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Per a l’art teatral, els anys seixanta van ser temps d’experi-
ments i innovacions i d'un extraordinari compromis dels crea-
dors amb els seu moén. Els setanta, en canvi, van comengar
a afavorir 'assumpcio generalitzada i la inevitable conven-
cionalitzaci6 de les propostes més agosarades de la prodigio-
sa decada precedent.

Un dels trets que defineixen millor l'estéetica d’aquell pe-
riode, és el regnat de nombrosos grups d'artistes que, units
per alguna mena d’afinitat, s’imposaren assolir la utopia de
la creaci6é conjunta en totes les disciplines que es conjuguen
en un espectacle. Una tasca de grup que segons la ideologia
i el funcionament economic de l'aventura, transitava entre
|a mitificada «creacié collectiva», on tothom ho podia fer tot,
i la distribuci6 especialitzada de les funcions creatives amb
la signatura cedida desinteressadament al nom generic del
grup.

Teatre independent, per a la nostra historia, que amb la
seleccio i la professionalitzacio intentara convertir-se —no sem-
pre amb éxit— en la férmula no menys mitificada en aquells
anys del teatre estable.

El cert és que, amb el temps, moltes de les individualitats
creadores més notables d’aleshores han anat deixant I’anoni-
mat, han anat adquirint fama i, en alguns casos, s'han consa-
grat com les figures de primera categoria que regnen sobre
la resta de 'univers de la creaci¢ teatral. D’aquest nou Olimp
destaquen, sens dubte, uns quants noms de directors —met-
teurs en scéne, registi o régisseurs, segons la geografia—, que
de seguida us vindran al cap com a maxims creadors, elevats
sovint a la categoria d'auténtics taumaturgs.

En tota aquesta etapa, anys seixanta i setanta, hi ha, pero,
un fet menys sonor i igualment fonamental: 'aportacié dels
escenografs i els artistes plastics al teatre, tant pel que fa
a les innovacions en la concepci6 general de 'espacialitat com
a l'estetica visual dels espectacles. Efectivament, en aquella
fructifera i frenética era, junt amb els nous conceptes dra-
matirgics que tornaven a destronar per enésim cop en el se-
gle el respecte convencional al text, es configurava una nova
supremacia en el discurs teatral: la fenomenologia espacial
en l'escenificaci6.

Aquest cami dramaturgic, certament forca generalitzat, im-
pulsat per escenografs i directors —mai no sabrem ben bé
del cert el grau de responsabilitat de cadascun dels es-
taments—, valorava no tan sols el concepte espacial de la
narraci6 escenica per damunt de I'aportacio purament figura-
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tiva, sin6 també l'espai teatral mateix com un fet essencial
en la relacié entre espectacle i espectadors.

Les noves concepcions de l'espai escénic han constituit,
sens dubte, un element de primerissima magnitud en l'evolu-
ci0 que porta a la immensa versatilitat que avui dia té el
llenguatge teatral. Una evolucié que és, per descomptat, un
fet internacional que emmarca qualsevol intent d’entendre
el fet espacial i escenografic en qualsevol dramaturgia nacio-
nal, i que cal tenir present com a context general a I'hora
de veure l'evolucit de l'escenografia catalana abans d’entrar
en I'aproximacio al seu moment actual, que és el que pretén
abordar aquest numero d’Estudis Escénics.

ELS AMOS DE L’ESPAI

En tots els espectacles de «marca registrada» del darrer
quart de segle hi ha present una perfecta solucio espacial
i visual a la sempre fascinant dialéctica escénica del perso-
natge i el seu entorn. Sempre, en definitiva, un treball esce-
nografic determinant. Si I'amo del temps és el director, I'amo
de I'espai és l'escenograf. Quan hi coincideixen dos possei-
dors dels seus secrets es produeix el miracle.

La majoria de les figures emblematiques del teatre con-
temporani que al llarg dels darrers vint o vint-i-cinc anys,
mes i tot en alguns casos, han dut l'escenificacio als grans
nivells artistics on avui es troba sén noms que solen dur al
costat, sempre una mica mes a I'ombra, el d'un gran esceno-
graf i al costat de Peter Stein, trobarem Klaus Weiffenbach
o Karl-Ernst Herrmann, de Shakespeare memory a Els ne-
gres de Genet; com hi trobarem Pierluigi Pizzi o Mario Cero-
li, Arnado Pomodora, Enrico Job, Gae Aulenti, Margherita
Palli amb Luca Ronconi, de I'Orlando Furioso i Calderén a
Viaige a Reims i La serva amorosa; Guy-Claude Francois, sem-
pre amb Ariane Mnouchkine, de 1789 i L’Age d'or a La histo-
ria terrible pero inacabada de Sihanouk, vei de Cambodja; Ezio
Frigerio i Luciano Damiani sempre amb Strehler, de Re Lear
a Temporale, d’'Strindberg; Yannis Kokkos amb Antoine Vi-
tez, Eduardo Arroyo amb Klaus Michael Gruber, Chloé Obo-
lensky amb Peter Brook, Max Bignens amb Jorge Lavelli, etc.
I, per descomptat, moltes d’aquestes parelles s’haurien de
convertir en trios quan en molts casos s’hi afegeix la figura
indispensable del dissenyador de la illuminacio, de nom, ge-
neralment, encara menys estellar.



El cami dels grans creadors dels setanta cap als vuitanta
és també un cami d’adaptacio a l'evolucio de les formes de
produccio teatral europees que inevitablement han influit en
el resultat estétic. No és exagerat dir que tots els paisos han
procurat tenir el seu aparador teatral de luxe i que les insti-
tucions I'’han pagat cada cop amb més generositat. El pas
dels setanta als vuitanta ha estat també testimoni d'una ex-
traordinaria implantacié dels circuits internacionals de festi-
vals arreu dels paisos culturalment potents, que ha permes
una perllongacié extraordinaria del regnat dels grans arti-
fexs del camp del repertori que son ja, definitivament, els
directors de reconegut prestigi internacional que procuren
una mena d’«encara més dificil» en les seves produccions sen-
se sortir, en el fons, d’esquemes comprovats repetidament.

Pero les institucions també han sabut financar la interna-
cionalitzacio dels noms més nous i han afavorit I'adveniment
estellar a escala universal dels creadors de les noves avant-
guardes. El panorama internacional s’ha enriquit, en efecte,

Guy-Claude Frangois. L'histoire terrible mais inachevée de Norodom
Sihanoutk, roi du Cambodge. Direccia d'A. Mnouchkine. Théatre du Soleil,
1986 (Foto: Ros Ribas).
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P. Pagnanelli. La serva amorosa, de C. Goldoni. Direccié de L. Ronconi.
Audac, 1987 (Foto: Barceld).

Yannis Kokkos. Hamlet, de W. Shakespeare. Direccis d’A. Vitez. 1082
(Foto: Bricage),

Richard Peduzzi. Combat de négre et de chiens, de B.M. Koltés, Direceio
de P. Chéreau. Nanterre-Amandiers, 1982-83 (Foto: Bricage).



Ezio Frigerio. Elvira o la passione teatrale, de L. Jouvet. Direccio de
G. Strehler. Piccole Teatro di Milano, 1986 (Foto: Ciminaghi).
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Bob Wilson. Quartett, de H. Miiller. Direccio de B. Wilson. 1987 (Foto: Egger).



i ha copsat un nou sector del gust per I'art que no tenia ex-
cessiva cabuda en el mén d'una primera linia teatral que en
els darrers anys comengava a arribar a una complexitat te-
matica i formal realment elitista. Una excessiva consideracio
de producte de consum d'alta cultura, que sovint posava el
teatre a l'al¢ada social de I'esdeveniment operistic.

Al voltant de la dansa, del teatre imatge, del tercer teatre,
els quals valoren la creacié personal, absolutament lliure, no-
vament transgressora, revitalitzadora de la comunicacio, de
la participaci6, del ritual, s’ha configurat tota una resposta
internacional, tot un ambient decididament nou, forca ubicat
en la infinita i freda serenor de la post-modernitat artistica.
La relativa popularitzacié de noms com Bob Wilson o Pina
Bausch, i la preséncia regular en circuits no marginals d’ex-
periéncies italianes o holandeses, angleses o nord-america-
nes a la recerca d'una figuracio alliberada de prejudicis
estetics o ideoldgics, ja influeixen en les noves generacions
de public i creadors.

O sigui que, tant al teatre a 'opera, a l'espectacle global,
com a les experiéncies alternatives, l'espai i la imaige han
trobat la manera de continuar la seva evolucioé també en els
vuitanta. Si els grans mestres, fidels a ells mateixos, han po-
gut depurar el seu propi llenguatge escenic cap a una mena
de recreacio6 exclusivament teatral i gens preocupada de qual-
sevol imitacio de la vida en la recerca de les profunditats
del discurs d’un autor i han demostrat ser capagos de conti-
nuar elaborant-hi poetiques radicalment personals, els nous
creadors demostren que encara hi ha coses per inventar.

I els creadors immergits en la problematica de l'espai es-
cénic continuen la recerca i la invencié al ritme dels temps
entrant amb forca en nous mitjans i adaptant-se a noves tec-
nologies, i també adoptant-les, i plantejant-se en noves opti-
ques la intervencié espacial de l'espectacle en viu.

Tot aixo ens pot donar una idea general del context artis-
tic que viu avui 'escenografia. Pero, és parallela la situacio
de l’escenografia catalana?

L'EXPERIENCIA I L'HERENCIA DELS SETANTA
A L’ESCENOGRAFIA CATALANA

Si fem un cop d’ull al panorama teatral catala de les dues
darreres décades, veurem que la nostra escena també ha es-
tat especialment sensible, almenys durant una bona part
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d’aquests anys, al paper renovador de I'espai i de I'esceno-
grafia, I aixo és aixi fins al punt de poder afirmar que l'acos-
tament de l'escenificacié catalana als conceptes actuals es
produeix sobretot per I'impuls d'una escenografia que en un
moment donat es troba més evolucionada que la direccio i
la interpretaci6 i que, probablement, té també més possibili-
tats de desenvolupar-se que la dramattrgia, tot i que la his-
toria ens hagi demostrat en alguna ocasié que també és pot
censurar una escenografia,

Es obligat citar el paper que tenen en aquest punt d'in-
tlexio del nostre teatre 'escenograf Fabia Puigsever i els pri-
mers deixebles formats dins la seva zona d’influéncia. Per
descomptat que la memoria del teatre catala dels anys setan-
ta evoca també la preséncia notable d'artistes plastics en els
intents més avantguardistics i marginals, perd sempre com
a tempteigs personals aillats i relativament poc preocupats
per la mena de canvi que s’esta produint en el teatre d'arreu
del mon, que esta fent convergir a gran velocitat avantguar-
da i repertori, ideologia i estética, poesia i didactisme.

Els anys setanta son al nostre teatre, sobretot, el viver
on s’inicien un bon nombre de joves escenografs i directors
tocats per una inqiiestionable ambicié artistica i profitosa-
ment immergits en un teixit social progressista i combatent,
també viver del millor public que sens dubte ha tingut mai
Catalunya per al seu teatre. Com a les millors families euro-
pees, 'escenificacio catalana també aparella i agrupa per afi-
nitats puntuals directors i escenografs amb lligams artistics
i etics solids. Més solids que els que, en general, crearan amb
els actors i ja no diguem amb els dramaturgs, que aquests
anys perden irremissiblement el seu lloc en les fitxes téc-
niques,

Si fem treballar la memoria, poden sorgir encara nitids
exemples emblematics de les concepcions espacials del tea-
tre de I’epoca. Espectacles com La sefmana tragica o Leonci
i Lena, Plany en la mort d'Enric Ribera o Wozzeck, Mary d'Ous
1 Accions, pertanyents, respectivament, a binomis com —per
una vegada llegiu el nom de l'escenograf davant del del
director— Puigserver-Pasqual, Prunés/Amenés-Ollé, Pericot-
Joglars o Amat/Gelabert, semblen optar en determinats
moments d’aquell periode per una escriptura escénica on la
tasca del director i de I'escenograf s'insereixen en una producti-
vissima convergencia dramattrgica on no se sap realment quin
dels dos creadors ha posat la matéria principal de I'espectacle.

Avui es pot dir que en el treball d’aquells anys realitzat




per una bona llista d’escenografs a la qual a més dels esmen-
tats hi podrien figurar noms com Pep Duran i Nina Pavlovs-
ki, Andreu Rabal, Alfons Flores, Joan Jorba, Joan Guillén,
Pep Madaula i Joan Sellés o Ramon Ivars, no passa pas desa-
percebuda la poténcia artistica d'una notable recerca en el
llenguatge teatral. Una recerca amb considerables intents de
fer que I'element figuratiu i ’element espacial transcendeixin
sistematicament la illustracié convencional. Hi ha, en efecte,
en 'escenogralfia catalana d'aquells anys, un interessant pre-
domini de conceptes dramaturgics molt personals com a mo-
tor de les recerques de l'espai i la imatge. Un treball que,
sens dubte, va crear unes expectatives excepcionals en totes
les tendencies que aleshores s'estaven covant.

Tago Pericot. Mary d'Ous, d’Els Joglars. Direccité d’A. Boadella. 1973 (Foto
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Fabia Puigserver i lago Pericot. Alias Serrallonga, I'Els Joglars.
Direccié d’A. Boadella. 1974 (Foto: Barceld).
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Isidre Prunés i Montse Amends. Plany en la mort d’Enric Ribera, de R. Sirera.
Direccié de J. Ollé. 1977 (Foto: Barceld).
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L'ENTRADA TRIOMFAL EN ELS VUITANTA

En I'entrada en els anys vuitanta sembla, realment, que
I'escenografia catalana arriba disposada a continuar aportant
la dosi més important de modernitat a la normalitzacié de
la nostra escena. Alguns exemples:

El tandem Pasqual-Puigserver engega amb un notable mun-
tatge d’El balco, de Genet, on el Lliure sembla voler llencar-se
cap a un llenguatge escenografic més ambiciés en espectacu-
laritat i en conceptualitzacié que el que havia conreat fins
aleshores. Un mon molt més ple de simbols i metafores, ser-
vit per un contundent espai central d’estructura metallica
i miralls, que aprofitava 'agressiva sonoritat dels materials
que el conformaven i que oferia als ulls de I'espectador una
mutacié perfectament coherent amb tota la simbologia de l'es-
cenificacio, pero d'una espectacularitat formal certament ines-
perada en una sala de petites dimensions com la del Teatre
Lliure.

També els Joglars enceten els vuitanta amb una volguda
dimensi6 perfeccionista i tecnologica afegida a una concep-
ci6 espacial peculiar des dels seus inicis i que havia donat
fruits tan emblematics dels setanta com Mary d'Ous i Alias
Serrallonga. Laetius i Olimpic Man Mouvement aporten sens
dubte una dimensié6 en la qual I'espai, la iconografia i la tec-
nologia adquireixen una funcié dramaturgica que projecta
tots els continguts.

La vitalitat de l'escenografia catalana d’aquests moments
es fa palesa també en aportacions com les de la parella Pru-
nes-Amenos a Marat-Sade dirigit per Planella, o més enda-
vant per Glups, de Dagoll-Dagom, on aborden un tractament
espacial i objectual polivalent no estrictament illustratiu i
de gran poténcia iconografica.

Tambeé podem recollir com a mostra de I'estimulant pano-
rama dels primers vuitanta, el treball de Joan Guillén amb
Benno Mazzone a Deixeu-me ser mariner (1983), que déna com
a resultat I'interessant laberint metaforic de metacrilat, o el
de Pladevall i Pep Duran a l'espectacle Cos d’Albert Vidal
(1983). T acabaria afegint a la mostra I’ambicié parateatral
dels Comediants, que amb el seu Sarao de Gala es plante-
javen seriosament un auténtic environament on, segons la de-
finicio d’Schechner, «tot I'espai és de la representacio, tot
I'espai és del pablic», modalitat poc conreada a Catalunya
malgrat haver estat un dels tractaments espacials més popu-
laritzats arreu del mén la década anterior.




Fabia Puigserver. El balcé, de J. Genet. Direccio de L. Pasqual. Teatre Lliure, 1981,

(Foto: Ros Ribas).
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Josep M. Ibafiez. Olympic Man Movement, d’Els J oglars.
Direccié d’A, Boadella. 1981 (Foto: Ros Ribas).

Isidre Prunés i Montse Amends. Marat-Sade, de P. Weiss. Direccié de P. Planella.
20 1982 (Foto: Ros Ribas).




Joan Josep Guillén, Deixeu-me ser mariner, de J. Serra Fontelles. Direccié
de B. Mazzone. 1983 (Foto: Barceld).

—— e — e

Pep Duran i Enric Pladevall. Cos, d’A. Vidal. 1983 (Foto: Leopold Samso).




Isidre Prunés i Montse Amends, Glups!, de Dagoll-Dagom. 1983 (Foto: Toni Socies).

El balanc escenografic de les primeres temporades d’aques-
ta decada, malgrat la relativa modestia que encara tenia I'eco-
nomia teatral i el tradicional endarreriment infrastructural
d'equipament i tecnologic —que actualment encara no es pot
dir que s’hagi posat al dia— que ni tan sols havia impulsat
realitzacions ambicioses en el camp de I'0pera, presentava
com hem vist aspectes for¢a encoratjadors en la creacio
escenografica. Pero, vist amb la perspectiva dels anys seglients,
es pot dir, i sempre amb el perill que comporta la generalitza-
¢io, que l'evolucié d'aquesta generacié que avui podem
considerar responsable tant de la gran obertura a la comuni-
cacio i a la participacio com de les noves concepcions de
la figuracié de I'entorn roman després forga estancada.

Tamb¢ es pot dir a hores d’ara que la produccio teatral ca-
talana no va trobar gaires facilitats per continuar I'estimulant
linia creativa dels origens, per causes diverses i complexes
que cal situar en la precipitada absorcié que les institucions
han fet del teatre independent i en la vertiginosa reconversio




de tots els aspectes de la vida que es dona a Catalunya. Pro-
bablement la direccié que aleshores comencen a prendre les
politiques culturals propicia una assumpcio de la professio-
nalitat sovint en detriment de la creativitat. A partir d’aqui,
doncs, hom veu transitar aquesta brillant generacié cap a
una progressiva tornada a una recreacié escénica molt més
conformada a uns patrons convencionalment acomodats.

['impacte espacial i imaginista que els escenografs cata-
lans més significatius perseguien durant els anys setanta con-
tinua, en general, durant els vuitanta amb una considerable
reiteracio dels clixés propis. A mesura que ens endinsem en
la déecada preolimpica, no resten en la memoria gaires imat-
ves que no facin siné ratificar la feina feta en els setanta
sense aportar-hi res.

La hipotesi resultant és que el treball dels escenografs
catalans més consagrats comenga a quedar sovint en un dis-
cret segon terme i hom diria que resignat a ser funcional-
ment subsidiari del gust del director, fins i tot en els casos
que, com Puigserver i Pericot, director i escenograf son la
mateixa persona.

Hom diria, doncs, que les aigiies de I'escenografia catala-
na, tan benéficament sortides de mare durant ben bé una
década, comencen lentament una tornada cap a un concepte
molt més artesanal i confortable sense grans ansies de riscs
ni de fer salts mortals. Pero també es pot dir que en aquest
cami que comenga a remuntar els vuitanta poques son també
les sorpreses que ens aporta el teatre catala, tant en el camp
de I’escenificacié com en el de la dramatargia.

Hi ha una pregunta que no és facil de respondre:

Per qué el teatre catala, que en uns anys s'ha deixat in-
fluir pels corrents internacionals i que ha estat capag de con-
formar una notable evolucit a la seva mida, s’endormisca
de sobte?

Una opinio forga generalitzada que podria respondre una
pregunta tan compromesa és que, potser, el teatre catala
d’aquests anys perd pel cami el seu pablic. Un public que
ha trobat en el nou dinamisme aportat per la democracia
una altra mena de plaers per al lleure, una altra mena de
rituals per donar sortida a les reivindicacions socials. Un pu-
blic que es perd pel cami, precisament perque ¢l teatre no
s'adapta als temps amb la mateixa agilitat que la vida.

Cal recordar que, a Catalunya, el canvi politic, el canvi
historic real, que s'inicia en els setanta produeix una redis-
tribuci6 dels papers tan gran que assumir-los ha estat giies-
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tio d’anys. Avui es pot entendre forca bé que un art de
producci6 tan complexa com el teatral pogués perdre amb tan-
ta facilitat una part tan notable de la seva forca tant artisti-
ca com social. I més, tractant-se d’'una dramatirgia com la
nostra, d’un solidesa adquirida en tan pocs anys, apresa de
bell nou, sense un cos teoric ni practic al costat.

A més a més, la necessitat de consolidacié va topar amb
un altre problema: quan les seves promeses estaven en el punt
just per lliurar-se a un treball personal lligat al context d'ales-
hores, el canvi sobtat de direccié dels temps va fer que sem-
blés que calia que cobrissin el buit absolut de professionals
de talla que patia l'escena catalana. Aquest fet va propiciar
una necessitat d’exit segur que va generar una mirada a
Europa, sovint precipitada i gairebé sempre sense el coneixe-
ment profund que pot dur a la bona seleccio. T amb la veloci-
tat que avanca l'art, en poc temps el desfasament s’ha anat
fent abismal: quan el teatre catala hi va, les dramatargies
que voldria imitar ja en tornen. I hom troba que els miralls
que ha triat ja s'estan traslladant amb molta delicadesa als
museus.

No és estrany, doncs, que en un moment donat es faci
dificil fins i tot el rellevament generacional en un panorama
mancat de models que hagin desenvolupat fins un grau op-
tim el seu discurs estétic i professional.

Andreu Rabal. Eclipsi, de J. Abellan. Direccié de J. Melendres, Teatre del
Llevant, 1986 (Foto: Ros Ribas).

Josep M. Espada. Els set pecats capitals dels petits burgesos, de B. Brecht/K.
Weill. Coreografia d'A. Argiielles. Direccit de C. Sansa. 1986 (Foto: Barcels).






Enric Majo. Setmana Santa, de S. Espriu / P. Burés | A. Sans. Direccio
d'E. Majé i P. Burés. Companyia d'E. Maj6 i Esbart Dansaire de Rubi, 1986
(Foto: Barceld).

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



Fabia Puigserver. Conversa a casa del matrimoni Stein..., de P. Hacks.
Direccio de P. Planella. Zitzania Teatre, 1987 (Foto: Ros Ribas).

Josep M. Ibafiez. Bye, bye, Beethoven, d’A. Boadella. Els Joglars, 1987
(Foto: Albert Fortuny). 27
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; de Calamity Jane, de M. C. Guerra i H.
Direccio d'H. Costa. Grup d’'Accid Teatral de I'Hospital (GAT), 1987
(Foto: Pau R

Comediants. La nit, d’Els Comediants, 1987 (Foto: Pau Ros).




DE MIRALLS

SLLAT

arcelo Grande. Ondina, de J. Giradoux. Direccio de S. Sans. Compa-
nyia de Silvia Munt, 1987 (Foto: Barc

Ramon Ivars. La cambra de Verénica, d’l. Levin, Direccié de J. Bas.
L'Ou Nou Teatre, 1987 (Foto: Barceld).




Fabia Puigserver. La bona persona del Sezuan, de B. Brecht. Direccid
de F. Puigserver. Teatre Lliure, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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PER UNA NOVA ESCENOGRAFIA CATALANA

La crisi de 'escenografia és, en aquest estat de coses, un
fet com la crisi de l'escenificacié i dels autors. La mes inte-
ressant de les generacions de la historia del teatre catala es
fa vella sense haver-se realitzat fins a un llisto gaire excep-
cional. Un llisté que, en realitat, no esta gaire ben fixat.

Afortunadament, hi ha un aspecte d’aquesta crisi que pot
remuntar-la positivament: I'aparicio d'una actitud diferent da-
vant el fet artistic per part dels creadors més nous, que trenca
en certa manera amb el problema dels models. Hi ha indicis
que a Catalunya tambeé comenca a expandir-se 'actitud des-
preocupada dels creadors mes joves, que a la resta d’Europa
ja esta donant els seus fruits d’enca que va comengar la
década.

Hom diria que, per a les generacions que han de fer l'art
dels noranta, la idea de modernitat en 'art tal com ha estat
entesa durant tot el segle vint, com a obligaci6 sistematica
de trencar amb la generacit anterior, apareix excessivament
plena de llasts ideologics i de voluntats formals bloquejado-
res. Pero aquest blogueig que sembla insuperable per als crea-
dors de l'art establert, per als novells, en canvi, no existeix.
Ells poden prescindir perfectament del passat sense cap es-
forc ni cap plantejament teoric.

I en el teatre, en les arts de I'espectacle en general, I'espe-
ranca de renovacio no la porta cap deus ex-machina sinb més
aviat un missatger: un jovent que torna a trobar logica 'acti-
tud creadora sense étiques ni morals previes i que potser
traura profit del desconcert. Un jovent que, amb una barra
considerable i absolutament reconfortant, sense pensar-s’hi
gaire comenga a ensenyar el que fa.

Quin sera el cami dels nous creadors? Quin és el pes que
per a ells té la tradici6? Com assumeixen els perills del sob-
tat culte institucionalitzat de la modernitat carregat d’este-
reotips?

En l'incipient panorama catala de nous creadors, la tradi-
cié escenografica no es pot considerar com a punt de refe-
réncia determinant. Ni la internacional amb la seva tecnolo-
gia versatil mai desenvolupada a Catalunya, ni tan sols a
'opera. Tampoc, evidentment, la feina feta al nostre teatre,
els millors moments de la qual, tot i ser recents, no poden
pertanyer gaire a la memoria viva de la nova generacio, si
ni tan sols hi ha arribat a crear escola pel fet d’haver entrat
en crisi abans d’acabar de madurar.
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En tot cas, i agquest és un bon punt de partida, en els nous
creadors catalans es dona una nova situaci6é, un nou gust.
Una nova manera de fer servir espai i imatges en teatre, que
passa per una actitud diferent respecte a la invencio, la tra-
dicio i l'originalitat. Al teatre dels nous escenografs, hom diria
que, d’entrada, tot s’hi val: des de tots els criteris técnics i
dramaturgics per a la figuracio del personatge, [ins a totes les
retoriques possibles en el tractament de 'espai i de 'objecte.

La nova mentalitat creativa estableix regles que si bé no
son noves semblen aplicar-se amb més gran llibertat poética.
Aquestes regles podrien ser: a) tot es pot reinventar nomeés
a partir de I'¢tica de donar forma a la idea personal; b) tot
pot ser experimental i transgredit fins a I'exhauriment; ¢) qual-
sevol llenguatge artistic pot ser aplicat en qualsevol context.

Estem parlant probablement d’eclecticisme, perd d'un
eclecticisme distint del de la generacié anterior, més preocu-
pada per algunes nocions de coheréncia estilistica. Perque
la nova creacié escenografica i escénica en general també pro-
cura fugir del gust per les declaracions de principis trans-
cendents que durant aquest segle han amanit la creacié amb
la necessitat d’un discurs que involucrés l'ética, la ideologia
o la «fantasmatica» dels creadors, declaracions de les quals
les generacions anteriors eren forca dependents.

L’ESCENOGRAFIA DE LA VIDA

Aquesta és una época de canvi en 'enfocament de tants
aspectes dels habits socials que dificilment es pot preveure
amb seguretat la demanda concreta que l'espectacle del fu-
tur fara als creadors. Perque, evidentment, en el teatre de
repertori i d’'avantguarda tot sembla indicar que anem cap
al regnat del petit format, de I'aprofundiment creatiu per a
la tria del signe més potent amb els minims elements, a la
reivindicacié d'una espectacularitat qualitativa més que no
pas guantitativa. En canvi, les perspectives immediates si-
tuen alhora els grans espectacles musicals en un disparador
propi de cort del rei Mides. I tampoc no es pot deixar de banda
l'augment progressiu de teatralitzacié en tota mena d’esde-
veniments socials, ja siguin intims o multitudinaris, en la qual
cada cop més el paper dels especialistes en espai i ambienta-
ci6 resulta indispensable. Sense entrar en les illusions euro-
pees de posar la produccié d'espectacles cinematografics i
televisius en competéncia amb la indastria americana.




Les preguntes sobre el futur d’aquest art a casa nostra,
tan lluny del nivell tecnologic en mutacié constant dels pai-
sos teatralment desenvolupats, s’acumulen sense aturador.

La vella concepcio artesanal de I'escenograf teatral amb
coneixements de la tecnologia estrictament escénica queda,
doncs, vertiginosament desfasada? L'escenografia passa a ser
un treball d’equip on sovint la importancia de la idea no és
nomes la idea sind la possibilitat tecnica d’aplicacio?

Creacid personal? Creacio collectiva? Fins i tot la giiestio
dels sabers que ha d'assolir I'escenograf durant l'aprenentat-
ge sembla haver-se de replantejar per adaptar-se a la nova
dinamica. Perque, si l'escenograf del futur vol, en efecte, apli-
car el seu domini a tots els ambits, on podra operar més
enlla del teatre de petit format, quinta esséncia artistica del
discurs espacial? En tindra prou amb la idea o necessitara
coneixer els dominis tecnologics que li projectin la idea des
d'un altre ordre mental?

Potser ja no caldra ni escola, i I'escenografl artista en el
futur sera estrictament el filosof de l'espai i l'artista de la
imatge que només ha de tenir la idea.
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Enric Ases. Accid urbana «Entresols», Carrer de les Téapies, Barcelona,
1989 (Foto: Joan Manuel Baliellas).

Xavier Mariscal. Festa al magatzem del paper, de X. Escobar i X. Mariscal.
36 La Vanguardia, Barcelona, 1989 (Foto: arxiu La Vanguardia).
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Martorell/Bohigas/Mackay i Lluis Pau: Barcelona, 100 anys de fires, 1888-1988.
Fira de Barcelona, 1988.

Leopold Pomés i Karin Leinz. Com hem guanyat els Jocs Olimpics. Univer-
38 sitat de Barcelona, 1986




Especulacions a banda, el cert és que els camins de la
nova escenografia catalana, sorgida en els darrers anys vui-
tanta, tot just es comencen a recorrer. La seva estética i el
seu sentit professional, doncs, encara estan per definir. Les
mutacions son abundants i abasten també aspectes sociolo-
gics com la diferéncia en la probabilitat de dur endavant una
vocacié, segons si treballa en un ambit metropolita o comar-
cal. A les moltes preguntes que ja he formulat encara n’hi
afegiria una de darrera: la nova escenografia catalana sorgi-
4 Ffonamentalment de Barcelona o bé s’esta covant a les co-
marques? De moment, curiosament, I’hegemonia barcelonina
dels setanta s’ha perdut i ha passat a ser més aviat un centre
de financament de creadors decididament allunyats de
I'Eixample.

L’aproximacio a aquests nous camins de I’escenografia ca-
talana, proposada en aquestes pagines, es basa en la revisio
del treball escenografic de creadors iniciats professionalment
aquest decenni. A partir de les aportacions més reconegudes
de collectius com La Fura dels Baus, La Cubana o Zotal de
|'escenograflia aplicada a l'ascendent mon de la dansa con-
temporania, de la revisié de l'aportacié de les arts plastiques
a les arts esceniques i de la presentacid de les idees dels «no-
vissims», hem intentat un primer acostament a la problema-
tica actual de I'espai escénic i a l'univers escenografic menys
conegut, Una exposicio del treball més innovador dels dar-
rers cinc anys a tall de petit tast del que pot ser l'ética i
I'estetica de l'escenografia catalana dels noranta.
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RESUMEN

Durante los anos sesenta y setenta surge con fuerza en
Catalufia una iniciativa encaminada a innovar la concepcion
general del espacio y de la estética visual del teatro que si-
gue de cerca la evolucién internacional. La obra de los esce-
nografos que entonces inician su trabajo teatral constituye
un claro y notable exponente de labor investigadora, de bus-
queda animada por sucesivos intentos cuyo objeto esta en
conseguir que el elemento figurativo y el elemento espacial
trasciendan sistematicamente la ilustracion tradicional. La
escenografia catalana de aquellos anos, efectivamente, mues-
{ra un interesante predominio de elementos dramaturgicos
muy personales en la investigacion del espacio y de la ima-
gen. La produccion escenografica de dicho periodo creo unas
expectativas de futuro excepcionales en todas las tendencias
que entonces se estaban incubando. Con la llegada de los anos
ochenta, los escenografos parecen dispuestos a continuar
aportando la dosis mas importante de modernidad a la nor-
malizacion de la escena catalana. Puigserver, Pericot, Pru-
nés-Amenos y muchos otros inician la década con aportacio-
nes cada vez mas maduras. Pero, por influencias sociopoliticas
diversas, la evolucion del teatro catalan se interrumpe: sus
conceptos caen en la convencionalizacion y se produce un
cierto estancamiento. En el momento actual, sin embargo,
comienzan a advertirse cambios interesantes. Entre los crea-
dores catalanes mas recientes se da una nueva situacion, se
aprecia un nuevo gusto, una nueva manera de utilizar el es-
pacio y las imagenes y, sobre todo, una nueva actitud respec-
to a la invencion, a la tradicion y a la originalidad. La falta
de tradicion contribuye positivamente al libre desarrollo de
un eclecticismo definitorio, Podria decirse que los nuevos esce-
nografos catalanes, libres del peso de aquélla, crean un teatro
en el que todo vale: todos los criterios técnicos y dramatiargi-
cos para la figuracion del personaje y de su entorno y toda
la retorica del lenguaje del espacio y del objeto pueden ser
experimentados, transgredidos y reinventados, sin que en ello
intervenga otra ética que la de dar forma a la idea personal.

RESUME

Durant les années soixante et soixante-dix, suivant de pres
'évolution internationale, una forte initiative innovatrice dans
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la conception générale de 'espace et de l'esthétique visuelle
du théatre s'est produit en Catalogne. L'oeuvre des scénogra-
phes, qui 4 ce moment-la commencaient leur travail dans le
théatre, est un exemple clair d'une recherche remarquable
sur le langage théétral. Une recherche avec des efforts im-
portants pour arriver a ce que I'élément figuratif et 'élément
spatial aillent au-dela de l'illustration traditionnelle d'una fa-
con systématique. Dans la scénographie catalane de ces an-
nées-la, il y a en effet, a la base de la recherche de 'espace
et de I'image, une prépondérance de concepts dramatiques
trés personnelle. C'est un travail qui a créé d’exceptionnelles
expectatives d'avenir dans toutes les tendances qui se cou-
vaient a ce moment-la. Au début des années quatre-vingts,
il parait vraiment que la scénographie catalane soit préte a
continuer a fournir a la normalisation de la scéne catalane
la dose la plus importante de modernité. Puigserver, Pericot,
Prunés-Amenos et beaucoup d'autres entament la décade avec
des contributions de plus en plus muares. Mais, a cause des
différentes influences sociopolitiques, 'évolution du théatre
catalan des années quatre-vingts s’arréte dans une certaine
impasse et se [ige dans un certain conventionnalisme de ses
concepts. C'est a présent que des changements intéressants
commengent a se montrer. Chez les nouveaux créateurs cata-
lans on trouve une situation nouvelle, un gotit nouveau et
una nouvelle maniere d'utiliser 'espace et les images et, sur-
tout, une nouvelle attitude par rapport a l'invention, la tradi-
tion et I'originalité. L'absence méme du poids d’une tradition
contribue au libre déroulement d'un clair éclectisme. Dans
le théétre des nouveaux scénographes catalans, on dirait d’em-
blée, que tout est possible: tous les critéres techniques et dra-
matiques pour représenter le personnage et son environne-
ment, et toute la rhétorique du langage de 'espace et de l'objet
ne peuvent étre expérimentés, transgressés et inventés a nou-
veau a partir de nulle autre éthique que celle de faconner
I'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 international developments. The work of scenogra-
phers then beginning their theatrical careers clearly demon-




strated a remarkable odyssey in theatrical language. Consid-
crable efforts were made in this quest to make figurative and
spatial elements systematically transcend the traditional im-
age. Catalan scenography of that time showed an interesting
predominance of highly personal dramatic ideas based on a
quest for space and image. This work created bright hopes
for the future in all of the trends then being set. At the begin-
ning of the 80’s it really seemed that Catalonian scenography
was prepared to continue modernising Catalan theatre. Puig-
server, Pericot, Prunés-Amenos and many others began the
decade, making increasingly mature contibutions. However
various socio-political factors produced a certain stagnation
and conventionalism of ideas in Catalonian theatre during
the 80’s. There are now interesting changes taking place. The
new Catalonian scenographers are producing new situations,
new tastes, new ways of using images in the theatre and,
above all, new attitudes towards invention, tradition and origi-
nality. The selfsame lack of a strong tradition is a positive
boon to the unshackled development of a definitive eclecti-
cism. One can say that the theatre of the new Catalonian sce-
nographers is one where anything goes. All of the technical
and dramatic criteria in the delineation of a character, his
surroundings and the rhetorical language of space and ob-
ject can be experimented with, transgressed and invented
anew with no more excuse than to flesh out one’s own ideas.
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JOAQUIM ROY

NOTES I COMENTARIS
SOBRE UN OFICI
TEMERARI




Diuen els orientals que a I’home li és bo de saber en tot
moment la seva situacié damunt la terra, la seva orientacio.
Jo hi estic d’acord, tot i que crec que no deixa de ser una
prcrensié tan naif com humana.

Per a un escenograf que, com jo, procedeix d'un altre ambit
professional, en aquest cas I'arquitectura, I'esforg d’inten-
tar acotar I'abast d’ambdues disciplines em sembla necessari
i fins i tot saludable. Es per aixd que enceto aquest escrit,
en el qual em proposo comentar els meus treballs escenogra-
fics més recents, a partir d'aquelles giiestions teoriques que
hi han incidit directament, amb una reflexié sobre el lloc que
ocupa l'escenografia en el panorama artistic.

No em considero defensor ni detractor de cap llenguatge
estétic, sind més aviat critic enfront de qualsevol d’'aquests
llenguatges. No ser-ho suposaria constreényer les possibilitats
propies, respondre a compromisos. Em decanto per intentar
donar a cada muntatge una resposta puntual i coherent amb
la seva propia logica interna.

Declaro una irrefrenable aversié a la irracionalitat i a la
[rivolitat (sovint em pregunto si amb aixo em perdo alguna
cosa de bo). Confesso una actitud deliberadament critica, ra-
dical i essencialista, no sé si com a virtut o com a defecte.

Dels elements teorics que incideixen en 'escenografia com
a disciplina, puc enumerar els aspectes que més m'interes-
sen en tant que agents actius:

— de l'espai: I'immens potencial, tant conceptual com con-
cret, que suposa €l reconeixement de la seva vacuitat;

— de lordre: la capacitat d'atribuir dimensions i qualitats
a I'espai, dotant-lo d'una estructura susceptible de ser res-
pectada o destruida;

— de les referencies: la coneixenca dels seus origens i la ma-
nipulacié conscient;

— de la materia: les qualitats que ofereix, les limitacions que
presenta, les tiranies que imposa i la possibilitat de for-
car-les o assumir-les en benefici de la forma;

— de les formes: I'objectualitat, la mudesa, la rotunditat de-
notativa i el joc sempre inabastable i fascinant de les con-
notacions;

— dels objectes: I'antropometria i I'escala; també la seva elo-
gliencia,

— de la logica: la presencia reconfortant i, a la vegada, poc
pertinent a 1'hora de voler-ne establir un meétode;

— de la intuicio: la capacitat d'intervenir intempestivament
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en els processos de la logica tot produint un enriquiment
del sentit;

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

L’ESCENOGRAFIA: UNA LOCALITZACIO

Poden servir unes primeres acotacions, que em permeto
plantejar d'una manera deliberadament simplista, i que con-
sidero del tot imprescindibles per establir una primera deli-
mitacio:

— l'escenogralia no és pintura, perque tot i utilitzar el co-
lor, es desenvolupa en un espai de més de dues dimensions;

— l'escenografia no és escultura, perque tot i desenvolupar-
se en tres dimensions, té un caracter genéricament
embolcallant, ja que integra una accié;

— l'escenografia no és arquitectura, perqueé tot i integrar una
accié humana, té un caracter essencialment efimer i ficti-
ci; perque no ha de respondre necessariament condicio-
nants d’ordre social, politic, economic, urbanistic ni cul-
tural; perqué incorpora en la seva esséncia un potencial
capag¢ de qliestionar, subvertir i relativitzar les lleis fisi-
ques propies, de modificar la percepcio de la Geometria
i la influencia de la gravetat, de decidir el lloc per on surt
el sol.

Al marge d’altres aspectes més puntuals, n’existeix un que
defineix i diferencia 'escenografia de qualsevol altra disci-
plina plastica: el de conciliar I'espai escénic. Sense aquesta
funcié primordial, i deixant de banda altres giiestions que
la convencio pressuposa (lloc d’exposicio, materials emprats,
s o consum, etc.), una escenografia seria indiferenciable
d'una pintura, d’'una escultura o d’'una arquitectura.

Per altra banda, si es prescindeix del seu caracter ficcio-
nal i eventual, existeixen dos aspectes que relacionen intima-
ment 'escenografia amb l'arquitectura: el de l'organitzacio
d’'un espai mitjancant elements materials en que l'element
huma és el parametre i 'habitant, i el de la resposta a un
programa, especificable en una série de necessitats concretes.

Tant 'escenografia com l'arquitectura son dues discipli-
nes artistiques (amb tot el que aixd pressuposa) posades al

48 servei d'una necessitat aprioristica, d'un encarrec. Per tant,
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podriem dir que és entre la voluntat de fer i la necessitat
de fer on se situa el lloc tant de 'arquitecte com de l'esce-
m“)graf.

Totes aquestes qiiestions que diferencien, configuren i re-
lacionen l'escenografia amb la resta d’arts plastiques, n'ex-
pliquen el caracter dificilment acotable i discret, com tambeé
la incursio6 de pintors, escultors i arquitectes en aquest camp,
practica freqtient al Ilarg de la historia de I'espectacle.

L'escenograf sembla revelar-se, doncs, com a manipula-
dor d’uns elements, uns codis i uns llenguatges que pertanyen
tant a la seva propia disciplina com a la de la resta d’'arts
plastiques, de les quals es manté equidistant.

Respectant la localitzacio indeterminada i indeterminable
que presenta l'escenografia, i sobreentenent els trets que li
son pertinents (interpretacio, resposta i concretitzacio de la
proposta dramatica en funcio de 'espai escenic), passaré a
tractar alguns aspectes que hi incideixen i que poden confi-
curar-la sense que necessariament la determinin.

ESPAI: QUE?

El terme espai ha esdevingut fins a tal punt indissociable
de l'escenografia que, molt sovint, la terminologia teatral en
us es permet de confondre impunement una cosa amb l'altra,
una terminologia en qué el terme espai és obviament polise-
mic. Efectivament, al marge de les diferents tipologies d’es-
pai que la teoria reconecix (dramatic, escénic, escenografic,
ete.), el terme ha anat carregant-se d'accepcions fins al punt
de correr el risc d'esdevenir vague o asignificant.

Massa sovint la paraula espai s'utilitza per a designar un
lloc, una zona, una area, un ambit, un recorregut, una direc-
¢i6 i, fins i tot, una llum o un objecte (!). Tampoc no és gens
estrany trobar programes de ma en qué es revesteix el pobre
escenograf d'un paper gairebé demitirgic amb 'atribucio de,
ni més ni menys, «l'espai escenic» (jo mateix m'hi he trobat
en meés d'una ocasio).

Es per aixo que considero del tot necessari, amb el risc
que aixO comporti, d'intentar restituir a la paraula espai el
sentit que li correspon, en benefici de la intelligibilitat del
discurs.
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L’ESPAI ES BUIT

Que una parafrasi del celebre titol de Peter Brook ser-
veixi com a asseveracio axiomatica per assignar a 'espai 1'tni-
ca caracteristica que li és inherent i indissociable: la vacuitat.

Segons una definicio de diccionari, espai és «1’extensio con-
tinent de tots els objectes sensibles que coexisteixen». D'aqui
sorgeix la qualitat que atribueix a 'espai el seu principal po-
tencial: la capacitat.

Aixi, doncs, és l'espai en tant que «buit-capag» el que de-
termina l'aparicié d'uns objectes sensibles que, per altra ban-
da, son els tnics que poden justificar-lo.

El reconeixement, no sé si mistic, de la vacuitat de 'espai
a 'inici del procés de creacié se'm fa imprescindible. No no-
més per justificar aquesta presencia dels objectes sensibles
que, en definitiva, configuraran ¢l dispositiu escenic, sin6 tam-
bé perqué aquests incorporin en la seva propia essencia el
buit que els conté i del qual dimanen. S'estableix, d’aquesta
manera, una relacié indissociable entre I'espai i els objectes,
que només pot tendir a establir del seu conjunt una unitat
en allo que podriem anomenar harmonia.

«Unim trenta radis i ho anomenem roda; perd és en l'es-
pai buit on radica la utilitat de la roda...». En aquests termes
es pronuncia Lao-Tse (Tao-Te-Ching, IX) en relacié amb el
tema. Des del moment en qué el buit conté alguna cosa, esde-
vé comprensible i, per tant, util. I si en l'espai buit «radica
la utilitat de la roda», és en la roda, podriem dir, on radica
el sentit de I'espai buit. Sén, doncs, els objectes sensibles,
finalment i evidentment, els ultims responsables de fer pa-
tent el buit.

Els processos de recreacio propis de la teatralitat (entesa
aqui com a ficcio d’'una realitat alternativa que pot arribar
a qiiestionar i fins i tot a subvertir l'ordre natural) ofereixen
a 'escenografia, més que a cap altra activitat plastica, la pos-
sibilitat de representar el buit. Un buit generador d'un mon
possible amb les seves propies lleis i la seva propia parame-
tritzacio.

ELS FACTORS

Si fins aqui m’he referit a la vacuitat de l'espai com a
potencial generador d'un mdn possible, cal que em refereixi,
ara, a aquells factors capagos d'atribuir qualitats a 'espai




(i, per tant; revelar-lo), que donen forma a aquest moén possi-
ble i que configuren el territori on maniobra el professional,
les eines: 'ordre, 'estructura, la llum, la forma i la materia.
Aquesta simple enumeracié (que aqui proposo segons un or-
dre ben poc casual, encara que prescindible) ja ens informa
de la complexitat i ’abast de les interrelacions que s’esta-
bleix entre ells.

Si intentéssim, mitjangant una llei causa-efecte, discernir
una linia d'accio entre els factors (amb un origen i un final
determinats), tan aviat com la trobéssim se'ns dissoldria en la
xarxa d’'interrelacions. En realitat, aquesta linia d’accié ('in-
tent d'objectivacié de la qual s’assemblaria perillosament a un
meétode) constitueix per ella mateixa un element de decisi6.

Existeix, pero, un altre element en el procés de creacié:
la idea, que se situa en un nivell diferent dels factors en cons-
tituir-ne el motor, Efectivament, la idea (immaterial i adimen-
sional) se situa en l'inici del procés, incidint indiferentment
en qualsevol dels factors, trasgredint lleis i establint una linia
d'accio intransferible, propia de cada realitzacié concreta.

Aixi, com que la idea és fruit d’una proposta d’espai dra-
matic s’allibera en un esbés, un primer dibuix de 'escena (i
considero que és aqui on la paraula escenografia reivindica la
seva propietat per donar nom a aquest ofici). Es precisament
aquest primer esbés el que revela, d'entre aquells factors que
s'hi reflecteixen, el que és suficientment primordial i essencial
per esdevenir el desllorigador del procés i el desencadenador
d'un sistema de relacions i dependéncies amb els altres, conver-
tits ja en variables del projecte. Sovint, fins i tot, aquest factor
essencial incorpora, i potser constitueix, el resultat perseguit.

A la practica, la constatacié d'una linia d'accié entre els
factors és una tasca prescindible i potser esteril pel fet de
no suposar per ella mateixa una fi (una altra cosa seria si
ens moguéssim en els dominis de la critica o de la metodolo-
gia). Penso, pero, que el reconeixement del factor que s’esta
manipulant i configurant a cada part del procés projectual
i la manera com indirectament s'incideix en els altres factors
constitueixen una practica que redunda en benefici del pro-
cés, que hi aboca una llum que permet avancar amb una mi-
nima garantia d’exit entre els dubtes.

Abans d'iniciar els comentaris de les meves darreres rea-
litzacions escenografiques, i arribats en aquest punt, voldria
aclarir que amb els termes d’aquest discurs he intentat d’ex-
pressar no tant una actitud filosofica i metodologica com uns
plantejaments exclusivament professionals.

OFICI TEMERARI
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Joaquim Roy. Funcions complexes. Coreografia de M. Rovira, Transit, Com-
panyia de Dansa Contemporania, 1987 (Foto: J. Roy).

Joaquim Roy. En companyia d'abisme, de S. Belbel. Direccié de S. Belbel.
Centre Dramatic d'Osona, 1989 (Foto: J. Roy).

Joaquim Roy. t’_jpcra, de 5. Belbel/O. Roig. Direccio de S. Belbel. El Teatro
Fronterizo, 1988 (Foto: Pep Far).
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EN COMPANYIA D'ABISME:
EL BUIT COM A TEMA

En el muntatge de l'obra En companyia d'abisme,’ el
buit es plantejava ja no només com a problematica discursi-
va d'un plantejament professional enfront de I'espai, sino de-
cididament com a tema.

Les acotacions del text referents a l'espai es reduien a
una frase: «Espai abismal completament buit» («en un temps
abismal completament modern»); un cas, doncs, en que el dis-
positiu escénic ha d’assumir la representacio del buit per ubi-
car una «trobada sobtada» entre dos personatges, a partir
de la qual es desenvolupa el dialeg.

Les acotacions suplementaries en la posada en escena afe-
gien com a condicionant que l'espai s’oferis obertament al
desplacament, que fins i tot hi convidés, pero que el fet de
donar un sol pas pogués precipitar qui ¢l donés a l'abisme,
en el qual, per altra banda, els dos personatges s’havien de
trobar, paradoxalment, immergits. Els requeriments es com-
pletaven amb: situacié immobil i frontal dels dos perso-
natges respecte del public, separacié entre ells de dues pas-
ses, simetria en la seva disposicié en funcié de la boca d'es-
cena, desvinculacié amb l'entorn que els envolta i el terra
que trepitgen i diferenciaci6 de polaritat entre la dreta i 'es-
querra (de l'espectador), apareixent la primera com un possi-
ble enigma.

La collocaci6 dels dos personatges era, doncs, el parame-
tre ordinal, el punt d’origen de la composicio, essent ambdos
a la vegada els objectes que havien de donar sentit al buit.
Per tant, l'ordre establert adquiria una escala desmesurada,
la qual cosa feia impossible la idea d'una estructura.

Aixi, el dispositiu escénic s’havia de limitar a procurar
als dos personatges una superficie damunt la qual reposes-
sin. La solucié escenografica donada passava per disposar
un terra que oferia una textura recognoscible, familiar i quo-
tidiana (la fusta), contraposada a una forma que la tergiver-
sava en funci6 de l'acotament i de I'expansio de la llum.

La utilitzacié d'un recurs tipicament escenografic com la
fuga, aquesta vegada, pero, invertida (contrafuga), permetia
produir 'efecte d’apropament de I'element llunya (i I'allunya-

1. Obra escrita i dirigida per Sergi Belbel i estrenada pel Centre
Dramatic d'Osona, el 9 de gener de 1989, a la Sala Gran de 'Insti-
tut del Teatre de Barcelona.
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ment del proper) que, en contradiccio amb la informacio do-
nada per la visio estereoscopica (és a dir, la dimensio real
de la fondaria), assegurava la desvinculacio visual dels dos
personatges respecte del terra. Un terra, per tant, que obser-
vat des d’'un punt de vista determinat podia també ser un
sostre: 'efecte cova i 'efecte atic donats simultaniament. La
forma trapezoidal, resultant de la disposicio contrafugada de
les juntes, es va disposar en fort pendent (per tal d’oferir-se
a la visio i potenciar la contrafuga) inclinat cap a l'esquerra
de l'espectador a fi i efecte de, per una banda, subratllar la
desvinculacio dels personatages localitzant-los casualment en
aquell punt i, per l'altra, aconseguir un contrast més brusc,
si convé, amb la direccié de les seves mirades cap a l'espai
enigmatic, situat a la dreta.

La forma convexa donada per un teld de llana gris reple-
gat en si mateix, i disposat en una quasi tangencia al pla
inclinat de fusta, actuava com a contrapunt compositiu (I'al-
tre element d'una dualitat) i suposava alhora una amenaca
i una esperanca, una forma pesada i, a la vegada, estranya-
ment eteéria, una pantalla per on la llum podia lliscar fins
a ser empassada per una horitzontal que s'oferia com a alter-
nativa a un horitzo que la forma amagava.

Un pal inclinat de fusta i un tel6 de llana convex: dos ele-
ments muts, il-lusoris, tangents, oposats i irreconciliables que
competien en una lluita sense solucio, que es tensaven mu-
tuament sense cedir i que invocaven un buit esquerdat no-
més per la preséncia dels dos homes.

OPERA: UN TETRAEDRE

Si a En companyia d'abisme, I'ordre se situava en un pla
purament conceptual, sense intervenir com a factor de la com-
posici6, en l'espectacle Opera,’ I'ordre esdevenia ’element
que desencadenava el projecte. Provinent de les acotacions
de direccid, 'ordre es plantejava en forma de tetraedre, tnic
element de la macla espacial, compost per quatre vértexs on
se situaven els caps dels quatre personatges en el preludi
(primera part de l'espectacle), sis arestes (les relacions biuni-

2. Espectacle creat i dirigit per Sergi Belbel, amb miisica d'Oscar

Roig, estrenat per El Teatro Fronterizo a la Sala Olimpia de Ma-
drid, el 15 de desembre de 1988, en coproduccié amb el Centro
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas i el Mercat de les Flors-
Espai Escénic Municipal de Barcelona.



voques que s'establien entre ells a la segona part), quatre ca-
res triangulars (els plans virtuals que configuraven els pas-
sos d'una relacié amb una altra) i un volum o solid (espai
virtual que invocava la fusid a la qual els quatre personatges
es veien predestinats a partir d'una soledat situada en els
vertexs).

Aixi, l'ordre, establert com a factor essencial i element
manifestable, imposava al mateix temps uns condicionants
posicionals que redundaven en uns requeriments técnics con-
crets que havia d'assumir el dispositiu. Un altre requeriment,
¢l de 'existeéncia d'un ambit de la pujada, completava les aco-
tacions.

En el procés de treball, la confeccié de vint-i-un esquemes
posicionals que partien del tetraedre inicial i que obeien a
una parametritzacié del pla horitzontal en una trama modu-
lada en passos (de 60 cm.), va permetre d’establir el terreny
de joc.

OFICI TEMERARI
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El dispositiu escénic es va concretar en un element mur-
escala que presenciava el ritual de la fusié, que acusava en
la seva composici6 les distorsions i els accidents del ritual
i s’'ofereia a la pujada: una ascensio (potser illusoria) després
de la fusio.

La forma, doncs, s'establia partint d'un ordre preexistent
i d’'una composicio estructurada a partir del modulat que im-
posava el graonat i que es distorsionava quan l'escala esde-
venia illusoria. L’esséncia inorganica i distant de la forma,
en contrast amb la calidesa i la fragilitat de les accions, ad-
quiria organicitat en incorporar en forma de vibracions i dis-
torsions els esdeveniments de l'accio.

La llum, reveladora de la forma, esdevenia l'altima res-
ponsable (o la primera) d’arrencar-li tot el potencial expressiu.

Un tema semblant a aquest (la Forma acusant una accio
en la seva composicio) ja havia estat present a 'escenogralia
de l'espectacle de dansa Funcions Complexes.’ Si en el cas
d’'Opera era la llum l'encarregada d'extreure aquesta organi-
citat, en el cas de Funcions Complexes era la forma, animada
per un dispositiu motor, la que acusava l'acci6 i s'oferia a
la llum. A I'espectacle, dividit en tres parts i un epileg, una
doble cortina foral de barres intercalades i «triarticulades»
permetia oferir les quatre disposicions diferents que, evolu-
cionant de l'una a ’altra, oferien un parallelisme constant
amb la coreografia.

NOTES 1 COMENTARIS SOBRE UN OFICI TEMERARI

ELSA SCHNEIDER: :
LA TLLUSTRACIO, L'EVOCACIO
I LA FORMA MUDA

El text d’'Elsa Schneider,' estructurat en dues parts i un
epileg, utilitzava, encara que amb la mateixa modalitat dra-
matica —el monoleg—, tres registres estetics diferents. La
primera part («Elsa») era una narracio6 ficticia extreta de la
literatura centreuropea del principi de segle (la novella Frdu-

3. Espectacle de la Companyia de Dansa Transit, de Mataro (Mares-
me), creat i dirigit per la coreografa Maria Rovira i estrenat a
la Sala Gran de I'Institut del Teatre de Barcelona el 12 de desem-
bre de 1987.
4. Obra de Sergi Belbel, Premi Ignasi Iglesias 1987, estrenada sota
la direccio de Ramon Simd en una produccio del Centre Drama-
tic de la Generalitat de Catalunya al Teatre Romea de Barcelona,
el 18 de gener de 1989. 59
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lein Else, d’Arthur Schnitzler); la segona («Schneider»), era
I'evocacid d’algunes vivencies d'un personatge real (I'actriu
de cinema Romy Schneider); i, finalment, l'epileg («Elsa
Schneider») era la presentacio-invencio del personatge més
real, si es pot dir aixi, que, d’alguna manera, intenta recupe-
rar la tematica de les dues parts anteriors i llencar-la al pu-
blic, complint per tercera vegada una absurda /lei imposada
per la gratuitat d'un fatalisme dramatic: el suicidi, al qual
s’han vist abocats els dos personatges anteriors.

Com en el cas de Funcions Complexes, 'escenografia d'Elsa
Schneider intentava establir una lectura parallela a la que
oferia I'accié dramatica. El dispositiu escénic constava d'un
primer nivell format per una série d’objectes propers a I’ac-
ci6 i d'un segon nivell format per un mur troncoconic de fus-
ta, amb una série de relleus que remetien a un conjunt de
formes concretes (que la llum havia de revelar i acotar), es-
tructurat a partir de tres ordres numérics imbricats (dos de
parells i un de senar). El joc d’ordres pretenia accentuar la
convexitat natural del mur —les seves fugues horitzontals.

La Ilum s’encarregava de potenciar, a la primera part, la
funcié illustrativa del mur; a la segona, la funcié més evoca-
dora i, a I'epileg, amb la desmistificacié que suposava la vis-
ta completa i frontal del mur, la revelacié purament denota-
tiva de la seva forma wmuda, potenciada per l'apropament,
que garantia de reconeixerme el material: la fusta.

Si a En companyia d'abisme la qualitat material de la fus-
ta acabava essent distorsionada per la forma, en el cas d'Elsa
Schneider aquesta qualitat no es feia, doncs, patent fins a
I'epileg i produia un efecte invers perqué recuperava, al final
de l'espectacle, la seva mudesa material («...ara penseu que
soc aqui només per no dir res», diu el personatge al public
en un moment determinat...).

* w *

Totes les manifestacions artistiques pertanyents al camp
de la plastica semblen adrecar-se a un dels sentits més facil-
ment manipulable de l'individu: la vista. El recurs de I'engany
en la percepci6 visual pertany al camp de I'escenografia més
que a cap altre per la seva propia esséncia ficticia i s’ha man-
tingut gairebé constant al llarg de la historia al marge de
qualsevol estetica o llenguatge concret.

Un ofici que llima constantment les eines per agredir la



percepcib en el seu aspecte més fragil comporta necessaria-
ment una dosi considerable de temeritat.

Penso que aquesta femeritat sorgeix no nomeés de 1'esmen-
tada manipulacié perceptiva siné tambeé, i sobretot, del fet
que la seva funcio primordial (la conciliacié de I'espai dra-
matic amb l'espai escénic) demani una resposta determinada
a allo que en el seu estadi inicial (conceptual) s’oferia lliure
a la imaginacio.

UN OFICI TEMERARI
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RESUMEN

A un escendgrafo que, como el que firma el articulo, pro-
cede de otro ambito profesional, en este caso de la arquitec-
tura, el esfuerzo de intentar conjugar el alcance de ambas
disciplinas le parece necesario e incluso saludable. Para Joa-
quim Roy, todas las manifestaciones artisticas pertenecien-
tes al campo de la plastica parecen dirigirse a uno de los
sentidos mas faciles de manipular del individuo: la vista. El
recurso del engafio en la percepcion visual pertenece al cam-
po de la escenografia mas que a ningan otro por la propia
esencia ficticia de ésta, y se ha mantenido casi constante a
lo largo de la historia, al margen de cualquier estética o len-
guaje concreto, Un oficio que lima constantemente sus herra-
mientas para agredir la percepcion en su aspecto mas fragil
comporta necesariamente una dosis considerable de temeri-
dad. Esta temeridad surge no s6lo de la mencionada manipu-
lacion perceptiva, sino también y sobre todo del hecho de
que su funcién primordial (la conciliacién del espacio dra-
mético con el espacio escénico) exige una respuesta determi-
nada a lo que en su estado inicial (conceptual) se ofrecia li-
bre a la imaginacién. Roy analiza sus trabajos escenograficos
para En companyia d’'abisme, Opera y Elsa Schneider, todas
ellas obras del joven autor catalan Sergi Belbel, los cuales
muestran, para la creacién de ambitos escenograficos, tres
factores desencadenantes diferentes. El vacio y el orden apa-
recen en las dos primeras realizaciones no Gnicamente como
problemas por resolver, sino decididamente como tema. En el
tercer caso, la confluencia de tres registros estéticos distin-
tos para tres monoélogos de tematica comun.

RESUME

A un scénographe qui, comme celui qui signe cet article,
provient d’'un autre domaine professionnel, en ce cas de I'ar-
chitecture, I'effort d’embrasser les deux matieres lui semble
nécessaire et méme bienfaisant. Pour Joaquim Roy, toute ma-
nifestation artistique appartenant au terrain du plastique sem-
ble s’adresser a un des sens qu'on peut le plus facilement
«manipuler»; la vue. Le recours a la tromperie dans la per-
ception visuelle appartient au terrain de la scénographie plus
gu’a un autre pour sa propre essence fictive et a continué
a étre utilisé de maniere ininterrompue au long de I'histoire,
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a l'écart de toute esthétique ou de tout langage concret. Un
métier qui aiguise constamment ses outils pour agresser la
perception dans son aspect le plus fragile comporte nécessai-
rement une dose remarquable de témérité, Cette témérité jail-
lit non seulement de la dite manipulation perceptive, mais
aussi et surtout du fait que sa fonction primordiale ('accom-
modement de l'espace dramatique avec l'espace scénique) exi-
ge une réponse déterminée a ce qui, dans son stade initial
(conceptuel) s'offrait librement a I'imagination. L'analyse de
ses travaux de scénographe dans En companyia d’abisme, Ope-
ra et Elsa Schneider, toutes trois pi¢ces du jeune auteur ca-
talan Sergi Belbel, montre trois facteurs déclenchants diffé-
rents pour la création d'espaces scéniques. Le vide et l'ordre
se manifestent dans les deux prémiéres pieces non seulement
comme des problémes a résoudre, mais aussi et décidément
comme sujet. Dans la troisiéme, on trouve la confluence de
trois registres esthétiques différents pour trois monologues
sur un sujet commun.

SUMMARY

For a scenographer who, like the writer, comes from a
different professional field (in this case architecture), the ef-
fort of trying to realise both disciplines seems necessary and
even healthy. For Joaquim Roy all of the artistic phenomena
belonging to the field of plastic arts seem to be directed at
the most easily «manipulable» of one's senses: sight. The re-
course to deceit in visual perception belongs to the field of
scenography more than any other, given its essentially make-
believe quality, which has almost constantly remained at
the margins of whatever aesthetic or concrete language
throughout history. A job which always hones its tools to
waken perception in its most fragile aspect necessarily in-
volves a strong element of audacity. This audacity not only
arises [rom the aforementioned perceptual manipulation but
also from the fact that its basic function (reconciling drama-
tic space with scenic space) demands a definite answer to
what, in its initial conceptual state, gives infinite rein to the
imagination.

Roy analyses his scenographic work for plays by the young
Catalonian writer, Sergi Belbel: En comanyia d'abisme, Ope-
ra and Elsa Schneider, in which he sets out the different fac-
tors involved in the scenography. The emptiness and order



which appear in the first two works are not only problems
to resolve but are also unequivocally thematic. In the case
of Elsa Schneider there are three distinct aesthetic registers
for the three monologues which find common ground in the
treatment of a common theme.
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MERCE SAUMELL

CREACIO
ESCENOGRAFICA
COLLECTIVA.
APROXIMACIO AL
CONCEPTE D'ESPAI
ESCENIC EN ELS
ESPECTACLES DE

LA FURA DELS BAUS,
ZOTAL I LA CUBANA




Analitzar I'escenografia d'un espectacle no és aillar o in-
tentar d'aillar el que podriem anomenar elements inanimats
de l'espectacle (dispositiu escénic, objectes, etc.) en oposicié
als elements animats (actors). Analitzar 'escenografia d'un
espectacle és, abans que res, estudiar 'organitzacié de l'es-
pai escenic proposat, buscar els elements que configuren
aquesta organitzacio i la mantenen, escrutar-ne la realitat ma-
terial i tambeé la dels objectes que poblen aquest espai.

Tota escenografia remet a una realitat concreta; aquesta,
pero, en el teatre contemporani, de preeminéncia visual, no
manté un lligam mimetic en el qual I'escenografia regiria com
una icona d'aquesta realitat, sin6 que el concepte d’esceno-
grafia es dilata per esdevenir espai escénic. Espai escénic com
a principi d’organitzacié dels signes escenics, organitzacio es-
pacial certament vinculada a una ficcié, a un espai imaginari
ilo virtual del qual aquest espai escénic no és més que la
traduccié concreta.

En una segona fase, fara falta respondre la pregunta: «Com
funciona aquesta escenografia»? Si bé la nocié de funcionali-
tat pot semblar en un primer moment mecanica o excessiva-
ment utilitaria, implica, de fet, el reconeixement que l'esce-
nografia no és una realitat autonoma que hom pot analitzar
per separat, siné que forma el conjunt, i n'és part, d’elements
indissociables de la totalitat d'un espectacle (joc actoral, text
dit o cantat, etc.) que es desenvolupa en el temps.

Si aquesta escenografia comporta en ella mateixa una sé-
rie de significats i significants, aquests ho son en la mesura
que s’interrelacionen, directament o indirecta, amb els altres
elements de la representacio (els anomenats codis o parame-
tres espectaculars).

Si sovint creiem que l'escenografia del nou reatre' no re-
presenta siné que ¢€s preséncia material i plastica que per
prendre significacié demana la intervencio del gest de I'actor
i de la recepcio del pablic, que la percep multiple i variable,
tornarem a raure en el concepte de funcionalitar: 1'esceno-
grafia d’aquests espectacles no aporta en ella mateixa la seva
funcid, sind que aquesta s’esdevé respecte als altres elements.

Per aixo, al llarg d'aquest petit estudi, el primer punt de
referéencia ha estat i és l'espectacle en ell mateix.

L. Fem servir el terme nou teatre establert per De Marinis per designar
una serie de propostes que des del decenni dels cinquanta tenen
en comu: «la cerca d'una renovacio profunda i radical de la mane-
ra de fer i concebre el teatre respecte a les convencions estereoti-
pades de l'escena oficial». cit. pag. 3. De Marinis. El nuevo teatro.

N
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El pas segiient, doncs, sera el de la identificacié6 —o pot-
ser més conseqiientment, substitucio— escenografia/espai es-
cénic. Adoptant la definici6 d’Anne Ubersfeld entendrem
aquest ultim com la suma de tots els esdeveniments que te-
nen lloc en l'escena.’ Seguint aquest discurs, perod, arriba-
rem a un altre concepte: el de I'espai teatral entes com la
fusio/unio entre 'espai escenic i I'espai del public. Ubersfeld
el designa com a «lloc de l'activitat d’éssers humans en rela-
cio els uns amb els altres».’

Tenir present la interrelacié —i fins i tot osmosi— entre
I'espai dels que representen i el dels espectadors és cabdal
per acostar-nos a la totalitat de I'espai teatral i comptar amb
el conjunt de signes emesos al mateix temps per uns i per
altres. Aquest concepte ens sera util posteriorment i, en es-
pecial, en apropar-nos als espectacles de La Fura dels Baus
i de La Cubana.

Passem ara a intentar explicar la tria d’aquests tres grups:
La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana com a representatius
del panorama teatral catala actual per desenvolupar el tema
de la creacié escenografica collectiva.

Com a trets compartits, destacarem el caracter proclamat
de collectiu teatral, que en els tres casos participa d'un nucli
estable al qual s’afegeix un nombre de collaboracions quasi
permanents o esporadiques; 'origen vinculat al teatre d’ani-
macio i de carrer, fet que comporta un aprenentatge rapid
i efectiu en la constant adequacio del treball teatral respecte
a espais no diferenciats (o no preparats); un altre element
en comti, a banda de les dades biografiques de tots tres grups
formats al principi dels vuitanta i consolidats professional-
ment durant els anys 1983-1984, ¢és la interdisciplinareitat dels
seus membres, de formacio —académica o no— molt diversa
(plastica, dansa, musica, circ, interpretacio, mecanica, etc.),
interdisciplinareitat que permet, en mes o menys grau, un
meétode de treball en equip en que els dilerents papers esta-
blerts per la practica teatral tradicional (actor, escenograf,
director) queden diluits en la creacio collectiva sense que aixo
defugi una especialitzacié efectiva en les diferents discipli-
nes. Respecte als enunciats anteriors, pero, cada un dels tres
grups respon a unes caracteristiques, unes necessitats o una
voluntat propies.

2. «L’espai escénic és un conjunt en el sentit matematic del mot».
cit. UsersrELD. L'Ecole du spectateur. pag. 46.
3. Cit. UBERSFELD. ob. cit, pag. 53.



El que si cal assenyalar en aquest punt és que la idea
i el disseny de l'espai escenic sorgeix en el si del grup —al
marge que porti la firma d'una o més persones— i es modifi-
ca o varia en relaci6 amb les necessitats o objeccions dels
components del collectiu. En cap cas, pero, no apareix la [i-
gura de l'escenogral, I'arquitecte o el pintor contractat com
a persona aliena al grup.

Mes enlla d'aquestes consideracions, trobem en els espec-
tacles de La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana la preséncia
fisica d'un concepte d’espai escénic, en un grau més 0 menys
claborat, que ens remet directament a una nova lectura de
|'esdeveniment teatral. Aixi, espectacle i espai apareixen inti-
mament lligats i aquest Gltim es mostra com a primer ele-
ment a analitzar. Schechner parla d’espai escenic com a eix
de creacié i de génesi en una teatralitat en que el ritual (repe-
ticio, fragmentacio, juxtaposicio, muntatge) ha substituit la
narracié (linealitat argumental).’

Aquesta idea és fonamental per a situar-nos en aquest nou
teatre en el qual el text espectacular, i no el text literari,
genera la produccio de sentit. L'espai, l'espai buit —imatge ja
emprada per Peter Brook com a metafora del fet teatral—/
com a principi es definiria, doncs, com un full en blanc on
tot element escenic és perceptible i susceptible d'ésser-hi es-
crit: 'espai esdevé el suport sobre el qual s'insereixen tots
els signes i els sistemes escenics; genéricament es pot parlar
d’escriptura esceénica.” En arribar en aquest punt, concloem
que la representacié contemporania treballa essencialment
sobre 'espai i a partir d’ell, lligat o no a un sistema d'imat-
ges (de caracter fisic o bé mental).

Abans de finalitzar aquesta introduccio, pero, cal formu-
lar-se una altra qliestio en parlar d’espai esceénic: ens estem
referint a un espai tnic o, per contra, a un espai multiple?

Un dels trets definitoris d'aquest nou teatre és mostrar
I'espai com un «discontinuum», un collage que demana a 1'es-
pectador la recomposicié constant. Aquest tema apareix de
manera propia i diferenciada en l'analisi dels espectacles de
La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana: espai com a lloc d'ex-

4. Per a Schechner, els quatre fonaments de la representacié post-
moderna son: la indeterminacio, les relacions espai-temps o ma-
téria cronologica, el narcisisme i el collectiu ifvs tribu.

5. Peter Brook. The Empty Space, 1968.

6. En aquest punt, Pavis proposa la idea d'espai escénic com a par-
titura: «Suport de I'escriptura escénica en les coordenadas espai-
temps». cit. Pavis, Voix et images de la scéne. pag. 115.
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ploracio, d’esdeveniments simultanis que obliguen l'especta-
dor/particip a integrar elements dispersos, en els espectacles
de La Fura; asimetria i fragmentacié en zones significants,
inestabilitat de volums i superficies, en el cas de Zombi de
Zotal; i aparicio del teatre dins del teatre, ambigtiitat com-
partida per dos espais associats, en La tempestat de La
Cubana.

La Fura dels Baus. Suz/o/Suz, de La Fura dels Baus. 1986 (Foto: Gol).






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




LA FURA DELS BAUS

«L'espectacle suprimira l'escenari i, partint de la sala sence-
ra i del terra, envoltara materialment U'espectador, el mantindra
en un bany constant de llum, imatges, moviments i sons (...) i
no hi haura cap lloc desocupat en l'espai, ni repos, ni buits en
I'esperit ni en la sensibilitat de l'espectador.»’

COL-LECTIVA

ARTAUD

La cita artaudiana ens situa en un espai organic i muda-
ble presidit per l'ideal teatre/vida. Parlar del concepte d’es-
pai en els espectacles de La Fura dels Baus implica, en
primer lloc, assumir l'espai escenic com a constitu-
cio emblematica de l'existencia.

Tenint presents els tres espectacles del grup, Accions,
Suz/o/Suz i Tier Mon, conversem amb Marcelli Antinez so-
bre el métode que segueix La Fura en el procés de creacio
dels seus espectacles, procés fonamental per acostar-nos al
seu treball d’investigacio i elaboraci6 en relacié amb l'espai
escenic.

CREACIO ESCENOGRAFICA

* Com a primer element, el plantejament conceptual que,
mitjancant una férmula d'addicié, aporta idees i teories.

e Partint de l'anterior, la investigaci6 sobre el terreny que
deriva en improvisacid i construccio.

e Finalment, el treball a partir del material seleccionat:
la seqiiencialitzacio i la definicio.

Aquest procés, perd, ha sofert canvis des de la gestacio
d’Accions fins a Tier Mon. Una major incorporacio i investi-
gacio de la tecnologia que esdevé estructura fonamental del
seu llenguatge i, d'altra banda, la complexitat creixent en les
relacions que s’estableixen entre actors i espectadors respec-
te al mateix espectacle.

EVOLUCIO

En els espectacles de La Fura dels Baus, I'espai és un ele-
ment determinant a I’hora d’establir un llenguatge. El grup,

7. Cit. Arntaup. El teatre i el seu doble, pag. 57. 75
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en la seva trilogia, ha treballat des de I’espai natural o arqui-
tectonic fins a I'espai construit o preparat.

Marcelli Antinez ens parla d’aquesta evolucio: «El punt
de partida de l'espectacle Accions, un pas a nivell a Sitges,
és l'element que ens va anar suggerint actituds, desplaca-
ments...; quan es va estrenar a Barcelona, a les Drassanes,
una part de I'espectacle va sorgir en resseguir les possibili-
tats del nou espai. Utilitzavem 'espai de manera abstracta,
segments espacials que corresponien a moments diferents».

En l'espectacle seglient, Suz/o/Suz, I'espai apareix a par-
tir d’'unes estructures en disposicid simetrica: «Podem parlar
d’unes estructures totémiques —les dues torres i les dues
piscines— que esdevenien escenografia objectual». Aqui, I'apa-
rell escenografic prenia entitat com a objecte central del dis-
curs «dramatic».

En Tier Mon, l'espai és un concepte primordial en la ge-
nesi de l'espectacle. La idea de l'espai va comportar la del
disseny sonor i la del disseny espacial a partir d’'un model:
el de l'estructura cellular.

«8i en Accions i Suz/o/Suz 'espai desenvolupava una acti-
tud radial i expansiva, en Tier Mon apareix clarament la no-
cio d’espai acotat i, el més important, la relacié dins/fora sota
el model cellulars.

Desenvolupar el concepte d’espai escénic a partir d'estruc-
tures filogenéetiques permet, per exemple, d’incorporar el con-
cepte d'osmosi que es tradueix en transit per a 'espectador.
Per a Marcelli, en Tier Mon, aquest transit es produeix en
la sequiencia de la menjadora, I'unica accio situada fora; per
a ell, el concepte de dins ve marcat per I'espai sonor segregat
per les quatre torres situades en els vértexs d'un quadrat:
«Les quatre torres de musica aporten el trencament de l'es-
cenari de rock, d’emissio frontal. D’aquesta manera, el so crea
una pressio que engloba l'espai interior».

Aquest pas efectuat en el concepte d’espai escenic ens re-
met al pas parallel respecte al text espectacular. Si Accions
es definia com «l’alteracio fisica d'un espai», plantejament
proper al de les «performances», en Tier Mon apareix un con-
tingut figurat.

«Per primer cop, en el llenguatge del grup es mostra una
argumentaci6, uns personatges que generen una ficcié. I la
disposici6 de l'espai, anterior i nascuda a partir de I'elabora-
ci6 d'un concepte, ha configurat aquest element ficcional».
Aquest discurs, continua Marcelli, es tradueix en 'espai es-
cenic: «Per exemple, en 'estatisme dels personatges-poder en



contraposiciéo amb els desplacaments dels personatges-huma-
nitat».

L’aparicio d’'una linia argumental comporta també varia-
cions en els principis compositius de l'espectacle: la conti-
nuitat en el temps (mai no es fa el fosc) davant el principi
de juxtaposicio i de discontinuitat propi d'Accions i de
Suz/o/Suiz, espectacles confegits a partir d’accions/nuclis.

Amb tot, es mantenen unes constants en l'espai escenic
emprat en els tres espectacles. En aquest sentit, no podem
parlar de viratge, siné d’assimilaci6 i apropiacio de nous ele-
ments; el tret definitori continua essent el de construccio
espacial entesa com a espai multiple, no mesurable ni apre-
hensible en la seva totalitat. En definitiva, I'espai escenic com
a proposta que l’espectador, integrat i submergit en aquest
espai, ha de desxifrar i construir des d'un constant resituar-se.

IDENTIFICACIO ESPAI ESCENIC-ESPAI TROBAT

Anteriorment, hem apuntat el tema del pas de I'espai ar-
quitectonic a l'espai construit. El desig de portar el teatre
fora de l'edifici—museu (o mausoleu) per part de La Fura ha
comportat un important treball de recuperacié d’espais ur-
bans (mercats, estacions, presons, funeraries, etc.) per al
teatre.

L'acte d’ocupar un espai nou i desconegut per al teatre
és cabdal per proporcionar la sensacié d’excepcionalitat en
el marc d'unes accions collectives que creen o afirmen la
identitat ifo la cohesi6 a partir d'un espai i d'un temps inha-
bituals.

El fet de treballar en espais no teatrals comporta, pero,
grans dificultats técniques i el reajustament continuat dels
espectacles. En contrapartida, I'espai propi (I'espai triat o tro-
bat) apareix com a ens simbolic. Aixi, el seu valor real queda
transformat per 'aportacio del joc teatral i s’estableix una
nova relacio entre la naturalesa original de l'espai ocupat
i I'esdeveniment teatral que el transforma, mitjancant l’es-
pectacle, en espai teatral.

GENERACIO D’ESPAIS

En parlar d’espai escénic en els espectacles de La Fura,
direm que aquell no s’origina tan sols en funcié de practica-
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bles i aparells escenografics, sind també, i principalment, a
partir de codis espectaculars que generen i segreguen espai:
llum, so, gest, desplacaments. Podem parlar, doncs, de zones
d’accié —donades per la llum i pel so— i de zones d’accio
itinerant —la presentacio de les quals comporta la trasla-
cio/migracio dels espectadors cap aquestes.

En aquest sentit, llum i so actuen com a barreres topolo-
giques entre les diferents zones, accions/seqiiéncies, i mar-
quen i separen espais semanticament diferenciats.

La investigacié en aquest aspecte comporta la incorpora-
cio de tecnologia especialitzada i d’altres disciplines com ara
la balistica i1 la robotica, o bé ’analisi de la llum com a font
de pressio (estudi comparatiu entre les llums dels estadis i
les torres d'illuminacié en Tier Mon).

Un altre punt capital a estudiar en la generaci6é d'espais
¢és el de I'espai escénic entés com a camp de forces engendra-
des pels actors/executors, és a dir, l'espai dibuixat per ells.
El joc dels cossos en moviment implica una creacié i una
expansio d'espais originats per les relacions entre els cossos
dels actors i els dels espectadors —la seva reaccio, des de
la fugida fins a la paralitzacié. En els espectacles de La Fura
dels Baus trobem un espai construit pels moviments relatius
d’aquests cossos que defineixen i investeixen un cert espai
(zones d’accid); igualment, podem parlar d'una compressio
de l'espai provocada per l'absencia d’aquests cossos en aban-
donar-lo.

El protagonisme del cos en els espectacles de La Fura és
un element primordial per a la nova definicio de 'espai esce-
nic: I'espai cinétic originat i estructurat a partir del joc i I’ar-
quitectura mobil dels cossos, les maquines i els practicables,
entesos, aquests ultims, com a prolongacions i/o protesis del
cos.

L’ESPAI DE L’ESPECTADOR

La transformacio i I'apropiacio de procediments técnico-
[ormals obté una traduccio espectacular en que la mediacio
de la tecnologia, com a provocadora d’excitacions sensorials,
origina variacions en la receptivitat de l'espectador, la qual
podem anomenar receptivitat del subjecte urba, seguint la
definici6é establerta per Jaques Polieri.



«En els casos en que la tecnologia de 'espectacle sigui
molt complexa es determinaran certes incidéncies d’ordre
psicologic i de caracter mesurable tals com l'orientacid,
la posicio del cos, els desplacaments o l'index de claustro-
fobia i d’agorafobia entre els espectadorss.®

En aquests espectacles, 'aprehensio de 1'espai escénic per
part de l'espectador és causada per la imatge que se'n fa,
amb la seva apropiacié mental, nascuda de la contradiccio
de no poder establir un punt de correlacio estable a partir
del qual entendre i quantificar l'espai circumdant com un
valor a estructurar. I aquesta impossibilitat produeix una sen-
saci6 de desorientacid, indefensio i perill en l'espectador, im-
mergit en un espai de referéncies ambigiies propiciades per
la illuminacié parcial (I'espectador no domina mai la totali-
tat de l'espai), el so, els valors volumétrics camuflats i els
desplacaments continus d’actors i espectadors.

Cal indicar que l'espectador valora 'espai en tuncié dels
esdeveniments o els estimuls que rep i viu, ja que 'espai no
es mostra neutre sindé com un camp de tensions dinamitzat
pels actors-executors. En aquest punt, podem parlar d'una
ambivaléncia en la relacié espectador/espectacle. D'una ban-
da, euforia, joc i sentiment de pertanyer a una collectivitat
i, en I'ordre de la illusio, la participacio, 'exploracio i la sor-
presa. I de I'altra, aquesta proximitat fisica dobla el sen-
timent d'estranyesa afavorida pel joc d'actors, els quals
imposen i orienten els desplacaments, pero que no integren
les reaccions que provoquen; en aquest sentit, no interpreten
sind que existeixen en relacio a unes accions teatrals.

Si en parlar —com a espectadors— dels espectacles de
La Fura dels Baus diem que només hi trobem el sentit verita-
ble en la real ocupacid/participacio/exploracié de l'espai es-
ceénic proposat, caldra recordar que ja en Accions i Suz/o/Suz
es considerava l'opcié de la contemplaci6 distanciada en la
qual la mera observacio de les evolucions actors/public cons-
tituia en si un espectacle (i aqui entrariem en el tema del
teatre dins el teatre). Aquesta possibilitat de lectura/vivéncia
apareix més clarament en 'Gltim espectacle, Tier Mon, en
el qual s'ha previst un espai alternatiu de seients i grades.
Sobre aix6, Marcelli Anttinez concreta: «Participar sense cap-
bussar-se; proposem una actitud d’observacié».

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

8. Cit. Poulerl, Scénographie, sémiographie, pag. 193,
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met un seguiment global de 'espectacle, va lligada a 1'apari-
cio, anteriorment comentada, d'un contingut figurat; és a dir,
d'una linealitat i una progressio en el temps que invita a la
mirada en perspectiva.

Aquesta opci6, pero, es presenta com un altre punt d’atrac-
ci6. El joc dependra completament de |'espai triat per cada
espectador. En aquest punt radica la pluralitat de lectures
que de l'espai escenic podem fer dels tres espectacles de La
Fura dels Baus. Aquesta pluralitat prové de la identificacio
espectacle/sistema i, per tant, organic i variable. Cada espec-
tacle esdevé com un microcosmos organitzat al voltant d'uns
punts d'atraccio situats en el temps i en l'espai.

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

—



ZOTAL

«Hem buscat d’aprehendre I'espai subdividint-lo a par-
tir de les relacions que estableix amb els altres elements
escenics 1 que li aporten la significacid propia: car 'art
de l'escena és un art de l'espai».’

SCHLEMMER

La representacio contemporania treballa essencialment so-
bre i a partir de l'espai: el transforma, el relativitza i el des-
organitza. Zombi participa plenament d’aquestes caracteris-
tiques.

En la gestaci6 de 'espectacle, el concepte d'espai escénic
es va manifestar com a eix vertebrador a partir del qual Zom-
bi creix i pren forma fins a concretar-se en unes accions-se-
qliencies (podriem parlar d’esquetxos) unides, precisament,
per l'entitat de l'espai escénic proposat.

RELLISCAR

Parlem amb Elena Castelar i Manel Trias, responsables
del disseny escenografic i nucli estable de Zotal. Comenten:
«Seguint el cami iniciat en el nostre espectacle anterior, a
Zotal utilitzem l'element distorsié i ho fem en dos nivells:
el fisic i el tematic».

En acostar-nos a Zombi, ens trobem davant una interrela-
cid estreta que gira entorn el verb-accio relliscar. Relliscar
fisicament i, alhora, emocionalment i mentalment.

«L'home, aferrat a la seva seguretat quotidiana, rellisca
per estalviar-se contactes profunds que preveu pertorbadors.
Prenem relliscar com a expressio del no sentir i juguem amb
el Tet paradoxal que I'home, volent defugir el risc, adopta
una solucié del tot arriscada: rellisca».

Tant Elena com Manel insisteixen en la importancia de
la sensacié fisica de relliscar, precipitar-se, per establir el
seu llenguatge esceénic a Zombi. «Varem fer unes proves al
velodrom de Barcelona; alli experimentarem la contundéncia
del pla inclinat i com aquest ens provocava inestabilitat, ver-
tigen... i ho vam incorporar a l'espai escenic de Zombi, on

9. Cit. ScHLEMMER. Thédtre et abstraction, pag. 63.
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32 Vitore e Gina. Zotal, de Vitore e Gina, 1984 (Foto: Gol).
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passem d'un terra convencional, entés com a pla horitzontal
de maxima seguretat, comoditat i facilitador de moviments,
a un terra ondulat i hostil, que dificultava els desplagaments
i en el qual cal véncer i resistir la tendéncia a caure, a re-
lliscars».

A Zombi, I'espai escénic apareix descentrat, inestable, pre-
sidit per I'ondulacio i I'obliqiiitat de superficies, sense equili-
bri. I aquest «descentrament» permet la fragmentacio i el
treball simultani facilitat per la desaparicio d’un valor pers-
pectiu (coordenades mitjancant les quals s’organitza mental-
ment l'espai a partir d’'uns punts preeminents).

L'aparell escenografic se'ns descobreix sencer davant els
ulls, sense cap intencié d'imitar un lloc concret; la gran su-
perficie nomeés esdevé lloc de l'activitat teatral, entesa a Zombi
com a activitat ludica.

ESPAI ORGANIC

L’aparell escenografic de Zombi actua com un ens viu,
ja que es modifica i varia al llarg de l'espectacle. Elena ens
comenta l'evolucié de la forma/superficie fins a arribar a la
definitiva: «Varem estudiar mapes topologics i seccions de
terreny i també planimetries fetes a partir de fotografies ae-
ries que proporcionaven la visié dels accidents del terreny.
D’aquest estudi, i juntament amb la noci6é de pla inclinat,
va anar sorgint la maquetas.

Després va venir l'eleccio del material, aspecte costos, ja
que havia d'oferir certa consisténcia i un grau d’adheréncia
per no relliscar excessivament. Van triar una lona plastica,
la van disposar en una estructura tripartida; d’aquesta ma-
nera, sota la franja central, una estructura de fusta propor-
ciona la duresa necessaria mentre que, en els laterals, I'elas-
ticitat del material permet el rebot quan es salta.

En aquest punt, insistim en la lectura possible de l'espai
escenic de Zombi en funcié d’espai fisic, organic. Seguint
aquest discurs, si prenem la lona-superficie com un immens
epiteli, aquella adquireix una dimensio6 onirica, de tipus sur-
realista, al mateix temps que passa a ostentar un protagonis-
me com a personaige dramatic.
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«L’espai en que es desenvolupa el somni no es redueix }
a un procés d’elaboracié mental, siné que deriva de 'espa-
cialitzacié del jo corporals.™

Sami-Alj, psicoanalista que proposa una lectura de l'espai
escenic en funcio d’espai organic (com ho fa Schechner amb
el concepte de cavitat teatral), obre una serie de possibilitats
quan estableix la interrelacio espai escénic/cos huma. Inter-
relacio que, en el cas de Zombi, pot donar peu a certes con-
sideracions: la pell es mostra afable o adversa i realitza
funcions fisiques com la d’engolir un personatge.

Un altre punt important, a parer nostre, en parlar de l'es-
pai escenic de Zombi, és el de la poblacid d'aquest espai per
part de quatre actors, tres animals (un gos, una serp i una
tortuga mecanica) i una série d’objectes (i és valid parlar d’ani-
macié d’objectes, com en el cas del rodet que realitza una
trajectoria constant i, igual que les persones, es precipita llis-
cant pel pla inclinat).

El treball amb animals prové de la tradicié circense (el
circ és l'origen de Zotal) i, de la mateixa manera que els ob-
jectes que apareixen, no actuen com a indicadors metonimics
d'un lloc i uns moments historics, siné que es presenten com
a signes aillats. Aixi, per exemple, els elements de mobiliari
isolats (taula, cadira, monitor de televisid) apareixen utils (ca-
dira: seure) i, en aquest sentit, es converteixen en platafor-
mes dels moviments dels actors.

Perd aixo no contradiu una lectura simbolica dels ele-
ments; per exemple, la serp remet a la feminitat i 'esoteris-
me amb la connexié posterior de la corda que s’enrosca als
cossos dels actors. Aquest nivell de lectura enllacaria amb
el clima surrealista que manté l'espectacle.

Arribats en aquest punt, cal parlar de la musica com a
evocadora d’espais, espais de memoria que provoquen sensa-
cions, enteses com a contrapunt de la partitura visual. La
musica, composta durant i juntament amb el procés d'esce-
nificacio, per Joan Saura i Xavier Maristany, esdevé la maro-
ma sobre la qual evolucionen les diverses accions-collage.

84 10. Cit. Sami-Avi, El espacio imaginario, pag. 23.




VISIO DE L’ESPECTADOR

A la pregunta de si Zombi participa de I'anomenat retorn
de 'escena a la italiana, tant Elena com Manel rebutgen la
idea.

A Zombi, el dispositiu escénic es presenta nu i no hi ha
una extra-escena imaginaria o de ficcié argumental. Per a
ells, I'espectacle pertany al teatre més teatral; és a dir, a l'es-
pai del joc en el qual tota la materialitat és present.

Si bé el paper de l'espectador a Zombi pot semblar el de
I’espectador tradicional en parlar de la posicio fisica d’aquest
vers l'espectacle (assegut davant de 'escena frontal), Zombi
mostra un espai heterogeni que demana la recomposicié per
part de I'espectador i reclama una altra disposicio percepti-
va davant del fet teatral. Tanmateix, l'espectador posseeix
una percepcié educada en uns fenomens d’arrel cultural i
psicologica; el gust per la simetria, la perspectiva i la fatiga
davant 'observacio de superficies irregulars descentrades en
que l'ull dificilment pot aplicar un correctiu. I, abans que
res, resituacié mental davant formes sense memoria cultu-
ral, és a dir, sense identificacié possible. I en aquest punt
radica un dels secrets de l'encant que emana Zombi, en aques-
ta no-memoria de la forma-superficie que ens sostreu d'allo
que és quotidia per endinsar-nos en el fantastic i en la sor-
presa, en l'espai on tot és factible.
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La Cubana. Cdmeme el coco negro, de La Cubana. Direccié de J. Milan. 1989
(Foto: Ros Ribas)




LA CUBANA

«El teatre és un art que es basa en el comediant; aquest
pot incidir en el pablic sense recorrer a la paraula, nomeés
cal la seva preséncia»."

RIPELLINO

La Cubana es defineix com un collectiu teatral. Accions
que prenen forma al carrer o en espais tancats (mercats, ma-
satzems, etc.); accions eminentment urbanes o pensades per
a la ciutat. I, parallelament, un espectacle, La Tempesiat, en
el qual apareix clarament el teatre dins el teatre, element
constant en La Cubana: de la teatralitzaci¢ de la quotidianei-
tat a la teatralitzacio del fet teatral i, en concret, d'una esce-
nificacié de La tempestat de Shakespeare.

ACCIONS TEATRALS. ;
EL SEU TREBALL ESCENOGRAFIC

«Fins ara la construccié dels elements escenografics la
feiem nosaltres. Jo ho dibuixava i després tothom hi aporta-
va idees, era un procés de continua modificacio fins a arri-
bar als elements definitius».

Parlem amb Jordi Milan; ell ens apunta la possible i futu-
ra collaboracié amb especialistes —escenografs, arquitectes,
decoradors— per als propers espectacles: «El que no farem
mai és utilitzar I'escenografia creada a la taula d'un senyor;
el que volem és que sorgeixi d'un treball en equip i d'un se-
guiment mutu durant la gestacié dels espectacles».

Respecte a la qiiestio de si la tria de I'espai escénic per
a les diferents accions es presenta com un principi a partir
del qual es crea 'acci6 o si, per contra, I'espai s’adequa en
funcié a una accié establerta, Jordi argumenta un doble as-
pecte: la idea d’espai i la d’acci6 estan intimament relaciona-
des; un espai pot provocar una historia, una accio i aquesta,
un cop fixada, es pot reproduir en qualsevol espai que s'ajus-
ti a les caracteristiques del primer. «Nosaltres entenem
I'espai escenic en funcioé del que trobem: llocs concrets ens
inspiren accions concretes. En aquest sentit, no parlem de tea-
tre de carrer sino de teatre portat al carrer».

11. Cit. Riperrine, I trucco e Uanima. pag. 264.
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En l'acci6 dels Automats, per exemple, l'espai triat, I'apa-
rador comercial, és definitori per a 1'accié que s’hi desenvo-
lupa. Si tot aparador és un reclam, un petit escenari, un es-
pai organitzat per seduir, el fet quotidia de mirar-lo també
implica una mirada determinada. La proposta de La Cubana
radica, precisament, a afegir el gag, la sorpresa i el reco-
neixement sobtat al fet diari, i ho fa emprant totes les tecni-
ques (retoriques o no) que transformen la quotidianeitat en
alguna cosa més: la seva parodia.

«Moltes d’aquestes accions sorgien per pura intuicio, no
per teoria. Molts cops hem estat nosaltres els primers sor-
presos quan hem vist la dimensié que prenien. Nosaltres co-
neixiem i funcionavem a partir dels resultats: la reaccio que
provocaria determinada accib».

Una de les claus per obtenir aquest resultat és el valor
real de l'espai en el qual es representa l'accié. Lluny del tea-
tre, La Cubana posa en escena esdeveniments que l'especta-
dor recorda i coneix (similitud amb d’altres viscuts quotidia-
nament o gairebé). Aixi, la venedora de la Boqueria ven en
una parada real d'un mercat real. Tan sols canvia el produc-
te: en lloc de carn ven pedres.

I fins i tot algunes d'aquestes accions deriven de fets veri-
dics com el de la dona que es quedava empresonada, en el
vestibul d’'una botiga, per una reixa automatica; la noticia
va donar lloc a l'accié titulada «Una trampa para Teresa».

«Juguem amb 'ambigiiitat, amb el “voyeurisme" que tots
tenim, la curiositat, el gust pel morbos...» Jordi explica que
el fet de treballar en llocs reals comporta una determinada
manera d'interpretar, la més acostada a la no-actuacio, al com-
portament urba habitual. «I és que una sobreactuacié ho es-
patllaria tot, la gent diria: “Fan teatre'».

En resum: en les accions de Cubana’s Delikatessen i de
Cubanades a la carta es parteix d'una indiferenciacid espa-
cial —el tramat urbanistic amb la dimensio6 escenografica que
comporta— i d’'una decisi¢ d’ocupar un espai d'unes deter-
minades caracteristiques. El sentit d’aquestes accions esde-
vindra, en la mesura que s’adeqiiin a I'espai escollit, al seu '
trac fisic d'una banda i, de I'altra, a la seva significacio social.

LA TEMPESTAT. EL TEATRE DINS EL TEATRE

En la fitxa técnica d’aquest espectacle, el grup demana
88 un teatre a la italiana, si és possible, amb vestibul ampli.
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«A La tempestat voliem entrar en un teatre tradicional,
treballar a partir de la caixa magica que és l'escenari, de la
cerimonia social d'anar al teatre i portar-ho tot a una situacio
limit, pero possible en cas de catastrofe. D’aquesta manera,
el teatre es convertia en un petit mon, aillat de la resta».

Per a aquest espectacle, La Cubana va cercar dos tipus
d’espai escenic: el de 'escenari, amb una escenografia fixa,
en la qual es representa 'obra shakespeariana i I'espai del
ptublic —platea i llotges— que a mesura que avanca l'espec-
tacle s’amplia a tot I'edifici teatral. En referir-nos a aquest
ultim espai, podriem parlar d'una escenografia mobil forma-
da per objectes, indumentaries i algun practicable que s’adap-
tava a les particularitats de cada teatre. «Va ser un bon exer-
cici descobrir les possibilitats de cada teatre, perd també
esgotador i car, ja que haviem de limitar I'entrada i comptar
amb el material fungible de cada representacio».

A parer nostre, 'aspecte més interessant que aporta La
tempestat respecte a l'espai és el de transvestir un teatre en
un lloc no teatral; escenari, bar, platea, camerinos, etc., deixen
de ser espais significativament teatrals per mostrar-se com
a espais d’experiencies ordinaries en una situacié d’emergeén-
cia. La il-lusié de viure una situacié hiperreal en un teatre.

A l'inici de I'espectacle, la representacié de La tempestat
comenca i 'escenari és el lloc de 'ostentacio de la teatralitat
i, alhora, el lloc de la veritat, ja que estem assistint a una
representacié de l'obra de Shakespeare en un teatre. I, preci-
sament, 1'espai virtual del text (la tempestat afavorida per
Prosper) transcendeix a l'espai teatral: escenari i espai del
public. La tempestat s’ha encarnat en una catastrofe de grans
dimensions; la sala i la resta de l'edifici s6n ara infermeria,
confessionari... espais mal illuminats pels llums d’emergen-
cia i la claror del camping-gas.

I també, en referir-nos a La tempestat, podem parlar de
parodia; o millor, d'intenci6 parodica respecte a la institucio
teatral, I'edifici tradicional i la seva lectura social. Intencio,
pero, de to ludic: el fet d’anar al teatre deixa de ser un acte
cultural per esdevenir aventura gracies a la metamorfosi de
La tempestat shakespeariana en tempestat atmosferica.

L'ESPECTADOR

En els espectacles de La Cubana podem parlar d’especta-
dors propiament teatrals, en el cas de La tempestal, en el
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sentit que hi ha una voluntat d’anar-hi. En les altres diverses
accions, el piblic —en més o menys proporcio— és casual,
tothom pot ser-ho, perque es fan obertes a la ciutat.

«El pablic és molt important en els nostres espectacles,
ja que els espectadors son en ells mateixos un espectacle».
Referint-se a aquest tema, Jordi recorda anécdotes com la
de l'actor detingut a Almeria per la policia mentre prenia
part en 'acci6é «Ja som rics!» per repartir pessetes com un
foll (i anar vestit de gala). «Un dels nostres proposits és que
la gent faci teatre sense adonar-se'n».

En aquestes accions teatrals es posen en escena situacions
que l'espectador coneix per record o per referéncies i aques-
ta memoria proporciona un lligam amb l'experiéncia directa,
lligam que enriqueix I'esdeveniment teatral, que passa a ser
esdeveniment viscut, o esdeveniment observat, si l'especta-
dor no se’l creu i se’l mira distanciadament. En les dues vi-
vencies, pero, apareix l'element participatiu.

Si quan ens referim a La tempestat ha sorgit el mot aven-
tura, caldra tornar-lo a escriure per definir la postura de 'es-
pectador davant I’espectacle i, en aquest cas, viure’l com a
experiéncia real (o tenir-ne el dubte), ja que el sol fet d’entrar
en un teatre comporta una dosi de capacitat per a la sorpre-
sa. Sorpresa provocada per l'itinerari realitzat en 'edifici tea-
tral i el descobriment d’espai partint de la situacio d'extre-
ma emergencia.

La Cubana. Automats (Cubana’s Delikaressen), de La Cubana, 1983 (Foto: Gol).




Finalment, i com a constant en els espectacles de La Cu-
bana, podem citar la poca (o nulla) transformacié fisica de
I'espai escénic proposat. El que si que varia és la funcionali-
tat que li atorguen els ocupants en relacio amb les accions
que hi desenvolupen i és en aquest sentit que parlem de pa-
rodia, joc o equivoc basats en habits i referéncies culturals.

RECAPITULACIO

Aquesta aproximacio al concepte d’espai escénic proposat
en els espectacles de La Fura dels Baus, Zotal i La Cubana
és extensible a la lectura de l'espai escénic en el teatre con-
temporani i, per tant, representativa. Si resumim tot el que
hem anotat anteriorment i ens endinsem en la significacio
d’aquestes propostes, més enlla de la seva percepcio visual
i del pur joc espectacular, hi trobarem una lectura potencial
de les relacions de 'home i la dona actuals amb el seu espai,
el seu entorn urba.

1 és per aixo que els espais proposats es mostren com
a fragmentaris, disgregats, en els quals augmenta la interre-
lacio fisica, en els quals els esdeveniments no obeeixen a una
causalitat sind que s'esdevenen com una successio d'accidents
i, especialment, espais en els quals la percepcio (i posterior
aprehensio) actua com a mediatitzadora de l'experiéncia.

D’aquesta manera, l'espai escenic creat en els espectacles
de La Fura i Zotal no es comporta ni és la copia d’'un lloc
concret i identificable al qual I'acci¢ aporta un sentit. Con-
trariament, en els espectacles de La Cubana, a l'espai con-
cret i identificable on se superposen noves significacions su-
mades a les que ja té per se; aqui, pero, estem parlant d’espai
escenic triat, no construrit.

Si hom sosté que I'esdeveniment teatral és sempre la imat-
ge d’una imatge cultural, podem dilatar aquesta premissa en
parlar de 'espai escénic. Aquest, en el nou teatre, ja no bene-
ficia la realitat concreta siné que es mostra com a llenguatge
i, com a tal, esdevé complex i autoreferencial.
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RESUMEN

En el teatro contemporaneo, de preeminencia visual, no
podemos hablar de una escenografia mimética respecto a una
realidad concreta, sino que el concepto de escenografia se
dilata para convertirse en concepto de espacio escénico en-
tendiéndolo como principio organizativo de los diferentes
signos escénicos; es decir, como parte constitutiva de un
conjunto de elementos indisociables de la totalidad de
un espectaculo.

Una de las constantes de este espacio escénico es mos-
trarse fragmentado, como un collage que del espectador exi-
ge una continua recomposicion.

En este trabajo de aproximacién, encontramos la traduc-
cion del citado espacio escénico, propia y diferenciada, en
los espectaculos de los tres grupos estudiados: espacio como
lugar de exploracion y de acontecimientos simultaneos que
obligan a la integracion de elementos dispersos en los especta-
culos de La Fura dels Baus; asimetria y fragmentacion del
espacio en zonas significantes, e inestabilidad de volamenes
y superficies en el espectaculo Zombi de Zotal; y la aparicion
del teatro dentro del teatro, ambigliedad compartida por los
dos espacios asociados en La tempestat de La Cubana.

RESUME

Le théatre contemporain, prééminemment visuel, ne nous
permet pas de parler d’une scénographie mimétique par rap-
port a une réalité concreéte. Par contre, le concept de scéno-
graphie s'élargit pour devenir concept d’espace scénique avec
le sens de principe organisateur de différents signes scéni-
ques; c'est a dire, de partie constituante d'un ensemble d’élé-
ments indissociables de la totalié d'un spectacle.

Un des aspects constants de cet espace scénique est celui
de se montrer fragmenté, comme un collage qui demanderait
une recomposition continue de la part du spectateur.

Dans le présent travail d’approche, nous trouvons la tra-
duction du dit espace scénique, propre et différencie, dans
les spectacles des trois groupes étudiés: espace comme lieu
d’exploration et d’événements simultanés qui obligent a inté-
grer les éléments dispersés, dans les spectacles de la Fura
dels Baus, assymeétrie et fragmentation de I'espace dans les
zones significatives et instabilité de volumes et de surfaces,
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dans le spectacle Zombi de Zotal, et la manifestation du théa-
tre dans le théatre, ambiguité partagée par les deux espaces
associés, dans La tempestat de La Cubana.

SUMMARY

With Reference to contemporary theatre, mainly visual,
we cannot speak about a mimetic scenographic reference to
a concrete reality; here the concept of scenography grows
in order 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 constant aspects of this scenic space is that
it always appears in fragments, like a collage which demands
continuous recomposition from the spectator.

In the present approximative work, we find the translation
of the above mentioned scenic space, peculiar and differen-
tiated, in the spectacles of the three groups studied: space
as a place of exploration and of simultaneous events that for-
ce one to integrate separate components, in the spectacles
of the Fura dels Baus; asymmetry and fragmentation of spa-
ce in significant zones, and instability of volumes and surfa-
ces, in the spectacle entitled zombi, of Zotal; and the appear-
ance of the theatre within theatre, ambiguity shared by the
two associated spaces in La tempestat of La Cubana.
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[’OBJECTE: RISC, RITME I SIMBOL

No hi havia espai on posar els peus. Els cossos s'estrenyien
sense cap moviment. Tenia una entrada a la ma, pero no po-
dia controlar els meus moviments. Vaig deixar-me anar en
el body contact incontrolat i em vaig trobar viatjant en l'aire
fins a linterior del recinte. Un bon aterratge. Estava malgir-
bada i amb la roba descordada, pero tant era! Havia acon-
seguit una entrada per a l'espectacle /980 de Pina Bausch.
Quina proesa! Erem a Avinyo, el juliol de 1981. Tornavem
d’Alemanya. Ja feia vuit anys que anava a la Sommerakade-
mie des Tanzes, de Colonia: curset, espectacles i concurs co-
reografic. L'any anterior havia aconseguit el segon premi amb
la meva coreografia Anillos sin dedos i I'any d’abans un altre
segon premi a Suissa amb Ausencia, el meu primer treball
realitzat per a Heura en la primera presentacié publica del
grup a l'antic Teatre de I'Institut. En les dues peces, jo hi
intervenia com a ballarina. El fet de convertir-me en coreo-
grafa succefa per atzar com una conseqiiencia del desig de
ballar i de la intuicié que era possible trobar un llenguatge
valid per a les nostres exigéncies i necessitats expressives.
El panorama de la dansa en aquell moment suposava un buit
total de tradicio, una total abséncia de mitjans de realitzacio
i una incertesa molt gran respecte a la nostra capacitat de
crear «alguna cosa del no-res».

Rebre premis pels nostres primers passos coreografics va
ser molt encoratjador. Se'ns n'anava el complex de pais, I'Es-
pagne, le grand vainqueur! En aquell moment no hi havia
concursos d’aquesta mena, al nostre pais; els concursos, amb
la seva ma sublim i grotesca, sén 1'tinica oportunitat que s'ofe-
reix al coreograf desconegut.

La segona cadena de televisi6 alemanya va escollir i gra-
var les nostres danses. Fou una experiencia commovedora,
de treballar amb bons professionals i comprovar que en al-
guns llocs s'afalaga i es respecta el creador. De la mateixa
manera que, sense proposar-s’ho, un hom acaba convertit en
coreograf, t'adones que aixi, a més, de sobte, t'has convertit
en escenograf i, total, perque has gosat agafar una llitera ve-
lla, pintar-la i collocar-la al centre de I'escenari. Va ser molt
curios.

Els objectes em van comencar a fascinar fa molt de temps.
A Ausencia, la meva primera coreografia, encara que nomes
hi havia els set cossos de les set dones que ballaven, 'objecte
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1 en el metro. Coreografia d’A. Argiielles, 1981
(Foto: Pedro Malinowski).




era present per la seva mateixa abséncia, com el meu germa
mort en accident a qui dedicava el meu record. La dansa co-
mencava amb les set dones collocades fent un rectangle i
movent-se molt lentament amb un moviment de rotacié dels
torsos en diferents direccions. Per tal de motivar-les els deia:
«Penseu que els nostres ulls recorren la seva cambra, la seva
cambra buida, que els nostres ulls s’aturen en tots i en ca-
dascun dels objectes que li pertanyien, i enmig de tot sentiu
encara més la seva abséncias. «Repetiu-ho: no hi és... no hi
és...» «Penseu en el moviment d'un far, en el silenci, en el
blane, en I'abséncia de color». Una altra motivacio en la crea-
ci6 d’aquesta dansa havia estat un estudi sobre textures ba-
sades en la pintura de Tapies Banc i forats. Aquest petit es-
bos arxivat en la meva memoria va canviar de significat arran
de l'accident del meu germa, i es va convertir en un poderos
estimul que reclamava ésser desenvolupat. A partir d’aquest
moment, la paret blanca i rugosa del quadre amb les linies
simeétriques es va convertir en la llosa a la qual jo enganxava
el nas per tal de sentir I'olor dels farmacs de l'autopsia, que
era €l meu unic consol com a mitja de comunicacio.

A la musica d’Ausencia, escrita per Joan Vives, hi vaig in-
corporar la veu de Josep Torrents recitant un poema de Ne-
ruda: «Es wuna cosa tan grande la ausencia / que pasa-
rds a ella a través de sus muros / v colgards los cuadros
en el aire. / Es una cosa tan transparente la ausencia, / que
yo, sin vida te veré vivir /'y si sufres mi amor, me moriré
otra vez»,

Anillos sin dedos plantejava una escena de casament. Vaig
pensar que havia de succeir dins d'una església. Tres perso-
natges: el nuvi, la navia i el pare d'ella. Una estreta relacié
entre aquests dos enfront del foraster. Vaig establir dos es-
pais ben diferenciats. El nuvi entraria primer i s’esperaria.
On? Vaig optar per la distorsio i la parodia. David Lain, amb
fibra de vidre, va construir un barret de copa de la mida
d'un cubell, pintat de color blanc i amb un llag¢ rosa. Era
resistent i manejable. Per la part convexa seria com un seient
1 per la concava podia suggerir moltes coses: el desencant,
quan hi entaforava el cap de manera que semblava un cap-
gros o el piset exigu quan tots dos hi ficavem el peu i ens
feiem un petonet, o fins i tot un sexe temptador.

El meu experiment segiient va ser comencar el cami tota
sola, abandonant el collectiu que haviem format. Jo volia
crear el meu propi grup, el meu propi repertori i desenvolu-
par el meu llenguatge coreografic personal.
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Avelina Argiielles. Superficies. Coreogratia d'A. Argiielles, 1985
(Foto: Joan Sebastia),

Zapatos va ser un espectacle de seixanta minuts amb un
mateix tema abordat des de diferents aspectes. El vaig pre-
sentar com a taller i em van donar deu pessetes de pressu-
post. El meravellds teatre pobre... A la primera escena, |'esce-
nografia consistia en un embalatge de rentadora pintat i
foradat des d’on sortia el peu nu i parlava dels seus somnis
de llibertat, d’herba verda, d’aigua. A 'altre extrem de 'esce-
nari hi havia un tronc de pollancre just acabat de tallar.
Aquest tronc va ser motiu de tot d’anecdotes divertides, com
la sorpresa a les duanes alemanyes quan el duiem en el Volks-
wagen, o els bolets que li van créixer a 'ombra del pati entre




actuacio i actuacio, o la sobtada pérdua de pes quan es va
assecar.

L’escena de Seduccion en el metro em va iniciar a la in-
vestigacio particular amb els objectes. Hi vaig emprar dues
cadires desmanegades. Vaig recordar les observacions de Ru-
bert de Ventos sobre les distancies. Vaig fer un petit estudi
coreogralic de cinc minuts en silenci. El joc entre la situacio
de les cadires en l'espai i la relacio dels cossos de les ballari-
nes adoptant formes i actituds canviants va fer d'aquest pe-
tit estudi una peca molt contundent.

Un altre element fou una vella post de fusta que vaig collo-
car com una rampa i per la qual una parella lliscava mentre
se sentia un poema de Bertold Brecht. Esborra totes les petja-
des... En aquest cas, la rampa era com un llit. Al costat, al
terra, hi havia unes botes altes de militar. Al final de |'obra
utilitzava les sabates com a element escenografic. Era I'esce-
na de l'accident. La paret del fons estava coberta per una
diapositiva d’'una tomba de pedra i un parell de sabatilles
d’esport al damunt. De sobte, queia una pluja de sabates des
de dalt i tot el terra de l'escenari en quedava cobert. Per
a mi, eren les sabates de tots aquells que havien mort de
forma violenta com el meu germa. En fallar-li I'ala delta, va
caure en picat com un ocell ferit. Les sabates li van marxar
dels peus. Aquest parell de sabates perdudes a la muntanya
va ser l'estimul inicial de Zapatos. La meva aventura segtient
la dec a Joan Enric Lahosa. Va ser ell gui em suggeri la lec-
tura del llibre Les onades de Virginia Woolf. Arran d’aixo,
van sortir quatre peces realitzades en diferents epoques: Hoy
martes, manana miércoles..., que va obtenir el premi Tortola
Valencia el 1983; Adids i Superficies, el 1985; i Durar, que
va obtenir el primer premi en el primer certamen coreogra-
fic de Madrid, el 1987.

La mar era present en tota I’obra. Se'm va ocorrer d'uti-
litzar dos bidons. Dos ballarins i dos bidons. Diverses rela-
cions possibles. L'obsessio pel pes del pas del temps. El bido
en posicio vertical era molt estable, com el passat que illu-
soriament ens sembla inamovible. La inestabilitat del bido
inclinat sobre un eix va permetre una investigacio interes-
santissima amb un risc molt emocionant i espectacular. Era
com el present que es pot inclinar cap a qualsevol banda.
El bido en posicio horitzontal realment era com una onada
devastadora, el futur, 'imprevisible. M’agradava emprar un
objete quotidia, tan poc romantic com un bidé industrial, i
transformar-lo amb els nostres cossos en quelcom poetic. 101
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Superficies i Adiés van ser dos numeros sols creats per
a un ballari i una ballarina, respectivament, amb papers molt
diferenciats. Per a mi, la botavara de windsurfing era com l'es-
quelet. L'esquema d’aquest vaixell fantasma que continuament
apareixia en el llibre lligat al personatge de Rhoda. El ballari
la introduia a l'escenari i la’'n treia sense haver-se'n desen-
ganxat durant els cinc minuts que durava la dansa. A Adios,
el penja-robes, la jaqueta, eren el simbol dels encontres i «des-
encontres» repetits dels sis personatges de 1'obra al llarg de
les seves vides. Els éssers es tornen misteriosos quan ens aban-

. donen...

A Durar vaig prescindir de tot element estrany als cossos
dels ballarins, pero vaig diferenciar clarament l'espai entre
una serie de moviments desenvolupats de perfil i una altra
série frontal. Vaig prendre el ritme intern d'un poema de Her-
mann Hesse de El joc de perles de vidre, que coincidia amb
la tematica de I'ésser huma immergit en I'esdevenir del temps
i vaig atribuir als moviments de perfil el sentit de la inexora-
hilitat d’aquest caminar continuat i als moviments frontals
el desig de parar-lo, de resistir l'oposicio de durada. La pa-
raula «durar», la vaig treure del poema Endurir-se en pedra
un dia. Durar! Per aixo, eterna s'agita la nostra nostalgia i
eterna romdan...

Era interpretada per tres homes. Els tres nivells sugge- |
rien els tres punts d'una onada i les ones es trencaren a la
riba... Amb aquesta frase s'acabava el llibre.

Paralelas, amb la qual vaig obtenir el primer premi Ri-
card Moragas el 1987, va sorgir després de la lectura de EI
mar de la mort, de M. Duras. L'obra no em va entusiasmar,
pero hi vaig quedar atrapada pel desig d'aconseguir la ma-
teixa austeritat en un llenguatge de dansa. Crearia una dansa
intimista. Un home, una dona i un llit. La impossibilitat de
I'encontre. Dos espais ben diferenciats: una llitera. La duresa
de la relacio: el contrast entre la tebior dels cossos i la fre-
dor dels mobles. El llit: el lloc on naixem, somiem, estimen
i morim.

Teorema: «Les paralleles es troben a l'infinits.

Perfumes fou un encarrec de la Generalitat. Per primera
vegada, diners per crear objectes especials. Per primera ve-
gada, converses amb escenografs cercant el collaborador ido-
ni. No puc dir que l'experiéncia em vagi entusiasmar. Vaig
visitar el museu del perfum. Vaig visitar fabriques de per-
fums. Vaig llegir molts llibres sobre aquest tema. El perfum

102 va suggerir idees de moviment: I'olor com a guia en 'obscu-
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ritat, I'olor com a atraccié (I'insecte 1 la flor), 'olor amb el
seu poder evocador de records. M'hauria agradat poder crear
un camp magnéetic amb imatges. Pero era una follia impossi-
ble. M'hauria agradat trobar un escenograf que enriquis
les meves idees, en lloc de limitar-se a ajustar-s’hi minima-
ment. La idea de les portes se'm va ocorrer després de sim-
plificar-ne d’altres i de renunciar-hi. La idea de recipient
ja quedava implicita en les cabines i el significat seria més
ampli que un flascd o quelcom semblant. Perfums agressius,
timids, evocadors. Notes de sortida. Cap, cos i fons. Portes
obertes a l'olor: camp, cuina, bany. Marcs de les portes:
records dels qui se n’han anat. Rodes: el poder de transpor-
tar-nos a qualsevol lloc en el temps i l'espai. Portes separa-
des dels marcs. 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. Estructures metalliques que formen un tanel.
Caminant a poc a poe per aquest tanel, al fons he deixat una
porta, tan sols una. Mentrestant, jo, caminant a poc a poc.
Joaquin rellisca, salta, corre. S’esmuny a través de les altres
portes. Arribo al final del tunel, el coll de I'ampolla. L'altim
recipient: la tomba. L'tltima olor: la pudor. L'evaporacié:

Avelina Argiielles. Paral leles. Coreografia d'A. Argiielles, 1989
(Foto: Josep Aznar).
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I’esperit que se separa del cos. El perfum: 'anima de les
flors.

Estic asseguda a dalt del galliner i vaig fent cabotades.
Suposo que deu ser quasi un sacrilegi adormir-se en un es-
pectacle de Pina, perd tinc com a excusa el cansament del
viatge des d’Alemanya. En el Volkswagen, hi duem el tronc,
la post, el bujol, els quatre pals de I'aparador i les capses
de sabates. Semblem gitanos. O potser ho som. Estic mirant
i, ves per on, alla veig un home i una dona asseguts de cara.
Es miren. Es miren i de cop i volta es despullen. Es queden
en pilotes. En realitat és quasi com la meva escena amb les
cadires. M’agrada més el meu enfocament. Treure's una sa-
bata és més util i pot significar el comencament del mateix.
Aixo és un esbos. El que faig jo és un desenvolupament.

M’agrada ser capag¢ de crear una dansa amb contingut
com ella, pero més sobria. Més humil. Amb les paraules me-
surades sense excessos innecessaris. On no falti ni sobri res,
amb un risc fisic més gran (com el d’'un Philobolus en els
seus bons temps), i sobretot, ja des d’ara, renuncio a la repe-
ticio 1 m’inclino per la condensacié.

Aquesta tarda he vist Pina amb la seva panxolina d’em-
barassada. Juraria que m’ha reconegut. Estic segura que es
recorda de l'encontre que vam tenir l'any passat. He acon-
seguit que em mirés una llarga estona i que em parlés du-
rant una hora. Algun dia ho escriuré.

AVELINA ARGUELLES




ESPAIS BALLABLES

El primer treball de DANAT és la coreografia El futur
ja no és el que era (1985). Es tracta d'un duo de seixanta mi-
nuts plantejat estructuralment com una serie de segiiencies
unides sota un mateix tema: vaivens, la mobilitat que es va
perdent. L'escenografia esta pensada com a limitacié d'un
espai abstracte i la seva prolongacié cap amunt, i es manifes-
ta a través de dues columnes rectangulars, de quatre metres
d’alcada, situades al fons de l'escena i unides per una mena
de xarxa gruixuda i desigual feta de roba tenyida. Els altres
objectes escenografics que s’integren a la coreografia sén dos
torsos-motllos fets de I’esquena mateixa dels ballarins i una
cadira ampla. La major part d’aquest treball esta realitzat
amb cartro dur, i les superficies son convenientment tracta-
des per donar una aparenca consistent i la sensacit de pe-
santor de la pedra.

Herbst (Tardor), més que un espectacle o coreografia, és
una acci6 (té una durada de quaranta minuts) que fon les
arts plastiques amb la dansa contemporania. Aquesta peca
es va crear per ser portada a sales d'exposicions, cases de
cultura, places i espais alternatius, llocs que permetin a I'es-
pectador de situar-se ben a prop de l'accid escénica per po-
der contemplar els detalls que sorgeixen entre els moviments
secs, petits i precisos i el material plastic, que s'esquerda,
es trenca i salta. Es divideix en dues parts; la primera con-
sisteix a cobrir, amarar, els cossos dels ballarins d’escaiola.
Els dos pintors mostren la tasca de preparacié del material
que amb pigments de color i espart utilitzaran sobre els cos-
sos. Per a tot aquest procés hi ha una superficie de cartré
(planxes de vuit millimetres de gruix) sobre la qual s’escam-
pen tots aquests materials i s'uneixen en un dibuix gran amb
aires de tardor. La coreografia propiament dita s'inicia amb
el procés d’esquarterar l'escaiola per aprofitar i accentuar
els moments alludits anteriorment.

El tercer treball, Splitter (Resquills), juga amb un espai
més definit: un paisatge volcanic un xic desert. Fosc, com
en la primera obra, es repeteix l'estética de la pedra, de les
superficies aspres, aconseguida amb el material de poliester.
La roca que serveix de protecci6 i d'obstacle als cinc inter-
prets, com l'arbre ressec, té un caracter de «volum pesant».
El llenguatge de la coreografia és abstracte; la seva compo-
sicio i fragmentacio del moviment en «quadros mobils» es
reflecteix també en la idea d’'escenografia i en I'as de la illu-
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José Menchero. E!l futuro va no es lo gque era. Coreografia de S. Dahrendorf.
Danat Dansa, 1984 (Foto: José Menchero).

minacio, que divideix I'espai en zones. Per remarcar el fons
i els laterals es va prescindir de les bambolines i «cametes»
1 es va utilitzar la cambra negra perfectament tesada en for-
ma de caixa gran. Aixi, amb els llums, es va crear una mena
d’espai sense limits, sense una nocié de paret o quelcom sem-
blant, alhora que els raigs de llum subratllaven la plasticitat
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José Menchero. Herbst-La Tardor. Coreografia de S. Dahrendorf.
Danat Dansa, 1986 (Foto: Teresa Peyri).




de la illuminacié. D'altra banda, tant la forma i el color com
la textura del vestuari, multiforme, terrés i amb cos propi,
s'integraven en aquest procés plastic global, amb la seva de-
finicid propia dins de l'obra.

En el recent treball Bajo cantos rodados hay una salaman-
dra, hi ha el plantejament de crear un espai tancat, com una
habitacid, un interior amb l'estética antiga, rustica, rural i
desgastada. El terra de fusta hi té molta importancia, ja que
¢és imprescindible per a la sonoritat dels passos de dansa i
permet una altra mobilitat (per exemple, els lliscaments). A
més de fer percebre I'espai amb una altra consistencia, dona
una mena de qualitat molt caracteristica als llums. Al seu
torn, el sol és delimitat per la caixa, que emmarca l'escenari
en el fons i els laterals, una caixa de tons clars que per la
seva collocacio té la consisténcia i 'aparenca d'unes parets
molt velles, per on han passat els anys.

En aquest treball, el problema principal era d'abstreure
tot el que va influir en la creacié: la investigaci6é sobre els
costums ancestrals, balls tradicionals, festes, llegendes...
D’aquesta manera, la coreografia no podia ser una reposicio
i recreaci6 de quelcom tan real, sind que havia de crear quel-
com propi partint d'aquesta realitat.

Per evitar que l'espai escénic pogués semblar una faver-
na, el mobiliari es va reduir a un bagul tipic de les antigues
cases de poble de Castella. Col-locat al centre, al fons de ['es-

José Menchero, Splitter. Coreografia de S. Dahrendorf. Danat Dansa,
1987 (Foto: Ros Ribas).
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José Menchero. Bajo cantos rodados hay una salamandra. Coreografia
de S. Dahrendorf i A. Ordéfiez. Danat Dansa, 1989 (Foto: Ros Ribas).

cenari, a més d'estar molt integrat a la coreografia mateixa,
subratlla el plantejament d’'una elaboracié corecografica cen-
trica en l'escenari.

Una «finestra» suspesa en el lateral esquerre de 'escena
esta feta com un marc que conté petits trossos buits de fer-
ros i fustes i uneix el que pot ser un instrument, mobil soro-
ll6s, amb finestra que fa entrar els raigs de llum.

Una estructura de ferro que aguanta les teles del fons i
laterals també serveix per collocar-hi els focus. La seva apa-
renca de superficie de ferro s’afegeix a la de les escales fetes
del mateix material que acompanyen el bagul, escales situa-
des alli amb la finalitat de possibilitar el repos al ballari en
I'escenari i, a vegades, com a mitja per enfilar-se damunt del
bagul.

Tot el plantejament, tant funcional com estétic, es reflec-
teix en el vestuari, els complements, la musica, la llum i la
coreografia, que estan fets, com l'escenografia, amb la «ma-
teixa tela» expressada per cadascun amb el seu llenguatge.

DanaT Dansa




TRAC EFIMER: ARQUITECTURA EN MOVIMENT

L’espai buit d'un escenari és per a mi com un quadre buit,
un quadre efimer on el moviment dibuixa l'espai i cada trac
esborra l'anterior deixant-lo gravat a la memoria de qui se’l
mira. (Un quadre es diu una sola vegada al llarg d’'una coreo-
grafia).

Aquesta preséencia d'un quadre plastic en moviment m'in-
fluencia especialment a 1'hora de coreografiar.

La coreografia és I'ordenacio del moviment i aquest movi-
ment delimita 'espai tot creant formes en el seu trajecte,
transformant-lo. En els meus darrers treballs I'espai és buit
i les escenografies son molt simples i agils, tenen mobilitat
i son els mateixos ballarins els qui les traslladen durant la
dansa; son un element totalment integrat; I'espai i la dansa
son una mateixa cosa en aquest cas, tenen el mateix trac-
tament.

Dues parets a Kolbebasar, cinc moduls de sofa a Mudan-
ces delimiten diferents espais a partir dels quals es construeix
la dansa, tot creant estructures que la dansa omplira essent
ella la veritable protagonista de la transformacié d'aquest
espai-quadre en moviment.

Selecciono molt els elements que serviran per construir
una dansa, de manera que tot esta en funcié de tot, cada
estructura, segliéncia, frase, gest, objecte o individualitat son
dins una sola composicio global.

M’interessa comunicar el maxim amb els minims elements,
escollir pocs elements, carregats d'una forga, intensitat o im-
pacte determinats, la combinacié dels quals em déna més pos-
sibilitats: quan menys elements, més gran és la importancia
que adquireixen i més precis és el que comuniquen.

La combinacié d’aquests elements crea un codi que ens
fa redescobrir-los (les combinacions sén infinites, un espai
limitat esdevé infinit transformant-se a cada combinacio, a
cada canvi que hi succeeix).

Aixi, el moviment d'una persona caminant per l'espai ens
descriu linies, angles, corbes, cercles i la lectura de tot ple-
gat, a més de transmetre'ns la propia individualitat del qui
balla, el que esdevé del seu esperit, el que expressen la seva
actitud, el ritme, "energia, etc. Ens déna a cada gir que fa,
una altra dimensi6 de I’espai, seccionant-lo, marcant-lo i es-
borrant-lo en tornar a dibuixar sobre I'espai abans descrit.
Faig viatjar per |'espai un tema, una frase o seqliéncia que
essent sempre la mateixa es pot desplacar cap a diferents di-

ESPAI
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Angels Margarit i Carme Macia. Mudances, Coreogralia d’A. Margarit, 1986
(Foto: Gol).

reccions sense parar, viatjant per 'espai infinit de I'escenari
obtenint diferents perspectives i angles de visié del mateix
moment. Aixi, seguint-la com una camera que seguis els mo-
viments, un objectiu que s’acostés i s'allunyés de la imatge,
tenim la sensacié que és |'espectador qui 'envolta.

A Mudances (1985) l'escenografia és una sofa i un fons
blanc on es projecten diapositives. Hi ha tres parts i cada
una d’elles s’inicia des del sofa collocat en un indret diferent
de l'escenari. Cada part significa un canvi d'energia i estat
d’anim.

La dansa evoluciona sempre des del sofa; cada un dels te-
mes diferents que se succeeixen utilitza I'espai escénic execu-
tant els passos sobre unes linies o circuits que retallen I'espai.

Cada tema té una distribucio diferent de I'espai; aixi, es
converteix en quadricula i la dansa la defineix i s'hi trasllada
saltant pels seus quadres, o en una diagonal marcada per
les caigudes en picat de les ballarines des del sofa situat en
un angle de l’escena.




Llorenc Corbella. Kolbebassar. Coreografia d’A. Margarit. Mudances, 1988.

Cada pecga utilitza i ocupa 'espai de manera que mai es
repeteix al llarg de tota la coreografia.

Les seqiiencies de diapositives son un canvi de ritme i 8'in-
tercalen a fi de donar una altra lectura, vinyetes suggerido-
res que traslladen l'escena a un altre lloc.

Aqui la relacio entre coreografia i espai no va tan lligada
amb l'estructura i la composicio, perque la dansa deixa de
ser abstracta i necessita uns elements escenografics que si-
guin narratius.

A Mudances, els sofas son un d’aquests elements i encara
meés gquan amb les projeccions es muda la textura d'un mo-
dul del sofa en un sofa pell de pinya, sofa taronja, sofa sorra,
sofa liquid... o com passava a la coreografia Duna (1983), una
petita duna d'arlita —visualment de sorra—, en ser remogu-
da pels cossos de les ballarines, produeix un so que trans-
porta l'escena al mar i només sentim el mar,

A Kolbebasar (1988) parets mobils de color blau-verd dins
un espai de marrons difosos amb quatre posicions defineixen
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Alicia Nuafez, Guillem Bonet i Ferran Capella. Temps al biaix.
Coreografia d'A. Margarit. Heura Dansa Contemporania, 1989
(Foto: Josep Aznar).




quatre espais diferents. L'altre tinic element escenografic és
un guix, quasi tan efimer com la dansa.

Una unica linia de guix vermell tracada horitzontalment
sobre les parets canvia totalment la dimensio de l'espai que
teniem fins en aquell moment.

Un guix blau marca un cercle al voltant dels peus de les
set ballarines, que sén alhora vértex d'una forma romboide
que queda delimitada entre dues parets i que no es desfara
durant els vuit minuts que dura el tema: una dansa de movi-
ments de bracos i tors que es desenrotlla sense cap desplaga-
ment a la base creant un bosc d’escultures en moviment 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 moments aques-
ta silueta, aquest rastre del moviment dels cossos, una pre-
sencia que passa, que el mateix cos esborra amb el seu frec
contra 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 nascut d’un edifici de formes geomeétriques
i estructures funcionals, que anunciava una arquitectura fu-
turista on necessariament la distribucié dels espais i la ma-
nera de moure’s la gent serien diferents. Aixd va suggerir
uns personatges que tenien una relacio gairebé «telepatica»
amb l'escenografia, que era metallica i de formes geometri-
ques, relativament abstracta, per on els ballarins es despla-
caven, adaptant-se a les seves formes. Les coreografies te-
nien temes de formes paralleles a I'escenografia o moviments
i desplacaments que creaven l'espai, la geometria, la distan-
cia entre un punt i un alire.

De totes maneres, 1’escenografia esta sempre integrada a
la dansa, implicita o explicitament, no només com un ele-
ment de decoracié o ambientacio que ocupi un tros de l'esce-
nari, sin6 en la interrelacio de les persones ballant amb els
objectes.

La dansa és un llenguatge abstracte; no esta codificada.
Per aixo, la dansa i I'espai sén per a mi una sola cosa: una
mena d’arquitectura en moviment.

La dansa pot existir sense musica explicita perd no sense
I'espai; no puc imaginar una dansa sense situar-la en un espai.

ANGELS MARGARIT
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RESUMEN

A partir de la descripciéon de las concepciones espaciales
y escenogratficas de dos de las jovenes companias de danza
mas representativas del actual panorama catalan, Mudances
y Danat Dansa, Angels Margarit i José Menchero ponen de
manifiesto la importancia que tienen los elementos plasticos
en la construccion coreografica. En el caso de Mudances, la
escenografia no es un mero elemento de decoracién o am-
bientacion que ocupa una parte del escenario, sino que esta
siempre implicita o explicitamente integrada en la danza, en
la interrelacion del baile de las personas con los objetos; en
el de Danat Dansa, el intento de fusién entre artes plasticas
y coreografia se hace atin mas intenso y procede a la busque-
da escenografica para la recreacion abstracta de los referen-
tes reales de la inspiracion de su trabajo.

RESUME

A partir de la description des conceptions spatiales et de
scénographie de deux jeunes compagnies de danse, les plus
réprésentatives de 'actuel panorama catalan, Mudances et
Danat Dansa, Angels Margarit et José Menchero prouvent I'im-
portance que les éléments plastiques ont dans la construc-
tion choréographique. La scénographie de Mudances est tou-
jours intégrée a la danse —soit d'une maniére implicite ou
explicite— non seulement comme un élément de décoration
ou d'ambiance qui occupe une partie de la scéne, mais aussi
dans l'interrelation des personnes dansant avec des objets;
dans le Danat Dansa, l'effort de fusion des arts plastiques
et de la choréographie se manifeste davantage et provient
de la recherche scénographique pour recréer abstraitement
les référents réels de l'inspiration de son travail.

SUMMARY

Setting out from the spatial and choreographic ideas of
two of the most representative dance groups on the Catalo-
nian scene, Mudances and Danat Dansa; Angels Margarit and
José Menchero clearly demonstrate the importance of plastic
elements in building up the choreography. In Mudances’ case
the choreography is always implicitly or explicitly integrated
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in the dancing, not only as a decorative or atmospheric ele-
ment which occupies part of the scene but also in the link
between dancers and objects. With Danat Dansa the attempt
to fuse plastic arts with choreography is even stronger and
springs from the scenographic quest to abstractly recreate
the concrete references inspiring their work.




NO SER LEONARDO.
CONVERSA
AMB PEP DURAN

A cura de Joan Abellan




RELACIO ENTRE ESCENOGRAFIA s
[ ARTS PLASTIQUES EN EL TREBALL ARTISTIC

Pep Duran, artista plastic, escenograf i figurinista ha fet
escenografies teatrals convencionals i avantguardistes, ambien-
tacio cinematografica i esta considerat com un dels buscadors
catalans més actius de noves figuracions també en els camps
de la installacié i de la perfomance. La conversa intenta fur-
gar, a partir de la seva experiéncia personal, en la relacié en-
tre lartista plastic i l'escenograf en el moment de plantejar-se
una representacic de l'entorn.

EE — Si considerem que tant lartista plastic com l'esce-
nograf treballen amb els cossos i els objectes amb materials
i amb imatges, quan es troben i quan s'ignoren lartista plas-
tic i l'escenograf en el treball teatral?

PD — L’art és una cosa molt personal i 'especialitzacié
en un sol camp depén forga de les ganes de cadasct, sense
que aixo vulgui dir que no s’és professional. L’artista pot man-
tenir viva la curiositat i no deixar-se posar, ni posar-se ell
mateix, l'etiqueta d’«artista» o d’«escenograf». Es pot funcio-
nar perfectament fent que tots els camps que potencialment
pots tocar s’articulin positivament. Cada cosa té les seves pe-
culiaritats i, si el treball és bo, tant és un espai escénic com
un stand. De la mateixa manera que en el teatre una bona
plataforma pot ser millor que una mala pintura com a esce-
nografia. Es obvi, pero aixo no vol dir que tothom opini aixi.
De fet ja fa temps que €l teatre parla més d’espai escénic
que d’escenografia. Jo mai no entendré que un pintor faci
una pintura que després li convertiran en una cosa amb tota
una altra dimensionalitat per passar-la a I'escenari. A mi em
fa I'efecte que aixo no és positiu ni per al teatre ni per al
pintor, perqué son obres diferents. T pel que fa a aquesta
idea d’artista pluridisciplinar que se m’adjudica, si hi insis-
tiu massa, renego d’aquesta historia i dic que jo em vull de-
dicar al meu veritable art que és 'escultura. El que tinc molt
clar és que la major part del treball que he fet per al teatre,
I'he fet malament. No en el sentit que no m'interessi el fet
teatral o perqué no hi hagi posat prou dedicacié ni perque
no se m’hagi fet cas, siné perqué estic convengut que la capa-
citat creativa que jo puc oferir, al teatre, quasi sempre ha
quedat reduida al trenta per cent. I aixo és molt emprenyador.
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EE — Aixo vol dir que el teatre necessita una especificitat
escenogrdfica del treball de l'artista plastic?

PD — No. Perd, per anar bé, al costat del creatiu hi ha
d’haver el técnic. Jo no vull ser el técnic. Per poder donar
al teatre tot el meu rendiment com a artista, em caldria tenir
al costat la persona que s'ocupés dels aspectes técnics. El
teatre té una gran complexitat, com el cinema. Hi ha una
gran magquinaria, un equip. També a l'arquitectura hi ha
equips. Si jo he de treballar per al teatre no vull estar pensant
en la resisténcia que hagi de tenir el meu invent. Jo no tinc
cap interés a ser Leonardo. Hi ha d’haver camps especifics
per a cadascu. Jo no ho he de saber tot ni he de ser un mane-
tes. A mi m'agradaria que em demanessin un treball per al
teatre on jo pogués realment aportar el que sé fer i el que
crec que al meu terreny és, si tu vols, el camp del tractament
dels objectes, de I'artifici dels objectes, de donar-los la volta,
transformar-los, jugar-hi... Pero que al darrera hi hagi la per-
sona que ho tradueixi a I’escenari, que ho faci possible. El
problema del teatre és que et demanin que un personatge
ha de sortir d'un dau. Jo, el dau, me l'inventaré, peré no em
facis fer artesania, no em facis fer d'enginyer. El sistema per-
que la sortida del dau sigui possible ja no és cosa meva. M'in-
teressa essencialment la invencié plastica. I aixo no és qlies-
tio de modernitat. Un escenograf tradicional com en Soler
i Rovirosa té creacions fantastiques. Al llibre d’escenografia
de 1'Isidre Bravo hi ha esbossos fantastics d’«<homes-rellot-
ge» o d’«<homes-dau», o dels que tenen el cos al cap... Aixo
és el que a mi m’agrada. Pero, al teatre, poques vegades pots
permetre’t el luxe de fer-hi la teva.

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

PD —Jo ho he pogut fer en algunes ocasions. Durant
aquests darrers anys les meves intervencions en teatre son
més escasses i sovint penso que hauria de dir sistematica-
ment que no. Darrerament, el que més s'acosta a la meva
manera de treballar, probablement perqué jo vaig tenir la
idea i jo la vaig realitzar sense que ningu més hi intervin-
gués, va ser la inauguraci6 del nou espai de la Fundacié Miré
(octubre de 1988). Es tractava d'un treball en certa manera
molt parateatral. Una mena d’antidesfilada aprofitant alguns
espais de I'edifici. Vaig aprofitar unes escales en un pati in-




terior cobertes de vidre que, illuminades i amb cadires per
al puablic, quedava com un escenari. Per aquella escala de
vidre anaven desfilant amb musica deu personatges vestits
—o potser antivestits—, passaven per una passarella dient
uns textos, tornaven a pujar fins anar a parar tots a un gran
sopar. Era una mena d'«anti-Sant Sopar». Una gran taulada
amb un sopar a base de plats que no es podien menjar. Hi
havia des de tinters fins a ceramiques, llagrimes de vidre...
El conflicte que probablement tinc amb el teatre és que no
m'entenc amb el director o amb el técnic que ha de realitzar
el que jo penso. Potser és que el meu mon és un mon molt
particular o potser sigui que jo no en s¢ més. En canvi, quan
faig alguna cosa tota sencera jo des del principi, puc defen-
sar-la, ho veig molt clar. Mirant enrera, el model més repre-
sentatiu de la mena de coheréncia que jo persegueixo potser
el podria trobar en la meva intervencié en Cos, d’Albert Vi-
dal (Teatre Regina, de Barcelona, 1983). Vaig crear uns per-
sonatges a partir de materials gens convencionals. Era un
moment en qué jo estava molt conscienciat de la importancia
del treball amb els diferents materials. Veia la dificultat que
comportava treballar amb materials que tenien una lectura
molt limitada. El treball amb I'Albert Vidal va ser un treball
coherent; la dansa, la llum, els objectes i la musica, tot aga-
fava una linia. Aquell va ser un dels pocs espectacles on els
llenguatges anaven en una sola direccié. Es va ser injust amb
aquell espectacle. Es curios perqué sota I'aparenca de caos
que pot donar I'Albert Vidal —que avui s'enamora del ne6
i et diu que 'tinica cosa interessant és Blade Runner, pero
que dema se’n va a la Setmana Santa de Sevilla o s’enterra
sota terra—és dels pocs que quan s’embarquen en un projec-
te sap reunir la gent adequada i arribar fins al final amb
un rigor i una coheréncia total amb el que esta fent. Real-
ment aixd és una cosa excepcional en un panorama on el més
normal ja és que cada cosa vagi per la seva banda. A Cos
puc dir que el meu treball es va poder veure realment a l'es-
pectacle. Aixo és el que agraeixes com a escenograf i com
a artista.

EE — I el cinema, on darrerament has signat ambienta-
cions i vestuaris, té les mateixes limitacions?

PD — El cinema, aquesta possibilitat de crear, encara te
I'ofereix menys que el teatre. El curios és que et vinguin a
oferir una pellicula. El logic seria que em cridessin perque
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els interessa el que jo hi puc aportar. Ara, si et criden per
reproduir el quadre de Las Meninas, gracies, perd no soc jo
la persona adequada. El que passa és que sovint no sabem
dir que no. Una pellicula també surt d’unes idees. T en el
cas de la pellicula a la qual m’estic referint (Luces y som-
bras, de Jaime Camino), d'unes idees prou interessants. Un
director que vol penetrar en el quadre, en el mon de Velaz-
quez, fantastic, suggeridor! Pero si després et tallen... Anem
a fer una pellicula. Estem fent ficcio del teatre dins el teatre,
del cinema dins el cinema, d’'un mon, de la visié d’un Velaz-
quez. Ja ¢s prou important la reflexié sobre la pintura, el
xvi, el xvi, els fantasmes d’Espanya. Si vesteixo el Velaz-
quez de vermell, que me’l deixin, que no em diguin que no.
Aquesta confianca hi ha de ser, altrament la feina del direc-
tor d'art, quin sentit té?

EE — Pero la realitat és que l'escenograf, l'artista plastic,
que pot inventar del no-res, com inventa Uautor o el guionis-
ta, avui dia sol estar obligat a crear sota l'imperi dels direc-
tors, acostumats, paradoxalment, a treballar amb materials
de segona ma. Pel que fa al teatre, potser fa uns quants anys,
quan autors i escenografs podien jugar més a fons amb les
seves cartes, el teatre catala tenia un nivell estétic menys con-
vencional. L'evolucié del teatre a casa nostra demostra que
aquest nivell estetic més personal i arriscat comenga a perdre
interés d'enca que els divectors porten la veu cantant en la
direccio dels gustos teatrals del pais. I en aquest sentit, es pot
dir que, durant una época, la modernitat, la marcaven els es-
cenografs en oferir als directors invents que conduirien tota la
seva dramatiirgia. Després s'ha viscut una época on han estat
els directors qui han demanat als escenografs allo que volien,
coses concretes, sovint referides a coses vistes en altres llocs.
En certa manera s'ha acotat la imaginacié en lloc d’atiar-la...

PD — Pero aixo també passa amb el disseny i amb l'arqui-
tectura, que estan més de moda. Ara es parla de la tirania
de l'arquitecte, de la tirania del dissenyador, que s’han fet
indispensables. Ara, un colleccionista d’art, que abans era
gent anonima, vol ser conegut. Ara el protagonisme ja no és
per a la colleccio, sin6 que el vol el colleccionista.

EE — Entrem, potser, en la tirania de l'escenograf?

PD — Jo només demano llibertat.
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Pep Duran. Desfilada «Tot és quincalla». Inauguracié de
"Espai 10 de la Fundacio Miro. 1985. (Foto: F. Catala Roca). 123
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Pep Duran. Iustallacié «Els mites es troben als containers». 1987,

Pep Duran. El ring, de J. Alvarez/V. Nubla/F. Bravo. Direceié de 1. Alvarez.
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TRANSGREDIR EL DISSENY

EE — Has parlat del disseny i aquest és un tema que, efec-
tivament, sembla que impregni tots els ambits de la creacio.
Ara es parla molt de disseny artistic i també de disseny esce-
nografic. No és una contradiccié que l'artista que vol llibertat,
gue no vol condicionaments, es consideri dissenyador?

PD — Es que el disseny esta embolicant la troca ja fa
temps. I 'embolic ve potenciat des de dalt, des de nivells
oficials. Tothom dissenya, tothom pinta, tothom fa coses. Pero
tot no és disseny. S’ha de saber fins on, per qué i com es
pot parlar de disseny. No tot el que es diu disseny ho és.

EE — Ho és l'escenografia?
PD — Crec que dintre I'escenografia hi pot haver disseny.
EE — I qué és el disseny?

PD — El disseny és fer una cosa més bonica del que és.
El disseny és redissenyar, encara que no sapiguem qué és
el disseny. I a partir d'aqui tot pot ser disseny. Fins i tot
quan fas escenografia, fas un disseny. Perqueé, avui dia, el
disseny ho és tot i no és res!

EE — Disseny no seria la resposta a una série de necessi-
tats previes? Crear en funcié d'unes necessitats?

PD — Es clar.

EE — El problema, llavors, esta a saber quina és la necessi-
tat que fé la prioritat, la preferéncia. No sorgeix el malentés
guan la necessitat prioritaria és l'estética, l'originalitat...?

PD — Aquest és un mon que m'interessa, que jo treballo,
pero tot donant-li la volta, no per retre-li homenatge. En I'es-
cenografia entesa com un fet funcional que parteix d’'un text,
el director i l'autor sempre volen una cosa. Tu et penses que
crees respectant aquesta voluntat; pero resulta que ells ho
poden veure d'una altra manera. Si un cardenal vermell el
fas carabassa et diran que és una bombona de buta. Si trans-
gredeixes un codi visual o cromatic, ja I'has cagat! Qué passa
amb la invencié, dones? Jo agraeixo molt a Jaime Camino




que m'hagi cridat per fer les seves Menines, pero hauria d'ha-
ver dit que no. Com el que vaig fer amb la Nina Pavlovski
en Vida privada de Francesc Betriu, série per a la televisio
basada en la novella de Josep M. de Sagarra. Jo no podia
inventar res. Es tractava unicament de fer reproduccié. Era
una serie historica i no em podia passar ni un pel.

EE — Pero en aquesta reproduccid també hi ha una tria,
[ en aquesta tria pot estar present l'imprompte del gust de
Vartista... També hi ha un punt poétic personal en la repro-
duccio. Almenys, hi ha pellicules més suggeridores que d’al-
tres, segons hagi fet la direccié d’art un artista o un altre...

PD — Si. De la camisa de ratlles dels anys vint tu pots
triar la mena de ratlla que hi posaras o fins i tot no posar-
n’hi. Pots triar el color, la roba, el dibuix de les americanes,
sempre que corresponguin a l'época. Pero a mi no m’«enrot-
lla», aixo. Ho faig perqué van bé els calés, perqué séc un
xafarder i m'interessa el mitja. Pero en realitat no m’ho pas-
so bé. I no és que m'ho carregui, pero és que al tercer dia
ja en tinc prou. Ara, si al meu costat hi ha la persona que
té aquesta afeccid, que s’ho passa bé perque li agrada estar
amb les estrelles, els rodatges, que coneix tota la moda del
mon i li agrada tenir-ho tot a punt, fantastic. Llavors un cop
estiguin triats els figurins i les robes, que de tot allo s’encar-
regui la modista o qui sigui i jo ja hi aniré a veure el resul-
tat. Per descomptat que hi ha d’altres que fan tot el contrari
i volen controlar la qualitat del producte fins al final, més
a la manera d’en Fabia Puigersever, que fins i tot el voldra
fer ell mateix, perqueé hi ha aquest gust per aquesta cosa més
artesanal. Jo la respecto, aquesta manera de fer, per descomp-
tat; pero jo ja he dit que no vull ser Leonardo Da Vinci. El
que m'interessa ¢és la imaginacio o digues-li com vulguis.

EE — Pero tu ets una persona que també treballes directa-
ment l'objecte...

PD — Si, m'ho faig jo. El que recullo, jo m’ho tallo, jo m’ho
clavo, jo m'ho encolo. Ho transformo. Per qué no? D'aquest
us de l'objecte, ultimament, també se n'ha parlat molt. Del
meu i del de molts altres, com els Brossa, Tapies..., s’ha fet
una certa apologia de 'objecte vell, 'amor pels objectes amb
historia, la poética de I'objecte vell. Pero, aquesta poética, tam-
bé la té un teléefon o unes ulleres actuals. Es posa 'objecte
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antic en una peanya, perque és de fusta o ha estat d’algq,
i en canvi l'actual es rebutja perque és de metacrilat o que
sé jo. Perd també és un objecte i té la seva poetica.

EE — En la teva obra plastica hi ha poca invencio de for-
mes a partir de la manipulacio de maiéries primeres i si que
hi ha una gran manipulacio de coses ja fetes. Aquest gust per
la preséncia artistica —plastica o escenografica— de l'objecte
real, que ha tingut el seu us, en el fons i potser paradoxal-
ment, té molt a veure amb el gust per l'objecte vell d'una es-
cola que a casa nostra estaria representada fonamentalment
per en Fabia Puigserver?

PD — Potser la preséncia de 'objecte és la mateixa, pero
la finalitat és diferent. Es pot perseguir un cantir per tot
I"Emporda que sera l'idoni per a 'ambient que hagi imaginat
per a l'escenari. El cert és que a mi també m’encanta fer
aquesta mena d’arqueologia. Perd després comenco a dubtar
1 penso: per qué no convertir un cantir en no-sé-que? Per que
no?

EE — Et mires l'objecte amb un cert punt de vista dada,
potser?

PD — Tampoc no es tracta de posar un cantir quadrat si
I'obra és del disset. No busco la transgressio per la trans-
gressio. M'interessa molt la sortida de 'escala real perque
és una manera de veure la vida i el teatre. La realitat m'inte-
ressa ben poc. M'interessa la ficcié o com li vulguis dir. M'in-
teressa jugar amb l'escala dels objectes. Si una palmera fa ‘
quinze metres, jo la faré de quinze centimetres, si un cavall
és d'una manera, jo el far¢ d’'una altra, si una baldufa és peti-
ta, jo la faré de dos metres i la baldufa ja no sera una baldufa,
sind tota una altra historia. Sempre que 'obra m’ho permeti,
naturalment el que no faré mai és posar una cosa alli on ‘
no hi pertany. Aixo no ¢és la modernitat.

EL PARANY DE LA MODERNITAT

EE — Ha arribat la modernitat al teatre que es fa a Barce-
lona, a Catalunya?
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PD — Crec que no. Perqué la modernitat no és metacrilat
i ne6. La modernitat esta en el tractament i en el risc d'una
obra. No és qilestio només de look. Es pot agafar un Piran-
dello i amb tota la bona voluntat de fer-lo modern, fer-ne
una carnisseria. Per molt que hi intervingui un artista plas-
tic en 'escenografia, com el cas de Llimos en el muntatge
del CDG, l'artista fa la seva obra. Si pinta, quan ho fa, pinta
la seva historia. La balustrada en lloc de ser neoclassica sera...
com ell vulgui que sigui, la palmera sera la palmera vista
per l'artista i el color sera el to de color que ell li vulgui
posar. L'escenografia es pot dir que era correcta, pero no
aportava res. A 'espectacle li mancava aquell feeling particu-
lar que ha de tenir un quadre o una obra de teatre o una
pellicula. I aquest feeling no es pot dir que el trobi gaire
sovint als nostres escenaris. Tampoc no hi vaig gaire, al tea-
tre, M'agrada tant... que no hi vaig! No m’ho passo bé. En
comptades ocasions trobo alguna cosa que s’acosti a la meva
sensibilitat. La modernitat de qué parlavem, el gust per sor-
tir per vies diferents, no hi ¢s. De tant en tant hi ha una
espurna, pero teatralment parlant estem en el terreny de 1'Isi-
dre Prunés i la Montse Amenés, que, en definitiva, segueixen
I'escola Fabia Puigserver. El que fan ho fan molt bé, pero
no han aportat aquesta modernitat de la qual estem par-
lant. Modernitat com a tractament creatiu de I’escenografia,
no com a utilitzacié de materials o d’estétiques. No hi ha
un estil. Hi ha el d’en Fabia i els seguidors de la seva escola,
perd no hi ha noves aportacions solides. I fins i tot en Fabia
podria anar més enlla. Ell més que ningu. I jo m’'emprenyo
molt perqueé a cada obra nova veig residus de l'anterior. Si
el teatre és impressio, si el teatre és artifici, si el teatre és
realitat i €s vida, jo vull veure invenci6. Hom diria que es
fa el teatre amb rutina. Com si es fes com una feina de més
a més. Com si els que el fan no estiguessin ficats del tot en
la feina. Potser si que tothom va, o anem, molt carregats
de feina i no t'hi dénes totalment. Aquest és un mal. Jo ma-
teix m'hi trobo i és per aixo que em fa l'efecte que no
serveixo per al teatre, potser perqué la necessitat d'estar
completament al servei d’'una idea d’altri bloqueja. Com deia
al principi, jo funciono millor quan no m'imposen res que
quan tinc un text que em dona determinades ordres. Potser
és que el teatre no esta fet per a qui necessita la total lliber-
tat creativa.
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EE — I quin paper creus que hi té, en l'actual panorama
escenografic catala, la inspiracic en les coses que es fan a fora
i de vegades la copia directa?

PD — El cert és que veus qualsevol idea nova a fora i al
cap de no res ja et trobes algt d'agqui que ho fa. Jo aixo no
ho entenc gaire, no hi ha cap mena de necessitat de fer-ho.
Es inevitable que coses que has vist et quedin i acabin in-
fluint d’alguna manera en el teu treball i aixo no es pot con-
siderar copia, siné punt de partida. Tot autor parteix d’algu-
na cosa, no hi ha res que surti espontani, sempre actua la
informacio visual que hem tingut. I tothom tria la influéncia
d’allo que més li agrada.

EE — I no es pot confondre la influéncia amb la pura
copia?

PD — No hi ha error possible. L’artista pot enganyar una
vegada, i tot i aixi sempre hi ha algt informat que el desco-
breix. Insisteixo en la defensa de la copia com a punt de par-
tida, cap a un cami personal, al capdavall ningii no neix
ensenyat; perd un no pot basar el seu «rotllo» en una copia
constant. Enganyes el public i t'enganyes tu mateix. Hom pot
arribar a considerar-se un gran inventor i la gent que veu
el que fa trobar-ho fantastic cada cop, perdo hom sap que no
és veritat. Copiar bé, que vol dir partir d’allo que t'interessa,
és fantastic. Ara, si et limites a posar el terra en lloc de fusta
de tec, fusta de pi, I'has cagat. Hi ha un cert corrent que
copia el que es fa a Europa per dir que s'és europeu, i aixo
no ho entenc perqué tothom té prou ingredients per fer una
cosa autoctona. I se’'n fan.

EE — Potser els indicis de modernital escenografica en el
sentil creativ personal que tu li dones els trobem més en el
camp de la dansa, dels grups de creacidé collectiva com Zotal
o La Fura dels Baus...

PD — El cas de La Fura és un bon cas per entendre el
panorama en el qual ens movem. Som al 1988 i fa més de cin-
quanta anys que es fan maquines extraordinaries amb restes
de coses. I aqui veuen un carreté que treu fum i... En aquest
pais som uns desgraciats perqué qualsevol bestiesa l'enlai-
rem a la categoria de no-se-que! I no és aixo. Tots hem de
ser al lloc on hem de ser, ni més amunt ni més avall, ni al




mig. Cadascu amb la seva alternativa. Ni som tan fantastics
ni som tan merdes! I punt. I pel que fa al camp de la dansa,
€s cert que la gent que la fa no esta tan carregada de referen-
cies com la gent de teatre i sempre ha estat camp d’experi-
mentacio obert des dels temps del mateix Schlemmer i les
seves innovacions en 'ambit del vestuari. Es logic que per-
meti meés aquest deixar-te anar, el fet transcendental que no
hi ha un text que et digui que entra el senyor tal que és guar-
dia municipal i diu: «<Bon dia». El mal ve també per la via
de la moda i aquesta llibertat queda compensada per un al-
tre tipus de patré imposat per la moda que també t'imposa
les seves regles. I aixo passa en tot tipus d’art, en la pintura,
I'escultura i el cinema. Si en pintura tothom vol ser Barcelo,
en dansa tothom vol ser Michael Clark o Pina Bausch. De
sobte tothom fa servir el mateix vestit... Som pobrets... Al
final, ha de ser el creador genui qui ha de canviar de cami,
obligat per la banalitzacié que s'ha fet de la seva linia. I tam-
poc no et pots passar la vida esforcant-te a fer saber que
tu vas ser el primer. Es una dinamica en la qual és molt
facil de caure. Jo mateix vaig comencar a fer un treball amb
escultura de guix i de sobte vaig descobrir que a Italia hi
havia un senyor superfamés que feia la mateixa mena 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 continuar fent guix i demostrar
que ets el primer en el genere, que ho has descobert abans
que l'altre, entres en una guerra que a mi no m'interessa...

EE — I com creus que es manifesta aquesta situacio en
les noves fornades d’artistes?

PD — Les noves fornades estan mediatitzades per la toni-
ca general. Ara, amb la euforia del disseny a Espanya, to-
thom pinta, tothom dissenya i qualsevol s’atreveix a crear
un vestuari. Als grups de dansa és forca evident: tothom és
jovenet i modernet i qualsevol s'atreveix a dissenyar un ves-
tuari, per exemple. I que passa? Que, sovint, la dansa a nivell
de vestuari s’ha convertit en una desfilada de modes. T també
el teatre.

EE — Quin és el bon cami?
PD — No ho sé. Acabes acceptant coses que t'ofereixen a

les quals no et negues per amistat. Ara mateix estic treba-
llant en un muntatge per al Mercat de les Flors sobre una
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obra d’Arnold Schémberg, Pierrot Lunaire, que va obtenir la
beca de la modernitat. Jo n'he fet el vestuari, un altre n'ha
fet I'escenografia, un altre la direccid... Necessariament aixo
ha d’entrar en conflicte perqué el meu mén no té res a veure
amb el d’en Perejaume. Hi ha hagut una confluéncia d’artis-
tes i aixo és interessant, per descomptat. Pero a més jo em
sentia obligat a no fer coses que ja s’havien fet. No volia fer
coses que ja havia fet Schlemmer o que ja havia fet Kan-
dinsky, o sigui que vaig acabar fent una cosa «superclas-
sica», correcta, amb un cert toc que el veura qui el vulgui
veure, i punt.

EE — Un espectacle que porta Uetiqueta de postmodern,
lanmaleix...

PD — Jo també la duc. Ara m’ha descobert la Maria Llui-
sa Borras que m’'ha dedicat un gran espai a La Vanguardia.
Em tenia per un enfant terrible. A mi em sorprén. A Madrid
es pensen que jo soc milionari perqué m'han tret dos cops
a la televisi6é. Quan el que faig no m'ho compra ningt per
més modern que sigui. Et fiquen al mateix sac que al Xavier
Oliver, per posar un exemple. Es un embolic. Un provincia-
nisme total. Tothom vol fer cases, tothom vol pintar, tothom
vol dissenyar. Pero si no en sabem, si ho fem molt malament!
La mascota del Mariscal, la hi han fet canviar i ell tan
«panxo», la d’abans tenia tres dits i aquesta en té quatre i
en fer-se corporia ha perdut I'espontaneitat de la plana; doncs
tot s'hi val. Ah, la cultura, el disseny! No sé on anirem amb
tot aixo. I el teatre no és diferent de tot aixo. El teatre pateix
el mateix mal endémic. L'estat. La cultura fa molts anys que
és el «taparrabos» de tot. Es fa malament. En lloc de pro-
moure |'aprenentatge, la discussio, et paguen sopars cars. Perd
intervens en un projecte com el muntatge de La pregunta per-
duda, del CDG, i al final en Bonnin no va voler fer res del
que vaig plantejar. Del que va fer en Santos es va desaprofi-
tar la major part. I en Joan Brossa va acabar estirant-se els
cabells. I jo em pregunto, per qué em criden? Perque duc
I'etiqueta de modern? Es fort!

EE — En tot cas, el que st que és cert és que el teu art
té molt d’espectacle, una mica entre el teatre i la «<performan-
ce»... Hi estas d'acord?
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PD — Potser si, pero cada cop més allunyat del personat-
ge i de 'homenatge a l'objecte com a tal, a la seva poética
0 a la seva preséncia que em porta sempre a allo decoratiu.
M’agrada transformar l'objecte en artefacte. La butaca del
tresillo dels anys seixanta m'interessa tapiada.

EE — Llavors per a un artista que no vol ser Leonardo,
i que per alguna rac secreta reincideix «malgré lui» a treba-
llar per al teatre, com es conjuguen el plastic i l'escendgraf?

PD — Jo diria que el que m'ha servit més de la meva obra
€s la part kistch, la part més d'acotacions, que diria en Ciri-
ci. Potser si que a hores d’ara puc dir que incideix meés el
mon de la ficcio, en la meva creacié personal, que 'aportacié
que el meu mon plastic pugui fer ficat dins d’un text. Potser
si que hi ha alguna cosa dramatica en I'obra que estic fent
ara, que es diu Palaus de fusta, un univers de coses guarda-
des en capses de fusta que barregen molts méns misteriosos
desats dalt dels armaris... Potser si que en la meva personali-
tat hi ha la influéncia del mén del teatre, de tot el que és
I'escenografia, el mén inexistent, el drama, el kistch...
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RESUMEN

Pep Duran sintetiza de forma muy representativa la
confluencia de los intereses puramente plasticos con los tea-
trales en un mismo impulso creativo. Duran explica su expe-
riencia de artista pldstico que asume, si conviene, el oficio
de escenografo y figurinista, y las dificultades con que a me-
nudo se tropieza el creador plastico al querer adaptar sus
ideas a la materialidad necesaria para la integraciéon escénica
de sus ideas. Duran, que ha creado escenografias y figurines
tanto para proyectos escénicos de repertorio convencional, al
estilo de los del Teatre Lliure, como para otros mucho mas
vanguardistas, como en el caso de sus colaboraciones con
Albert Vidal, demuestra que la tnica realizacion plenamente
satisfactoria, desde el punto de vista de la plasmacion espec-
tacular de sus ideas, es la que lleva a término el propio artis-
ta cuando asume la responsabilidad altima de la escenifica-
cién, como €l mismo hizo en la inaguracion de la ampliacion
de la Fundacio Miré de Barcelona. La conversacion con Pep
Duran intenta ahondar, a partir de su experiencia y de su
punto de vista personal, en la relaciéon que en el actual con-
texto catalan se puede dar entre el artista plastico y la esce-
nografia profesional.

RESUME

Pep Duran synthétise d'une maniere assez répresentative
la confluence des intéréts purement plastiques et théatraux
dans un seul élan créateur. Duran raconte son expérience d’ar-
tiste plastique, qui assume, si c’est nécessaire, le métier de
scénographe et de styliste, et les difficultés que l'artiste plas-
tique rencontre souvent quand il s'agit d’'adapter ses idées
a la matérialité requise par l'intégration scénique de celles-
ci. Duran qui a fait des scénographies et a dessiné des costu-
mes aussi bien pour des projets scéniques de repertoire
conventionnel a la maniére du Teatre Lliure, que pour des
projets beaucoup plus d’avant-garde, comme par exemple ses
collaborations avec Albert Vidal, montre que 'unique réali-
sation pleinement satisfaisante, du point de vue de la maté-
rialisation spectaculaire de ses idées, est celle que réalise
I'artiste méme quand il assume l'ultime responsabilité de
la scénographie, comme en son cas, la performance pour
I'inauguration de I'agrandissement de la Fundacio Miré de
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Barcelone. L'entretien avec Pep Duran cherche a fouiller, a
partir de son expérience et de son point de vue personnels,
dans la rélation qui dans le contexte actuel catalan peut avoir
lieu entre I'artiste plastique et la scénographie professionnelle.

SUMMARY

Pep Duran synthesises, in a strongly representational way,
the meeting of purely plastic art influences with theatrical
ones within the selfsame creative urge. Duran explains his
own experience as a plastic artist which, where necessary,
takes in the work of scenographer and figurist. He also ex-
plains the difficulties which the plastic artist often encoun-
ters in adapting his ideas to the materialism needed to incor-
porate such ideas on stage. Duran has executed scenes and
figures for both conventional repertory theatre as in the Thea-
tre Lliure and for much more avant-garde projects. An exam-
ple of the latter work is provided by his collaboration with
Albert Vidal, demonstrating that the only completely sa-
tisfying realisation, from the point of view of giving substan-
ce to his ideas, is that which is carried out by the artist him-
self, who takes on the ultimate responsibility for the staging.
Such was the case with his inaugural performance for the
the Miro Foundation extension. The conversation with Pep
Duran attempted to deepen the relationship between plastic
artists and professional scenographers provided by the pre-
sent Catalan context, his own experience and opinions serv-
ing as a point of departure.
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La referéncia al periode de les avantguardes historiques
—que en parlar dels trencaments i dels canvis substancials
de l'art d’aquest segle és sempre inevitable— també cal uti-
litzar-la quan es fa esment de les arts de l'espectacle, i es-
pecialment si ens referim a les connexions entre l'art i el
teatre. El mateix afany rupturista que mogué constructivis-
tes, dadaistes i surrealistes a acabar amb el pes d'una tradicio
excessivament deutora d'una immediatesa, transformada tan
sols pel virtuosisme de la ma de l'artista, féu que s'interes-
sessin per d’altres ambits de la creacio, i en especial ho feren
pel teatre. Aquest apropament, en el cas de Kandinsky, no
fou tan sols practic siné també teoric, la qual cosa el mena
a publicar textos tan significatius com «Sobre la composicio
escénica» que aparegué en l'almanac Der Blaue Reiter I'any
1912: «Tot art té el seu propi llenguatge, és a dir, uns mitjans
que soén sols seus. Aixi doncs, qualsevol art és quelcom tan-
cat en si mateix. Tot art té una vida propia. Es, per si mateix,
un imperi. Per aquesta ra¢, els mitjans de les diferents arts
son completament diversos exteriorment. So, color, parau-
la..., En el darrer fons interior, aquests mitjans son completa-
ment iguals; ["altim objectiu esborra les diferéncies exteriors
i despulla la propia identitat».! Pocs anys després, entre
1923 1 1924, arran de la realitzacio del Ballet mécanique, Fer-
nand Léger es plantejava les relacions entre art i espectacle,
fent-hi confluir les innovacions de la vida moderna que tan
profundament intenta reflectir en la seva pintura: «Pel bule-
vard dos homes transporten en un carruatge immenses lle-
tres daurades; l'efecte és tan inesperat que tothom s'atura
i mira. Aquf es troba l'origen de l'espectacle modern. La com-
mocio per l'efecte de sorpresa, organitzar un espectacle ba-
sat en aquests fenomens quotidians, requereix dels artistes
que pretenen distreure les masses un renovar-se constant; és
una tasca dura, la més dura de les tasques».’ I aixi podriem
anar esmentant d’altres exemples, tenint present que fou Ser-
ge Diaghilev quan va fundar en la seva companyia dels Ballets
Russos I'any 1909 qui més s’apropa als artistes, aconseguint
que Picasso, Miro, Rouault, Léger, de Chirico, Gris, Braque,
Robert i Sonia Delaunay, Antoine Pevsner, Naum Gabo, etc.,
s'incorporessin als seus espectacles. I com a fita d’aquesta
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incursi6 en el mén de 'espectacle, cal citar indiscutiblement
la tasca portada a terme per Oskar Schlemmer qui, en els
seus cursos impartits a la Bauhaus de Dessau sobre teoria
estetica 'any 1926, recolli 1'experiéncia adquirida en prepa-
rar el seu Ballet triadic, estrenat a Stuttgart 'any 1922. Els
seus personatges es convertiren en «arquitectures que
marxens», «nines articulades», «organismes técnics», «desma-
terialitzacions»..., cercant —com ell mateix deia— la «uto-
pia» i assolir «una construccié escénica ultramoderna». Amb
les seves aportacions plastiques, Schlemmer reclamava una
restructuracié de la totalitat del complex teatral per tal de
soscavar-ne les arrels més anquilosades: «Quan el poeta hagi
experimentat aquest espai i aquesta construccié nats d'un
mon imaginari tindra, necessariament, idees i materials nous.
En ser arrencat de les seves representacions de tarjeta pos-
tal en les quals I'antic teatre el mantenia pres, comprendra
que existeix un mon escénic abstracte que disposa de mit-
jans molt honorables per crear una illusié que no és menys
estimable que aquesta segona naturalesa que es transplanta
habitualment a l'escenari. Sens dubte, davant d’aquest arse-
nal de nous mitjans, el director no sabra que fer i l'actor,
en aquest espai, en aquest edifici abstracte, s’adonara que
es comporta d’'una manera diferent de com ho fa a casa seva,
al carrer, o com ho feia en el Teatre de la Cort del 1890x.

A partir d’aquestes experiencies, els exemples que podriem
continuar esmentant es multipliquen (Robert Rauschenberg,
Andy Warhol, Robert Morris, etc.) i creix també sensiblement
la dificultat per situar en alguns casos els trets diferencials
entre teatre i art, en especial a partir de les experiéncies dels
anys seixanta amb el happening, i dels setanta amb el body
art i la performance. Aquesta dificultat ha menat en alguna
ocasi6 a dir que potser les diferéncies essencials cal trobar-
les en la percepcid i en les idees preconcebudes per part de
I'espectador i, fins i tot podriem afegir, en el lloc on es mos-
tra aquesta representacio.

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

3. Oskar ScuiemmEer, Oskar, La construccion escénica moderna, ci-
tat a «Los pintores y el teatro», Cuadernos El Piiblico, nium. 28,
140 Madrid, 1987, pag. 47.
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estat els treballs de Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell,
Tharrats, etc. Es, pero, a finals de la déecada dels setanta quan
€s posen en marxa certs espectacles que fan confluir ambdés
mons des d'altres perspectives: el grup Claca escenifica Mori
el Merma, emprant els ninots i els telons realitzats per Joan
Mir¢; el poeta Joan Brossa aconsegueix d’'estrenar Quiriqui-
bii 'any 1976, es comencen a representar algunes accions mu-
sicals seves i collabora amb el Ballet de I'Eixample de Barce-
lona, on es barregen noms com els de Mestres Quaderny,
Carles Santos, etc., que confirmen la confluéncia d'interes-
sos damunt d'un escenari. El mateix Carles Santos en algun
dels seus espectacles musicals —per no dir concerts— ha em-
prat nombrosos elements i efectes provinents de la practica
artistica; també ho ha fet Albert Vidal, el treball del qual,
molt lligat a les experiencies de la performance, ha utilitzat
escenaris artistics: des de I'espai expositiu a les peanyes per
suportar els seus personatges-escultures vivents.

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

Un dels artistes joves que amb més fregiiéncia ha treba-
llat en el camp teatral ha estat Pep Duran Esteva, i precisa-
ment perque durant tres anys estudia escenografia i vestuari
a I'Institut del Teatre de Barcelona i passa poc després a
collaborar professionalment amb Fabia Puigserver. Si sovint
es parla que per als artistes plastics que treballen al teatre,
I'espai escenic es converteix en una prolongacié de la seva
obra, en el cas de Pep Duran Esteve podriem dir gairebé que
el procés fou a l'inrevés, que passa de practicar la pintura a
interessar-se per tot un mon objectual que el teatre 'obliga-
va a revisar i reflexionar-hi constantment. Arran d’aixo, I'any
1978 Alexandre Cirici va escriure: «Al costat de les entitats
fisiques d'un decorat, un mobiliari, un atrezzo, un vestit, que

'
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han de funcionar en el mon fisic amb els seus intervals, les
seves formes, la seva adequaci6 als cossos humans vivents
i expressius que s’han de moure en relacio amb aquests ob-
jectes, va experimentar l'interés dels llenguatges intermedia-
ris o generalitzadors, de les mostres de material, dels patrons,
els estargits, els planols, les trepes, els croquis, les costes,
els rebatiments, les indicacions de tall, les acotacions de tota
mena, les gammes per a triar, els ratllats per a suggerir om-
bres, tots els fets visuals que acompanyen els processos de
presa de decisié i de construccié».! Tot aquest moéon mate-
rial i objectual el mena a realitzar les series de «vestuaris»,
«Srs. Carlos», «natures mortes», etc., fins a arribar als acobla-
ments objectuals —ja més constructius i allegorics— de l'ac-
tualitat. Aquesta tasca artistica ha anat parallela, doncs, des
del 1977 a una continuada activitat teatral, tant escenografi-
ca com de vestuari, que s'inicia amb I'obra Onze de Setembre
de G. J. Graells, a la qual seguiren La nit de les tribades de
P. O. Enquist, dirigida per Fabia Puigserver (1978); Abraham
i Samuel de Victor Haim, dirigida per Pere Planella (1978);
Le roi des cons de Wolinski i Confortés, dirigida per Joan
Ollé (1981); Baal de B. Brecht, dirigida també per Ollé (1982);
Cos, muntatge d'Albert Vidal (1983); La pregunta perduda o
El Corral del Llec de Joan Brossa, dirigida per Hermann Bon-
nin; El Ring, muntatge video-coreografic de Julian Alvarez
(1988), i el vestuari per al Pierrot Lunaire de Moisés Maicas
i Manel Guerrero (1988). Si a La nit de les tribades la voluntat
era redelimitar l'espai escenic tradicional, emprant un ele-
ment minim com €s una cinta adhesiva a terra, i el mobiliari
sorgi d’'una recollida d’objectes trobats en els propis magat-
zems del teatre: un llit metallic, unes cadires, unes caixes
de cerveses, unes taules, etc., a Abraham i Samuel 'espai
escénic queda delimitat per un patchwork d'estores cosides,
idea de la qual parteixen algunes de les seves escultures més
recents, contraposat a un seguit de grans botes de vi i a un
gran llum de vidre, la qual cosa marca un fort contrast ob-
jectual. A partir d'aqui, Le roi des cons suposa un apropa-
ment més estret a la seva obra plastica pel material emprat
en construir el mobiliari, la férmica, que durant 1983-1984
utilitzaria sovint en els seus vestuaris escultorics, i pels
petits objectes quotidians: electrodomestics basicament, que
sovint han anat apareixent en les seves escultures. Per al ma-

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




teix Pep Duran Esteva, l'espai escenic i el vestuari de Baal,
fets en collaboracié amb Nina Pawlowsky com molts d’al-
tres treballs teatrals seus, és un dels més significatius, tant
pel que fa a I'aportaci6é escenografica com als lligams amb
les arts plastiques. L'espai central quadrat, vorejat de ram-
pes amb una piramide a cada angle sobre les quals apareixia
el mostrari dels objectes i records de Baal: creus, ganivets,
pistoles, fotografies familiars, etc., i presidint-ho tot, I'allu-
si6 als bous escorxats de Rembrandt, Soutine i Bacon.
A aquest seguit de referencies historiques, els mateixos esce-
nografs afegeixen els de Brueghel, Callot i Berlaine, per acon-
seguir una ambientaci6 en la qual el terra de planxa oxidada
de la primera part (és a dir, la ciutat), s’oposava al terra de
sorra en la segona (el camp) en pensar «aquest Baal una mica
com Brecht ho va fer quan el va escriure: una barreja de
paraules i materials que suggereixen uns colors, unes esce-
nes i uns elements: cel, cos, vi; sang, vent, herba; arbre, foc,
nuvol; pols, fang, aigua; gris, verd oxid...»’

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

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

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

5. Cataleg de ma Baal, Barcelona, Centre Dramatic de la Generali-
tat de Catalunya, 1982,
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de Fabia Puigserver (1969-1973). Mentre realitzava algunes
escenografies per a grups de teatre independent, comenca
a integrar certs aspectes teatrals a la seva obra plastica, la
qual cosa dona com a resultat 'Accié Zero (1973), que seria
presentada a Barcelona, Madrid i Nova York, i posteriorment
I'’Accié U (1976), que ho seria a Paris, Barcelona, Madrid i |
Nova York. El mateix Frederic Amat relata aquestes accions
en els termes segiients: «L’Accid U és el resultat d’un treball
collectiu i alhora intimament lligat a la meva obra personal.
Arran de l'exposicié a Madrid (Galeria Redor, desembre de
1972) en la qual vaig realitzar una ambientacio concreta com
a fil conductor de les diferents obres que presentava, vaig
ser conscient de la (necessitat?) de la integracié del cos huma
en el meu treball, Vaig comencar tot fixant uns elements que
em permetien crear un desenvolupament i una coheréncia
a l'acci6, vaig escriure diversos esquemes o guions com a
resultat de la meva practica plastica en aquells moments. A
I'any segiient, davant la possibilitat del Congrés de Comuni-
caci6 (Barcelona 1973) i juntament amb Gelabert en el movi-
ment corporal i Lewin Richter en el so, varem realitzar 1'Ac-
cio Zero. Si en aquella ens vam fixar un esquema i un
desenvolupament concrets: Zero-matéria-nom-ment, en I'Ac-
cio la base ha estat més complexa i potser dispersa, pero
no menys rica: el dialeg entre la vida i la mort, la preséncia
d’Eros i Thanatos, que ha estat esperma quasi quotidia de
la meva obra en aquests tres darrers anys. Varem partir d'un
gran espai blanc i de les forces invisibles que hi nien... Cos-
sos humans travessaven els draps aconseguint una especial
expressivital: cossos oprimits, mutilats, en lluita per la pro-
pia i conjunta alliberacio d'una estructura que els empreso-
na i que pren multiples formes diferents, tot obrint en el nos-
tre coneixement, no les imatges estatiques d'una natura
interrompuda, travessada, castrada, siné una nova dimensio
en un ritual per la llibertat...»".

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

144 6. Cataleg Frederic Amat, Madrid, Galeria Juana Mordo, 1977.
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Pep Duran i Nina Pawlowsky. Baal, de B. Brecht. Direc
del Celobert. 1982 (Foto: Quim Boix).







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

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

Fréderic Amat. Belmonte, de C. Gelabert 1 L. Azzopardi/C. Santos. 1988

(Foto: Ros Ribas). 147
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Riera i Arag d’'A. Boriello/G. Brncic. Dir. Boriello. Inteat
Polverigi Amat, 1988 (Foto: Josep Aznar|

1984 (Foto: Gol).
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Los Rinos. [nstallacié «Rinodigestid». Hospitalet Art, 1987 (Foto:
Nuria Andreu).
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Josep Vernis. Cronica d'Ann, de J. Borrell, La Gabia Teatre, 1984
(Foto: Ros Ribas).




Antoni Taulé. Savannah Bay, de M, Duras. Direccio de H. Bonnin. Centre
Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1986 (Foto: Barceld).
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Robert Llimés. Es aix{, si us ho sembla, de L. Pirandello. Direccié de H.
Bonnin. Centre Dramatic de la Generalitat de Catalunya, 1987 (Foto: Ros
Ribas).
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Antoni Tapies. Johnny va agafar el seu fusell, de D. Trumbo. Direccio
de J. Costa. Teatre Urba de Barcelona. 1989 (Foto: F. Freixa).




que portaren endavant Lluis Pasqual i Fabia Puigserver. Es
tractava de I'obra de Federico Garcia Lorca EI Pitblico, que
presentaren al Piccolo Teatro de Mila i al Centro Dramaético
Nacional de Espana, I'any 1986. Amat i Puigserver treballa-
ren conjuntament en l'escenografia i el vestuari, pero paralle-
lament s'interessaren per la idea de realitzar un teatre itine-
rant per representar aquesta obra. Puigserver pensa en un
espai teatral que donés cabuda a 400 espectadors i Amat tre-
balla en els diferents elements plastics i les pintures murals
que s'installarien a l'interior i I'exterior d’aquest teatre ambu-
lant, Lamentablement la idea de realitzar el teatre Federico
Garcia Lorca es queda en projecte i tan sols en resten dues
maquetes i més de 200 dibuixos i collages de Frederic Amat,
una seleccioé dels quals fou exhibida per I'Institut del Teatre,
al Palau Gtiell, al final de 1988. Un cop més, aquesta interre-
laci6 de mateéries ha produit els seus efectes, i la disciplina
i el rigor amb els quals Amat escometé aquesta tasca en un
intent d’apropar-se sensiblement a 'obra lorquiana han pro-
vocat en els seus dibuixos una reduccio al negre i un predo-
mini del gest dibuixistic que ha tingut una empremta cabdal
en la seva obra pictorica posterior.

El darrer treball realitzat I'any 1989 per Frederic Amat

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

Com en ¢l cas de Frederic Amat, Pere Noguera ha comple-
tat el seu treball d’installacions amb una série d’accions que
basicament servien per posar de manifest la resposta de ma-
terials naturals, com la lerra, davant l'aigua i el foc, sota
la mirada d'uns espectadors disposats a rebre noves expe-
riencies. Pero fou concretament la seva capacitat per envair
espais amb objectes de tota mena, recoberts amb terra, ¢és
a dir enfangats, ocults sota una capa fang i per tant sense
memoria ni referents, el que li permeté, en collaboracié amb
Ramon Simd, portar endavant 'encarrec de Rosa Novell i 153

L'ESCENOGRAFIA EN ELS LIMITS DE L'ART I EL TEATRE




Sanchis Sinesterra per posar en escena Oh! els bons dies de
Samuel Beckett, I'any 1984. L'escenari es converti en una
mena de desert terros, al bell mig del qual s'aixecava una
duna foradada des de la qual l'actriu llancava el seu dens
monoleg al mon. Desert, que tot emprant paraules de Jean
Baudrillard, esdevé una extensio natural del silenci interior
del cos, de la capacitat d’abséncia de "home: «El desert ja
no és un paisatge, és la forma pura resultant de l'abstraccio
de totes les altres formes». Pere Noguera envai el paisatge
imaginat per Beckett amb vestigis objectuals, com ara un re-
llotge, unes rodes de bicicleta o unes cames de nina, per tal
d’aturar el temps en aquest desert existencial en que es con-
verti I'espal escenic.

L'anica incursio en el camp teatral portada a terme per |
I'artista Riera i Aragd ha estat per a I'espectacle de dansa I
Sirocco (1988) d'Adriana Borriello, que co-produiren el Cen- .
tro di Produzione Inteatro di Polverigi i la Generalitat de Ca- r

talunya. La coreografia sorgi, a manera de viatge simbolic
per les relacions humanes, a partir de 'estructura de Riera
i Aragé. Ell mateix 'ha anomenada escultura ballable, per-
que l'estructura de 4 metres d'al¢ada i 6,5 de llargaria, feta
en ferro i alumini, s'anava construint a mesura que transcor-
ria I'espectacle amb la incorporacié de les nou plaques que
constituien la pantalla pivotant; alhora, les dues torres que
sostenien aquesta pantalla permetien als ballarins incorpo-
rar tot un seguit de moviments verticals a la coreografia.

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

El pintor José Menchero comenca collaborant amb el grup
Danat Dansa l'any 1984, en l'espectacle El futuro yva no es
lo gue era, construint una escenografia que reprenia alguns
dels aspectes pictorics de la seva obra, especialment pel que
fa als colors terrosos i negres i pel fet d’emprar la tela pinta-
da com a linia, mitjancant la qual defini 'espai escenic.
D’aquest treball exclusivament escenografic sorgiria una es-
treta collaboracio entre el grup i José Menchero, que en pri-
mer lloc donaria com a resultat la peca Herbst (1986), en la
qual collabora també un altre pintor: Florenci Guntin. Més
que una obra coreografica, Herbst era una fusi6 entre les arts
plastiques i la dansa; presentada en espais parateatrals venia

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

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

L'any 1982, Perejaume rebé l'encarrec d'una ftesta-itinera-
ri dins el seguit d'activitats organitzades per I'Espai 10 de la
Fundacié Joan Mir6, sota el titol El viatge. Aquest viatge per
la pintura de Perejaume incloia un recorregut per decorats
vuit-centistes dels germans Salvador, un pianista interpre-
tant una pec¢a de Schumann, 'enlairada d'una gran bomba
de paper, etc.; és a dir, un seguit de fets que intentaven
posar en escena la seva propia obra. L'any segiient, arran
del 90¢ aniversari de J. V. Foix, Perejaume organitza una nova
festa-recorregut, Nocturn per a J. V. Foix, a 'estadi de Mont-
juic, on participaren Cesc Gelabert i Vitore, per aplegar poe-
sia i plastica en moments realment magics, com l'immens
mar de paraigiies negres situat al vestibul de I'estadi. Aques-
tes experiéncies i les referéncies al mon del teatre que cons-
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tantment anirien sortint, tant en les seves pintures com en
els collages, provocaren 1'obra musical Piano-Xofer, amb mu-
sica de J. M. Mestres Quadreny, que fou presentada al Teatre
Regina de Barcelona I'any 1984. La cantant embolcallada amb
els immensos cortinatges del Liceu, els monitors de video cor-
rent per damunt d’'uns rails, evocant tant el mon del tren
que per a Perejaume té un gran protagonisme, com l'espai
finit per on baixen els cortinatges quan s’'acaba la funcio,
foren alguns dels elements d’aquest desig de Perejaume de,
meés que fer escenografies teatrals, fer una realitat escenogra-
fica i teatral, el seu mon ric en metafores plastiques i poétiques.
Arribats en aquest punt, el treball de Perejaume ens serveix
per introduir 'espectacle Pierrot Lunaire de Mosiés Maicas
i Manel Guerrero, que fou representat al Mercat de les Flors
de Barcelona el novembre de 1988. Tot i partir d’unes moti-
vacions cabdals i definitories, com foren la musica d’Arnold
Schoénberg i els poemes d’Albert Giraud, I'espectacle defensa
des d'un principi una proposta interdisciplinaria, en la qual
els artistes plastics tingueren un pes especific determinant.
Aixi, I'espai escénic fou dissenyat per 'escultor Joan Duran
i en ell féu confluir un aspecte clau de la seva obra com
és la tecnologia utilitzada per re-interpretar arquitectures,
arqueologia i simbols; d’aqui sorgiren, doncs, les maletes lu-
miniques amb que I’Arlequi evidencia el viatge o la creu tec-
nologica que exemplifica graficament, tot traduint-les, les
paraules expressades en llengua mandinga per I’Arlequi ne-
gre. Com ja hem esmentat abans, Pep Duran Esteva, amb la
collaboracié de Nina Pawlowsky, dissenya el vestuari dels
tres actors, de la cantant Esperanza Abad i dels musics del
grup Bartok i, finalment, Perejaume hi participa amb la rea-
litzacio d'un video, que segons els mateixos directors fou in-
corporat a I'espectacle «per tal de teixir un univers caotic de
multiples lectures». El video presidia el desenvolupament
de tot I'espectacle, fent allusions al propi mén plastico-poe-
tic de Perejaume, com el far i el seu moviment rotatori in-
cansable, perd també incorporant els propis personatges del
Pierrot Lunaire, com ara el Pierrot, a d’altres situacions esce-
niques com, per exemple, la situacio a la platea del Liceu.
Alhora, Perejaume realitza un paravent, element escenogra-
fic excessivament imposant en el ja condensal marc escénic
del Pierrot Lunaire, per tal d'incorporar les possibilitats vi-
suals que aquest element ofereix en ser mirall reflectant i
pintura paisatgistica.

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




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

Els tres espectacles muntats per La Fura dels Baus, Ac-
cions (1984), Suz/o/Suz (1986) i Tier Mon (1988) han presentat,
sota l'aspecte d'una teatralitat agressiva i cruel, certs ele-
ments i fets extrets de la practica artistica més recent —pen-
sem sind en el concert de maquines musicals amb que s'obre
Suz/o/Suz i que després seria ampliat i monumentalitzat en
I'espectacle segiient— que parteixen de Jean Tinguely i de
les seves «meta-matics» o maquines per a dibuixar, o de les
«rotozazas», maquines per a jugar a pilota amb 'espectador,
i d’aquest interés per la maquina, 'objecte i el detritus que ,
tant ha caracteritzat I'escultura jove durant la decada dels ‘
vuitanta. Alhora, certs elements emprats en escena, com ara
els diferents aliments (verdures, cigrons, carn, farina, etc.)
que en determinats moments assoleixen un component esce-
nografic molt decisiu, podriem relacionar-los amb les perfor-
mances que els practicants del Body Art desenvoluparen al
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llarg de la década dels setanta i encara durant l'actual, en
un intent d'anar als aspectes més viscerals de la humanitat.
Aix0 tan sols son dos exemples, pero sens dubte posen de
manifest una pregunta que sovint sorgeix davant d’aquesta
mena de propostes esceniques: I'espectacle com a art o I'art
com a espectacle?

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

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




RESUMEN

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

RESUME

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

SUMMARY

Although there is a long tradition of collaboration between
the fields of plastic arts and theatre in Catalonia, this was
limited to extrapolating art or sculpture to the Stage, every-
thing being subordinated to the demands of the script. This
typifies the work of Guinovart, Clavé, Cardona Torrandell and
Tharats, among others. However from the end of the 70’s there
were some works which drew the two fields closer together
from quite a different standpoint. The group Claca realised
Mori el Merma using puppets and screens by Joan Mir6, the
poet Joan Brossa, Carles Santos and Mestres Quaderny, mu-
sicians, and the Ballet de I'’Eixample de Barcelona: confirming
the confluence of influences within the scene. During the 80's
scenography was at the frontiers of art and theatre in many
works. These works included those which strictly followed
the rules of theatre, those which deliberately became neo-
theatrical «<happenings», those which were merely utopian and
lastly those founded on the mould-shattering art experiences
of the 60’s and 70’s. In this last case, the artistic contribution
was adapted by the theatre which thus managed to achieve
an ultra modernity. To sum up, the cross-semination between
the different creative fields was increasingly evident towards
the end of the 80’s while what will happen in the 90’s re-

160 mains an open question.
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Una mirada a la programacio de les darreres temporades
teatrals catalanes permet detectar la presencia —cada vega-
da més insistent i solida— d’'un conjunt de joves escenografs,
bastants d’ells sortits de 'Institut del Teatre, amb els quals
sembla que es pot esperar una renovacio progressiva en els
parametres de la creaci6 escenografica durant la decada dels
noranta.

A hores d’ara, ja és possible senyalar uns trets que des
dels voltants de 1985 comencen a afirmar-se amb personali-
tat i entusiasme. La seva relacié no pretén establir cap jerar-
quia d’'importancia.

Un dels fenomens que sorprén més per la seva abundan-
cia i densitat és I’aparicio d’'una série de grups de dansa —es-
pecialment contemporania— per als quals la relacié entre co-
reografia i escenografia és un eix basic del plantejament dels
espectacles, els quals troben en aquesta integracio la part
potser més important de la seva poténcia: dansa conjunta de
cossos i objectes, dansa de cossos en els objectes, cossos que
continuen els ritmes de l'escenografia i escenografies que pro-
longuen i comenten els ritmes del cos o s’hi fusionen falsos
cossos escenografics que dramatitzen i accentuen el sentit
del moviment dels cossos reals, transformacio dels objectes
i els espais —o de la seva posicié i tensions mutues— per
part del cos que dansa i que, aixi, genera nous significats
de I'espai, creacidé del marc i de les connotacions espacials
per la intervencio directa del cos (per exemple, dibuixant real-
ment l'espai), ortografies escenograliques (taques de color,
projeccions, etc.) que integren en una mateixa i continua uni-
tat plastica els cossos i els objectes en mutua prolongacié,
etc. Tot un repertori de propostes notablement agil, fresc i
inventiu que, tot i mantenir-se en una opcio basicament
«minimal», enriqueix extraordinariament l'antic panorama de
coreografies executades amb el passiu contrapunt d'un ciclo-
rama, un telé de fons o una cambra negra, i que déna com
a resultat un univers plastic, dinamic i dramatic d'una gran
vivacitat formal i carrega emotiva.

La responsabilitat de la concepcié escenografica d'aquests
espectacles presenta també un tret caracteristic: el de cor-
respondre molt sovint al mateix creador de la coreografia,
que completa de vegades, pero no necessariament, la seva
tasca amb la d'un escenograf o artista plastic per al desenvo-
lupament i/o realitzacié de la idea. Es, doncs, des del cor ma-
teix de la dramattrgia que els objectes, l'espai i les relacions
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d’aquells amb aquest i amb el moviment dels cossos n’asso-
leixen el sentit.

El «minimalisme» abans esmentat de passada desborda
el marc del mén de la dansa i es fa present, també, com a
tret especialment clar, en el del teatre dramatic en les seves
diverses manifestacions, aixi com també en el dels esdeveni-
ments parateatrals. Els joves escenografs, més enlla del fet
de treballar habitualment per a grups o companyies dotades
de poc pressupost, semblen optar d’'una manera generalitza-
da i expressa per aquella especial essencialitat dels espais
que deriva de la reduccio de volums, formes i detalls illus-
tratius a la minima expressio necessaria. Es tracta, al res-
pecte, d’'una preocupacié per dir el maxim amb el minim
possible, resultat assolit pels creadors que ara ens ocupen a
través d’'un exemplar treball d’elaboracio rigorosa dels fac-
tors, mai renyida amb una notable llibertat —i sovint sentit
ladic— d'eleccid de plantejaments. Un llencol, un plastic trans-
parent delimitador de zones, una escala de cargol, una clara-
boia, unes cadires que prolonguen els dibuixos i colors dels
vestits dels seus usuaris, una paret quasi nua, etc., en gene-
ral d’'una gran dignitat i subtilesa en el tractament, operen
com a reptes contra la grandiloqgiiéncia, en una deliberada
voluntat de no carregar les coses i de moure’s en el terreny
de la puresa dels elements.

L’abans esmentada llibertat ens colloca davant d'un altre
tret: la despreocupacié amb qué es tendeix a treballar res-
pecte els models anteriors. Es evident, en alguns casos, la
llico6 apresa de mestres catalans de la generacié anterior (es-
pecialment, crec, de Fabia Puigserver i de Iago Pericot) i al-
guns muntatges semblen deure bona part de la seva riquesa
poetica a la vinculacié amb aquests mestratges. Pero, fins i
tot aleshores, apareix forta la superacié del pur mimetisme,
i I'alt vol de la inspiraci6 personal. I el que és més impor-
tant: abunden les creacions escenografiques de molt lliure
adscripcio, amb auténtiques ruptures figuratives i de plante-
jament en les quals sovint sorpren I'amplitud de la concepcio
i la densitat de la carrega poética.

He subratllat abans el tema de la puresa dels elements.
Es tendeix, en efecte, a treballar amb materials purs o, en
tot cas, a tractar-los lleument i subtilment —com a element
de trencament— per la pintura o altres mitjans. Aquesta ten-
dencia a la nuesa en el tractament dels materials reforca una
creixent desvinculacio de l'escenografia respecte de les al-
tres arts (pintura, escultura, arquitectura, etc.), per con-




cebre-la com un art amb llenguatge propi: és gratuitament
(sense dependéncies envers altres disciplines), en funcio del
sentil, que un espai escénic es converteix en espai dramatic,
a partir d'universos plastics propis de molt diversa tipologia
estilistica,

Sembla igualment constatable un rebuig del personalis-
me: l'escenografia es concep com un parametre integrat a
la globalitat de l'espectacle i, en conseqiiéncia, a la recerca
de sentit per part del director o del collectiu que I'assumeix.
Aixd comporta, als joves escenografs, una marcada voluntat
de collaborar en el procés de definici6 dramatiurgica. Es
a ell que se subordina una altra voluntat explicitada i només
aparentment paradoxal: la de Iliurar la propia subjectivitat
i de —per millor assolir-ho— treballar sol. Soledat que cal
situar més en el terreny de I'aprofundiment del propi pensa-
ment, és a dir, en el rigor de la recerca, que en el de la man-
ca de sensibilitat vers la incidéncia dels altres parametres.
Aquesta, per altra banda, és especialment manifesta en els
abundants casos de creaci6 escenografica empresa collecti-
vament, en un nou tret de relativitzacio del protagonisme in-
dividual.

Cal també esmentar la consolidacié d'un procés ja iniciat
la decada anterior: el rebuig del monopoli del cub escenic
a la italiana com a espai de l'accio teatral. Es cada vegada
meés fregiient I'atemptat contra el transcendentalisme d’aquest
espai mitic, que s'intenta desbordar —o esborrar— en mun-
tatges realitzats en teatres convencionals o que és senzilla-
ment oblidat en els molts espectacles i accions realitzats en
espais sense connotacions teatrals prévies, on, per altra ban-
da, s'imposa una nova i enriquidora relacio public-represen-
tacio. A aquest tret cal afegir un accentuat interes per nous am-
bits —ja no [isics, sin6 culturals— de creacié escenografica,
tals com el plato televisiu (sortida excessivament temptadora
davant I'escassesa d'alternatives escéniques), les installacions
i les accions i els esdeveniments d’exhibicié o manifestacio
de diversa indole.

En la mateixa linia s’observa la participacio freqiient dels
joves escenografs en muntantges teatrals que trenquen la tra-
dicional separacio de géneres dramatics en compartiments
estancs, per assolir una sintesi de géneres i de mitjans artis-
tics i tecnics.

Si bé no sembla que tingui una especial incidéncia en el
treball dels escenografs joves recérrer a mitjans tecnologics
complexos —que en tot cas se subordinen a la idea dramati- 165
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ca i mai no participen de la tendéncia més o menys ge-
neralitzada a una mitificacié buida dels «multi-media»—, si
que, en canvi, és molt notable recorrer a nous i variats mate-
rials i al depuradissim disseny de la llum, entesa aquesta
de manera molt explicita com a reveladora de 'anima dels
objectes, de les seves relacions mutues i dels misteris de
I'espai.

Un darrer tret sembla interessant de subratllar: la pre-
séncia creixent de dones en el mén de la creaci6 escenografi-
ca. A Montse Amenés i Nina Pawlowski, 'obra de les quals
es remunta als anys setanta, cal afegir-hi, en els darrers cinc
anys, noms com els d’Anna Bonet, Roser Caritx, Deborah
Chambers, Vicenta Obén, Agnes Ricart o Teresa Salvado, en-
tre d'altres, com també el de les diverses coreografes que
treballen en els parametres de l'escenogratia i 'espai, com
les que, igualment entre d'altres, signen textos en altres in-
drets d’aquest volum.

Per acabar, vull subratllar un tret que s'insinua amb po-
téncia: el desig generalitzat d'investigar, unit a l'experiencia
de les dificultats economiques i infrastructurals per fer-ho.
Dificultats molt més lamentables quan molts d'aquest joves
creadors tenen suficients talent i motivacié per fer-ho i per
contribuir, aixi, a un radical enriquiment de la produccio tea-
tral. Deixem ara pas, tanmateix, a l'elogiiéncia de les imatges
i dels textos d’alguns dels protagonistes d'aquesta escenogra-
fia encara jove.




Ulf Hallum i Avelina Argiielles. Perfums. Coreografia d'Avelina Argiielles.
1988 (Foto: Josep Aznar). 167 |







La Dux. Carre, que fem tard. Coreografia de M.A. Oliver i M. Mufioz. La
Dux, 1987 (Foto; Josep Aznar).
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Antoni Mira. Perfectament pedra. Coreogralia d'A. Boluda, D. Valdivia, A.
Iglésias i A. Mira. Ballet Contemporani de Barcelona, 1987 (Foto: Josep Aznar).

Patricia Alzabeque. Sols a soles. Coreografia de R. Oller. Companyia de Dansa
170 Metros, 1988 (Foto: Josep Aznar).







Joaquim Roy. Trastorn, de M. Rovira/O. Roig.
Contemporania,

. Coreografia de J.C. Garcia. Lanonima
Imperial, 1989 (Foto: Josep Aznar).




Ramon i Merce. A tu vera. Corcografia de R. Oller. Companyia de Dansa
Metros, 1989 (Foto: Josep Aznar).

Pep Ramis, Cuarto trastero. Coreografia de M. Mufioz i T. Greystoke.
1989 (Foto: Josep Aznar).
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Antoni Bueso i Roser Caritx. El Déria TT, de J. Castells. Direccitd de
J. Castells. E]l Teatri, 1985.
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Ramon Simoé i Damia Montes. Primer amor, de S. Beckett. Direccid de
F. Grifell. El Teatro Fronterizo, 1986 (Foto: Carlos Caisca).
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Antoni Bueso i e H. Pinter.
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Julia Colomer. Jacques i el seu umo, de M. Kundera. Direccio de X. Maso,
J. Doménee i Q. Masé. El Talleret de Salt, 1988 (Foto: Ros Ribas).

Antoni Bueso i Julia Colomer. Lultima copa, de H. Pinter. Direccido de
X. Maso. Teatre Lliure, 1987 (Foto: Ros Ribas).
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Joan Mora. Danny i Roberta, de J.P. Shanley. Direccio de J. Costa. Teatre
Urba, 1987 (Foto: Barcelo).
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Vicenta Obon. La botiga dels horrors, de H. Ashman / A. Menken. Direccio
de J. L. Bozzo. Companyia del Teatre Victoria, 1987 (Foto: Barcelo).

179







Merce Paloma. L'augment, de G. Pérec, Direccié de S. Belbel. Aula de Tea-

tre de la Universitat Autonoma de Barcelona, 1988 (Foto: Pau Ros).

Lloreng Corbella. Qui és {%ltim?, de 1. Horovitz. Direccié de C. Lasarte.
Teatreneu, 1988 (Foto: Ros Ribas).

181




Ton Berrondo i Chema Nogués. La forca del costum, de T. Bernhard. Direc-
ci6 de J. Mesalles. Teatreneu, 1989.




CAP A UN LLENGUATGE UNIFICADOR:
LA FUSIO DELS AMBITS

El mén de I'escena no té limits, exceptuant els que se li
vulguin imposar. L'escena ha d’arribar alla on la realitat quo-
tidiana no pot fer-ho; per aixo intervenen uns factors.

L'espai. El desenvolupament escénic s’incorpora a 'espai
que I'ha de contenir. D'aquest espai ens interessa tot allo que
conté (ambient, arquitectura, situacio, etc.) i tot allo que apli-
cat a ell el transforma (llum, moviment, so, imatge, formes
plastiques, etc.). El seu sentit es completa amb dos factors
més: la veu i el moviment huma.

Preferim treballar en espais inusuals: tant els que amb
les seves caracteristiques estetiques i significats socials i his-
torics creen o reforcen la nostra proposta, com els que sén
neutres, sense cap connotacio o referéncia codificada. En amb-
dos marcs, la relaci6 idea-espai és dialéctica: la idea sorgeix
de l'espai i/o l'espai sorgeix de la idea.

Els nostres muntatges cerquen també que l'espai impli-
qui una relacié nova amb el public: aquest segueix 1’acci6,
I'observa, es mou en ella i de vegades hi participa com a ele-
ment imprescindible per donar sentit al que succeeix.

El principi basic del nostre grup és la fusié dels diversos
ambits artistics, interrelacionats per a l'obtencié d’una uni-
tat escenica, sense coaccions ni dependéncies mutues. Aquests
ambits son els segiients: art escénic, so, musica, arts plasti-
ques, fotografia i imatge, disseny d’illuminacié i de banda
sonora, moda, vestuari, estilisme i disseny grafic. Els dife-
rents membres del nostre collectiu —Nunquam Studi— te-
nim experiencia procedent d'aquests camps i intentem que
tots ells conflueixin en experiéncies esceéniques no conven-
cionals. Segons els muntatges, i sense una jerarquia establer-
ta d'entrada, la investigaci¢ i el desenvolupament de la idea
perfila una ambits com a basics des d'un comencament, men-
tre que d'altres s'hi incorporen a mesura que l'experiéncia
avanca.,

Entenem el gui6 no tant com una estructura prévia i tan-
cada, siné com una linia dramatica, o un fil conductor, de
pautes molt extenses i elaborades, concebut com a principi
generador on després s'inscriu la intervencié dels diversos
ambits. Aixo fonamenta el nostre sistema de treball; a partir
d'una concepcié de base aportada pel nucli que dirigeix i as-
segura la continuitat del collectiu, cada ambit de collabora-
dors permanents o puntuals —segons les demandes d'un
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Anna Bonet. Accid «lnsomnis, de Numguam Studi. 1985 (Foto: Roberto
Miragaya).

muntatge— investiga, annexionant elements que per si sols
o units a d’altres aporten noves visions. Aquestes amplien
aquella concepcio, o si cal la modifiquen, fins al desenvolu-
pament final.

El text no és el vehicle ni la clau central, sind un element
més que forma part de la comunicaci6é global. Forma part



d'un conjunt de sensacions visuals, auditives i motrius i és
tractat principalment com a element suggeridor en forma de
dialegs curts, frases en off, veu cantada, efectes de veu an-
nexionats a la banda sonora, etc.

La musica ens és imprescindible. Si alguna vegada [éssim
un muntatge sense musica seria perqué la musica de 'espec-
tacle estaria feta (plena) de silenci. Té la importancia d'un
text perque és llenguatge, és fonamental en la transformacié
de I'espai pergué suggereix I'ambient, refor¢a cada moment
dramatic aportant el clima i marca el ritme de l'accio i el
seu desenvolupament. Un primer muntatge de musica, veu
i textos serveix de base als assajos. Sobre aquest, i contras-

Anna Bonet. Seqgiiéncies (Gree 86/, de Numquam Studi. 1986 (Foto: Ros Ribas).

tant amb la incidéncia dels altres ambits, es crea la banda
sonora definitiva.

L'intérpret és essencial, perd no com a element al voltant
del qual gira tota la resta. Qualsevol de les téecniques d’inter-
pretacio del llegat historic ens serveix de base per continuar
investigant 'expressio de 1'ésser huma. Pero creiem que l'in-
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terpret ideal ha de posseir una actitud i uns coneixements
diferents dels que actualment serveixen de referéncia: musi-
ca, cant, gest, arts plastiques, imatge, mitjans tecnologics, etc.

La tecnologia ha de complir una funcioé de suport d’aliada
material de la idea, i no de protagonisme. Per a aixd cal un
treball d’'investigaciéo mitjancant el qual els intérprets cone-
guin els materials de queé disposen i experimentin amb la seva
relacio amb la llum, amb les imatges, amb els efectes... Tam-
bé la musica necessita la tecnica a fi d’assolir-ne la integra-
ci6o amb la llum, les imatges 1 'accio.

Per a aquest treball de recerca no existeix infrastructura
i és molt dificil d'arribar a la fusio desitjada. Per aixo, so-
vint, els projectes de muntatges escenics d'investigacio per
als quals busquem financament, amb dificultats se serveixen,
per sortir a la llum, dels encarrecs que rebem d'institucions
publiques o privades, que sempre ens deixen llibertat en la
idea (festivals, mostres, presentacions, inauguracions, etc.).

Valorem la tradici6 i creiem indispensable conéixer-la per,
si cal, contestar-la. Es a partir dels origens —coneguts i
estimats— que volem progressar. Veiem en la nostra forma
d’entendre 'escena i en el nostre sistema de treball una visi6
renovadora i integradora, i per aixo confiem en la seva apli-
caci6 fidel i rigorosa.

AnnA Boner (NUMQUAM STUDI)




LA FASCINACIO DE JUGAR AMB LA REALITAT

Macbeth, Teatre d'Ubu Blau, direccié Pep Marin, «El Mi-
calet», Valencia. 18 anys! M’enamoro perdudament del tea-
tre, amb la Carme. Actuem enmig del public, amb malles i
sense decorat, utilitzant elements naturals (terra, aigua, bran-
ques): actuem amb l'essencial.

En cada representacio, el public i els actors vivim una
mateixa experié¢ncia, on el public ni és transportat com a es-
pectador a un altre mon d'il-lusi6 i magia (seduit emocional-
ment, pero distanciat en la consciéncia de saber que el que
veu és una ficcid), ni reduit a observador d'una disseccio de
la realitat (forcat a una continua reflexio, pero distanciat d'una
vivencia emocional). Tots hi som en cor i anima.

Des de llavors, el meu amor al teatre em du a buscar en
cada muntatge aquesta comunicacio, aquesta experiéncia con-
junta, en la mesura que la meva feina com a escenograf
pot facilitar-la. Un mateix espai, un mateix ambient, una ma-
teixa vivencia: d’aqui neix el rebuig d’allo que la caixa italia-
na té d'illusionisme, d’allo que distancia I'espectador d’'una
possible experiencia real.

Les cadires, El Teatri, direccio de Joan Castells, Teatre
Lliure, Barna. 26 anys! La Roser i jo ens emborratxem de
llum i color en la nostra primera experiéncia professional.
Decidim deixar la caixa italiana nua, sense camera negra, en-
senyant la tramoia i ells llums (la vam estrenar un any abans
d’aconseguir representar-la a Barcelona): no volem ficcio tea-
tral, Aquesta nuesa esdevé una constant.

Ens enamorem de l'actor sobre 'escenari, del personatge,
i decidim crear ambients on es trobi a gust, on es reconegui:
la tendresa i innocéncia naif de Les cadires, la fredor asepti-
ca —incolora, inodora, insipida— d’Altres llocs, 'ordre rigid
i dominant de Dona Margarita.

Creem el Taller Plastic del Teatri amb la intenci¢ de con-
tinuar emborratxant-nos de llum i de color. Volem aprofitar
la llum per canviar I'espai: amb el Bon policia aconseguim
tres decorats en un, mitjangant el canvi de color de la llum.
Al taller de graduacid Diumenge, fem el mateix, pero ara ju-
gant amb el volum.

Altres llocs i la seva abseéncia de color: la relacié amb el
public esdevé més intensa.

Chejov-en bi farstak: la pintura és illusio, la realitat és
textura, volum, material.
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Antoni Bueso. Emigrats, de S. Mrozek. Direccié de J. Torrents. Companyia
de Carles Canut i Toni Sevilla, 1988 (Foto: Barcelo).

Als 30 anys, hom es fa gran. Tot se’'m dispara devers I'hi-
perrealisme: un mateix espai, un mateix ambient, una ma-
teixa vivencia.

Les escenografies passen a integrar-se constructivament
en la sala (Muntaplats, Max Gericke, Emigrats; amb Combat
de negre i gossos la sala és escenografia i I'escenografia esde-
vé objecte, escultura) i a envoltar el public (Muntaplats, Max
Gericke).

El rebuig per la caixa italiana és total: si a Amphitryon
encara es manté la proposta de Les cadires, a Emigrats una
paret baixa anulla mig escenari, deixant veure per sobre els
llums i les parets nues; per acabar, amb Max Gericke al Ma-
ria Guerrero, amb la inutilitzacio total darrera una reixa que
deixa transparentar els llums i I'escenari buit: I'espai esceénic




s

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

se situa totalment a la platea, acabant de tancar l'oval (aquesta
¢és una de les dues vegades en qué, en aquell teatre, la inte-
gracio espacial del public ha funcionat. L’altra fou amb EI
publico, on escenari i platea restaven nus i unificats pel ter-
ra blau).

També la valoracié del material evoluciona cap al realis-
me, deixant els meus inicis pictorics, anant des d’una revalo-
racio de les textures i patines com a «realisme escenografic»
(Muntaplats, Emigrats) fins a una utilitzacio real dels mate-
rials i dels sistemes constructius (taulons i ferro a Max Ge-
ricke, plaques de ciment al Combat). L'escenografia envolta
el pablic, el qual la pot tocar.

I és aixi que, amb tant de desig de realitat, vaig perdre

. el teatre?
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A hores d'ara, enyorat de Barcelona, des del meu estatge
a Wuppertal, potser tocat per l'ale de Pina, torno a sentir
la fascinaci6 (entre hiperreal i minima) que els objectes te-
nen davant d'un public, des d'una branca a un cos, des d'un
gest a una paraula: I'essencial del teatre.

ANTONI BUESO
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CREACIO 1 REALITZACIO

Després de tres anys de treballs primerencs a Barcelona,
en el marc de I'Institut del Teatre o simultaniament a la meva
formacio en ell (Cos, Espectres, Diumenge, El temps i els Con-
way, Dr. Jeckyll i Mr. Hyde...), i d’altres treballs collaborant
amb algun antic professor (Freaks, alguna pellicula), ’any
1985 vaig decidir de marxar cap a Italia; volia deixar de tre-
ballar com a ajudant o com un membre més del conjunt d’es-
cenografls d’un projecte. Marxar era una de les maneres de
comencar tot sol.

L’experiéncia italiana va ser molt rica, encara que para-
doxal. Vaig comencar a treballar com a responsable de la
seccio tecnica de realitzacio d'escenografies d’opera de la casa
Sormani, de Mila. Estar al front de quelcom implica respon-
sabilitat i, en certa manera, una posicié de solitari. La res-
ponsabilitat augmentava tractant-se d'una empresa de I'abast
i el passat quasi mitic de la Sormani, tant dins d’'Italia com
en el panorama internacional. Es tractava de dirigir la realit-
zaci6 dels decorats corporis (no la de telons pintats) a partir
dels esbossos de creadors de la talla de Nicola Benois, Fer-
ruccio Villagrossi i molts altres, de traduir els seus esbossos
per a La Bohéme, Rosenzkevalier i tants altres titols llegen-
daris en unes construccions que aguantessin bé a escena i
mantinguessin els matisos i el misteri plasmats en I'eshés.

Pero, de nou i malgrat ser el cap d'una seccié, era un tre-
ball intrinsecament subordinat a un altre, considerat com el
creador. I un treball, a més d’anonim, dur; marcat, per altra
banda, per la distancia abismal —en el pla social— entre jo,
un «pencaire» ignorat (malgrat tot el potencial artistic que
intentava desenvolupar-hi) i les elites destinataries d’aquells
espectacles. En definitiva, ni era popular la gesti6 del treball
ni el seu desti. I crec fermament que el teatre és del poble
i per al poble; no un estri per a ostentar, sin6 per a divertir
i educar la societat.

Després de treballar dos anys a Italia vaig anar a Suissa.
El collectiu Théétre de la Claque amb el qual he estat treba-
llant a Zuric t¢ una linia de teatre social. I aixo tant en la
problematica que aborda en els seus muntatges (la giiestio
genética, el perill atomic, la cursa d’acumulacio de diners,
etc.) com, almenys en principi, en la gestié comunitaria dels
projectes, Tanmateix, la meva preparacid técnica assolida a
Italia em va fer ser incorporat a 'equip fonamentalment com
a realitzador i, en consequi¢ncia, ser poc tingut en compte
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a I'hora de plantejar dramaturgicament les escenografies, De
nou, per tant, l'experiéncia de no ser un interlocutor en el
pla de la creacio.

Malgrat que no crec que hagi trobat encara el meu cami
ni haver pogut experimentar prou les meves possibilitats ar-
tistiques, mes enlla de les tecniques, totes aquestes experien-
cies m’han aportat molt.

A 'Institut del Teatre, o a partir d’ell, vaig aprendre a
convertir les idees en formes i materials, a treballar amb pe-
tits pressupostos, a operar en nous ambits de la creaci6 esce-
nografica, tals com el cinema, el video o la televisio, o coor-
dinar el procés de treball, a utilitzar llums, a desenvolupar
valors de treball en equip, tals com la responsabilitat o el
saber escoltar els altres.

Sormani significa tocar de peus a terra. L'aprenentatge
de com posar les estructures dretes, portar el metode ideal
de treball a les realitats de temps, locals, estris i pressupos-
tos, precisar el calendari de les realitzacions, fer que les co-
ses funcionin ben adaptades a cadascun dels diversos emplaca-
mentis d'una gira... Calia anar a veure els llocs, fer ciments,
fer estructures mobils, en resum, la técnica. I, a més, em
vaig acostar al cor dels vells mestres que encara pintaven
telons amb una sensibilitat extrema.

Al collectiu de Zuric he trobat la modernitat, la innova-
cio, una bona resposta al meu gust per experimentar amb
els materials que, pel meu compte, puc satisfer sobretot fent
escultures en les quals puc treballar la forma, la flexibilitat
i la mobilitat de I'objecte. M'interessa molt el moviment; ¢és
basic i crec que és un bon aprenentatge per a "escenografia.
Al collectiu, igualment, he aprés responsabilitat envers els
altres. Es molt dificil saber coordinar les teves idees, sobre-
tot quan saps molt bé el que vols i tens una personalitat molt
marcada.

Em pregunto fins quan mantindré les illusions i les ener-
gies que porto. Es descoratjadora la manca d’oportunitats
de crear.

RicarD CALVENTUS
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ESCENOGRAFIA I ACTOR: JOC A DOS 2
<

Quan penso en escenografia tinc la preséncia pictorica molt §

a prop. e
M'interessa fer composicions de colors i formes pictori- @
ques sovint molt relacionades amb les meves referencies pro- w
pies i personals, pero tenint molt en compte la comoditat ;
de 'actor i que el seu missatge sigui rapid de lectura a l'es- =
pectador. %

Per a mi és molt important, quan parlem d’escenografia,
entendre el lligam obra-interpretacié-escenografia-llums com
a moén estétic global.

Defenso I'estética forta perd no gratuita. Crec, com he dit

Roser Caritx. Omeria, de J. Martinez. La Vendetta, 1986.
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Roser Caritx. Kronosburg, de La Vendetta. Direccio de Q. Romeu i
J. Martinez. 1988.

abans, que ha d’estar al servei de 'actor i l'obra; per aixo
és molt interessant treballar en grups o equips on ets part
integrant i present des del principi, fins a la posada en esce-
na. No entenc les escenografies per encarrec.

Crec en la preséncia de 'escenograf com a part important
en l'estética formal de cada obra lligada a la visioé del direc-
tor i a la seva posada en escena.

Rosgr CARITX




ESPAI ESCENIC, ESPAI VIU

Procedint d’una etapa purament pictorica m’he trobat atre-
ta i cada vegada més lligada a I'espai escénic. Aquest fet m’ha
descobert la necessitat i la satisfaccié de trencar la soledat
del tranquil treball d’estudi i aportar alguns conceptes vi-
suals a la disciplina, a la vegada dificil i satisfactoria, d'una
creacio en equip.

El treball en qualsevol d’aquestes dues disciplines, la pin-
tura i I'escenografia, proporciona un estimul reciproc. Pel
que fa a l'espai esceénic, si té realment un moment de vida
propia sobre l'escenari, ha d’estar lligat a la interpretacio
i direccio. L'espai no pot ser quelcom per posar dintre d’un
marc o d'una capsa i dir: «aixo és l'escenografia». El mo-
ment de vida es produeix quan l'espai ajuda a crear una cer-
ta expectacidé en el public perd aquests moments estan in-
trinsecament lligats a la illuminacio, direccio, etc. Quan tots
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Deborah Chambers. Invents a dues veus, de R. Dubrillard. Direceié d'I. Vigata,
La Gabia Teatre, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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aquests elements es potencien entre si, tenim una creaci6 ex-
citant. L'escenografl no hauria d'imposar un estil a I'especta-
cle siné contribuir al concepte global.

Per resumir, unes paraules de l'escenograt america Ming
Cho Lee: «Pure set designing is creating a visual statement
in a space. That is compatible to a human form moving, ex-
pressing a theme and that is the most enjoyable».

DEBORAH CHAMBERS




ESPAIS INTERIORS

Quan vaig acceptar l'encarrec del Teatre Invisible de dis-
senyar |'espai escénic del Pierrot Lunaire tenia molt clar que
I"inica cosa que no podia era intentar «fer d’escen