les penúries de gas en els m eus 
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 
plats 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 p lats nom és foren degustats per alguns col·le
gues estim ats i per algun tafaner que s’acostà a la cuina.

En poques paraules, el menú, 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 sen tit 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 to ts els secrets de la cuina, et pots considerar un sor- 
tós m ortal escollit pels déus de les oficines i dels despatxos.

M iq u e l  R u iz  (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, m és 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 eritat 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  absolu ta del fu
tu r  de l’e terna  evolució de la creació l'esperança ens a rrib a  
de la ciència (Hawking), perquè el punt és l’essència més ín ti
ma 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 platejades acabades am b foc d ’energia... / ... La form a

T eresa Salvadó. Quartet-Medea, de H. M üller. D irecció de J. Ollé. 
T eatre  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 ltu res d ’altres tem ps, 
d ’a ltres espais, i la nostra  s ’unien form ant un cordó um bili
cal; un cordó de p lata  ens un iria  per sem pre.

T e r e s a  S alva dó



RESUMEN

Una ojeada a la program ación de las ú ltim 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 t del Teatre, de 
la m ano 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 
im ágenes y de los textos de algunos pro tagonistas de esta 
escenografía todavía joven.

RÉSUMÉ

Si nous jetons un regard  sur les program m es des derniè
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'« In stitu t del Teatre», 
et qui nous donnent tou t lieu de cro ire  à un renouveau pro
gressif dans les param ètres de la création scénique duran 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 scenographic creativity.

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