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PRESENTACIÓ Manuel Royes President de la Diputació de Barcelona

La inauguració del Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques, en el marc de la nova 

seu de l’Institut del Teatre, suposa la consolidació d’un espai que té la virtut de connectar les millors 

expectatives de futur -representades en aquesta moderna escola- amb la gran tradició del passat. 

Perquè aquest museu és la història viva del teatre català, i la seva qualitat i el volum dels seus fons, 

extraordinaris, atorguen un valor afegit excepcional als estudis d’arts escèniques que es cursen a 

l’Institut del Teatre, una entitat amb la qual la Diputació de Barcelona fa una aposta decidida per la 

cultura i la formació.

Lexposició “La creació de l'efímer” no és sinó una petitíssima mostra dels fons que constitueixen 

el Centre de Documentació i Museu de les Arts Escèniques de l’Institut del Teatre, però ha estat feta 

amb molt bon criteri, perquè serveix per explicar el fenomen del teatre des de dues perspectives 

igualment essencials: d’una banda, copsant-ne la complexitat mitjançant la reunió del punt de vista 

de les diverses persones que hi participen: actors, directors, escenògrafs, autors, productors...; de 

l'altra, il·lustrant la passió que suscita amb l’exhibició d'algunes de les peces més destacades del 

museu, des de manuscrits autògrafs de Calderón de la Barca a la cèlebre finestra d'Antaviana, des 

dels decorats de Soler i Rovirosa fins a la màscara d'Ubú rei.

En resum, aquesta mostra simbolitza de manera perfecta l'aportació de l’Institut del Teatre de la 

Diputació de Barcelona, que ha ocupat i ocupa un lloc central en la història del teatre català: a les 

aules de l'Institut s'han format una bona part dels artistes, creadors i tècnics del nostre país, i, en una 

dinàmica i generosa continuïtat, molts d’ells s’han convertit després en mestres de les noves gene­

racions que han acudit i segueixen acudint a l'Institut. Estic convençut que aquest esperit, que con­

cilia la saviesa de l’experiència amb la il·lusió de l'aprenentatge, l'empenta de la novetat amb la força 

de la tradició - fe n t bo el lema de J.V. Foix “M'exalta el nou i m'enamora el vell”- ,  mantindrà els seus 

bons resultats en el nou camí que ha emprès l'Institut d | l Teatre a la Ciutat del Teatre en què s’ha 

convertit la muntanya de Montjuïc.
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INTRODUCCIÓ Guillem-Jordi Graells Comissari de l'exposició

Aquesta expqsicló inaugura la nova seu del Museu de les Arts Escèniques (MAE) amb una petita 

mostra dels seus fons documentals. Les arts de l’espectacle, a diferència de la majoria d’altres arts 

-que  culminen en una obra que pot perdurar a través dels anys- es caracteritzen pel seu caràcter 

efímer, pel fe t que es produeixen per desaparèixer to t seguit, després d’assolir el seu objectiu: la 

comunicació amb l'espectador.

Una altra de les diferències que singularitzen les arts escèniques és que els seus productes 

acostumen a ser el resultat del treball creatiu d’un equip de persones més o menys ampli. A  partir 

de l’especialització de cadascú o amb un caràcter més marcadament col·lectiu, cal que es produei­

xin nombrosos processos creatius per tal d’arribar a la suma final que veurà el públic. D'aquests pro­

cessos parcials, en alguns casos tampoc no en queda rastre un cop produïda la representació, però 

en d’altres el resultat és una obra més o menys homologable a les de les arts visuals o literàries.

D'entre els rlquíssims fons del MAE hem triat alguns documents rellevants tractant d'apropar ai 

públic visitant -que  haurà estat també algun cop públic espectador- la diversitat d'aquests proces­

sos creatius que condueixen a l'efímer, aquest fe t màgic irrepetlble en què es manifesta l'especta­

cle. Tant els elements que acaben essent visibles per al públic com to t allò necessari per tal qüe l'es­

pectacle existeixi, Incloent allò que ho promou i finança, que sovint també resulta un art.

En l’Auditori de la planta baixa del nou edifici de l'Institut del Teatre, un audlovlsual ofereix la diver­

sitat de gèneres I formes que s'apleguen en el món de l'espectacle en viu: teatre, dansa, circ, òpera, 

tite lles.,. És un possible pròleg per descobrir en l'exposició com es fan aquests espectacles i quins 

professionals I artistes hi Intervenen, o és un plausible epíleg per veure en què es concreten els pro­

cessos que volem al·ludir en els diversos sectors de l'exposició, en la qual el públic pot fer-se el seu 

propi Itinerari, segons els aspectes que més li interessin o li cridin l'atenció.

Com en el món de l’espectacle, aquesta exposició hauria estat Impossible sense el concurs de 

molta gent, de dins I de fora del MAE I de l'Institut, I no tindria els continguts que reuneix sense la 

successió de professionals I artistes que durant els darrers segles han anat fent les seves aporta­

cions dia rere dia sabent que allò que fascinava el seu públic culminava i es fonia en el mateix Ins­

tant que es realitzava: grandeses I misèries de l'efímer, que potser deixa pocs rastres físics però que 

colpeix amb força única la ment, la sensibilitat i les emocions de l'espectador,
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LA MEDIACIÓ

El coneixement de l’existència de l'espectacle arriba al seu 

destinatari, el públic, a través d'una gran diversitat de formes, 

les quals constitueixen en conjunt la mediació o intermedia­

d o  entre ambdós. Podem agrupar aquests mitjans en dos 

grans grups.

El de la promoció inclou tots aquells elements i produc­

tes generats històricament pel món de la publicitat per tal 

d'arribar a convèncer el consumidor de la bondat dels pro­

ductes que anuncia.

Des de la primitiva cercavila o el "Passeu i mireu!” a crits fins 

a les sofisticades tècniques audiovisuals actuals aquest món 

medlàtlc ha evolucionat en profunditat, paral·lelament o fins i tot 

més enllà de les realitats a les quals havia de donar suport.

A més de la seva funció promocional alguns suports 

publicitaris han arribat a assolir entitat pròpia, i a banda de la 

seva bondat com a vehicles per a la difusió resumeixen l'e­

volució d’altres arts, com el disseny gràfic I la il·lustració.

El segon gran grup de la mediació - la  comunicació a tra­

vés dels mitjans d'informació- ha tingut una menor evolució 

històrica però és essencial d'ençà de la seva difusió majo­

ritària. Més enllà de l’eficàcia publicitària Indirecta, els espec­

tacles i els seus creadors es donen a conèixer sobretot a tra­

vés dels diversos gèneres informatius, comuns en els diver­

sos mitjans (premsa, ràdio, televisió): entrevistes, reportatges, 

crítiques... Tot i que és dubtós on cal classificar, sovint, aques­

ta darrera especialitat.

Les diverses vies de la mediació posen en coneixe

Ramon Casas
Auca

L ’auca del senyor Esteve de Santiago Rusinol (1917)
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Cartell
L ’auca del senyor Esteve de Santiago Rusinol 

Teatre Romea, 1921

« I I
c t  s a .  T r o u p e  d e

BALLETS ESPAGNOLS
l.rt jólo tlij piildk esl Emule rip.vani cfe speelftele..,^

i '  -H (ittfusi (O  llauro} 
Ce speclade, <pd a fjlrfénu le (tins ëclalanl tuit-ds.,.

ti, i'tíiitertnfc (CvHsInr)
Lu Argm tiw t i-sl iiini Buree mystirl-CMsc, snuptí!. d  laroucluj, ile l'lndl- 

vlditnllK1 lijiiuaiuc. «lie esl Emití; iicTsiiitmillio, taitime la danse espagnole!

ÈL de PttviloiexM i|je JtniTiiali
O’iSÎ «mü- CP l e du ryHitme,

J fií»  F  nu l kommt' (IJ; Mutin)

'  tic lUiíiiferr «i île vfa 6viH|iiain l'aune d'un peuple, árdeme el 
calíllense.

Ln (kiK.se eil seòUft wsl eflpflvaiile,.. LcUc-l stlr Je pULUe eu ftil prodicícilx, 
Hfíout Itnm i'l il. 'l Cntrc)

l.i' siiim'Os, ¡1 jMí'· wnnideL, i>l -ties. uedanuiHnus &ans llu I>nl sa lu í te 
ilCJHHH'iiHüU iHl, i Tilanal·i

Pm -re U ilu  irxuUiiulliü 
Miiif At-ffir/iH«tf, lui·L r>!iimc el lont iierl; tleui |<- pnhlU- sirspeudu íi 

tut danse. à ses ruHlagnelles...
l i .  t l r r l  ILiUtrtilISlgéftiiy

M m 'i i\ l'Espape oe ú c d k  qui notis en ajiporie l'ADMi, les eoiilem-K 
e! Ics iwirfums.

J mí-u‘ F hÍhIIi'*.V rmír’s las l ’ fi·jisi·) 
>los|i|iie vi aiti'jll.‘ l'ne (»is encoio, Mnie Argentin»  esl Iiifpjr h soji 

Imliiiurjft, qui esl de nous litlre. pai·diat'ime de ses vislles, tm <liiu (WTiilhleiiiw 
(tVvryt's P iurfr (Le Seiri

Cartell
Ballets Españoles de La Argentina 

París, [s. a]
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TORTDLA VALENCIA
Krenes
Cartell 

Tórtola Valencia



H. Colmenero
Cartell

Amor que vence al amor 
de Antonio Rey Soto 

Companyia Jaume Borras

Cartell 
Les Rlvels

Archie Gunn
Cartell 
Florodora 
Nova York, 1901

í
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Adolphe Maria Mucha
Cartell

Gismonda
Théâtre Sarah Bernhardt, 1899

SENYORA Y MAJORA
PER

FREDERICH SOLER
(SERAFI PITARRA.

PPXE U : 8 R ALS.

SE VEN AQUI.
Cartell
Senyora i majora de 
Frederic Soler, "Serafí Pitarra"

Miguel Utrillo
Cartell

Ifigènia a Taurida de Wolfgang Goethe 
Jardins del Laberint d’Horta, 1898
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Ramon Casas
Cartell

Putxinel·lis d'Els 4 Gats
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WWW.

Disseny per al web 
Institut del Teatre, 2000
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Si una definició essencial d’espectacle contempla “algú que 

actua davant d'algú altre" s'entén la importància d'aquest 

segon element per a l'existència real d’un fet, l’espectacle 

com a comunicació entre un emissor i un receptor.

Des de la seva primitiva qualitat de cooficiant d'un ritu 

religiós fins a les seves característiques actuals, allò que 

anomenem el públic ha estat el gran objectiu a mobilitzar, 

seduir, enganyar, fascinar, convèncer, divertir, trasbalsar, 

agradar, sorprendre, emocionar o explotar per part del món 

de l’espectacle.

Tot i que és habitual referir-s'hl en singular, existeixen 

nombrosos i diversos públics atrets pel món de l’espectacle, 

sovint amb característiques excloents entre grups Interessats 

per gèneres o fenòmens distints, amb graus relatius de per­

meabilitat entre ells. La sociologia del públic de l'espectacle 

en viu no ha .evolucionat gaire i tal vegada per això tractem 

de suplir la Ignorància sobre la seva diversitat i característi­

ques amb grans afirmacions referides a aquest ens singular.

En qualsevol cas, I pel que fa a les grans xifres absolutes, 

diverses fonts coincideixen a subratllar l'augment del públic 

assistent als espectacles en viu en els darrers anys, tant a la 

ciutat de Barcelona com en to t el territori català. Una dada 

que tan aviat Invita a l'optimisme -p e r a alguns, al triomfalis­

me i to t -  com desapareix de les anàlisis en ser anunciats 

cíclics vents de crisi a l’horitzó.

El públic és el destinatari i la justificació de tots els 

processos creatius que es produeixen en el món de 

l'espectacle, el factor sense el qual tot procés acaba 

resultant gratuït o fracassat Platea i amfiteatre amb públic 
Gran Teatre del Liceu, 2001
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EVOLUCIÓ DEL PÚBLIC TEATRAL A BARCELONA

Total espectadors Espectadors pagament Espectadors invitats Espectadors intercanvi

Dades sobre aforament
Comparació anual 1996-2000

" V  - V  - ' V  " V  ' ' V '
1995 1996 1997 1996 1999 2000

Total espectadors
Comparació anual 1996-2000
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Maqueta de la platea 
Teatre Líric 

Barcelona, 1881
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PÚBLIC/ESPECTACLE
Sovint el públic no pot ser espectador passiu de l’espectacle 

sinó que, ben al contrari, aquest no existeix sense la seva par­

ticipació activa. Des de les cerimònies religioses i els rituals 

-avui encara vius en diverses festes i espectacles paratea- 

tra ls - fins als diversos gèneres de l’espectacle de participa­

ció, els límits entre intèrpret i espectador resulten sovint boi- 

rosos o indestriables, de la mateixa manera que ho són les 

fronteres entre allò que és espectacle i allò que se situa fora 

d’aquesta classificació: la festa, el ritual, la celebració.

Alguns creadors contemporanis han revitalitzat aquesta 

fusió entre públic i espectacle amb diverses formes de llen­

guatge i mecanismes de participació que exigeixen l'activitat 

de l'espectador o que se situen, directament, en la provocació 

a aquest com a base per a l’existència del fe t espectacular.

Festa del Pi 
Centelles, 1999

Joan J. Guillén
Comparsa Picasso

Jan-Peter E. R. Sonntag
Déjeuner sur l'herbe 4 

Metrònom, 2000

Fura dels Baus
Tier mon
Mercat de les flors, 1988
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Des dels inicis de l'aparició de l'espectacle com a fenomen 

diferenciat del seu origen religiós o ritual, aquest reclama un 

espai propi per a ser representat. Amb característiques here­

tades de les seves arrels però també, successivament, amb 

un perfil original derivat de les necessitats tècniques de la 

representació i de la millora dels nivells de comunicació.

Aquests locals, genèricament coneguts com a teatres, 

apareixen com a edificis estables a partir dels segles xvi-xvii 

tal tom  avui els coneixem I evolucionen a partir de diverses 

tipologies, d'entre ies quals la que més incidència ha tingut 

entre nosaltres és l’anomenat teatre a la italiana.

A partir de la segona meitat del segle xix.'amb la Indus­

trialització I l'aparició de les noves classes urbanes es pro­

dueix una gran expansió de locals teatrals a les ciutats i fins 

en els pobles. A més d’aquells dedicats professionalment a 

l'exhibició d’espectacles, en el territori català I en els diversos 

barris barcelonins proliferen els locals -sovin t polivalents- de 

l’extensa gamma d'entitats que caracteritza l'assoclaclonlsme.

Els canvis sociològics i la Incidència dels esdeveniments 

polítics en aquesta vida associativa van fer desaparèixer o van 

degradar molts d'aquests locals, tòt i que els les dues darreres 

dècades s’ha procurat recuperar-ne un nombre significatiu i 

ampliar-ne l'ús i l'accés a partir de les reformes necessàries.

El teatre és el temple laic on s’acaba produint la con­
frontació entre el procés creatiu i el seu destinatari.

Jaume Respall
Maqueta del Gran Teatre del Liceu (1931)



IMPLANTACIÓ DE LOCALS TEATRALS A CATALUNYA
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Esbós de ¡’entrada a un teatre ambulant 
Col·lecció Roca, finals del segle xix

ELS EIXOS TEATRALS DE BARCELONA
Com en moltes altres grans capitals occidentals, i a mesura 

que experimenta les successives fases del creixement urbà, 

Barcelona veu aparèixer unes zones o artèries on sfestablei- 

xen preferentment els locals d'espectacle.

El primer eix, la Rambla, ve marcat per la presència del 

més antic dels locals teatrals de la ciutat, el Teatre de la Santa 

Creu o Principal. Al llarg i ample d'aquest eix, la desamortitza­

ció dels espais conventuals farà aparèixer una àmplia com­

petència en una ciutat creixent, però encara emmurallada.

El segon eix, el gran passeig que conduïa a la vila de 

Gràcia, s'especialitza Inicialment en els anomenats teatres 

d'estiu, què funcionen només durant la temporada de més 

bon temps. S'hi produeix també una expansió d'altres formes 

d’espectacle, com ara les varietats I les atraccions.

Quan l’eix anterior és parcialment devorat per les necessi­

tats de construcció d’habitatges, el món de l’espectacle gene­

ra una nova via especialitzada al Paral·lel, durant unes quantes 

dècades sinònim de diversió I d'espectacle, encara avui baluard 

de les formes d’espectacle més populars I multitudinàries.

Més recentment, la ciutat de Barcelona ha viscut el renai­

xement I la professionalItzacló d’antlcs locals associatius a 

l'exvila de Gràcia I, més recentment encara, l’aparició de 

grans complexos a la zona de la plaça de les Glòries I al peu 

de la muntanya de Montjuïc.

I
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ESPECTACLE,
POLÍTICA I ECONOMIA

Des de temps molt remots, els sectors creatius del món de 

l’espectacle han viscut en equilibri -sovint, en conflic te- amb 

el poder polític d'una banda i amb el món econòmic d'una altra.

En llargs períodes deja història el funcionament dels espec­

tacles ha estat possible gràcies al mecenatge o a la protecció 

dels poders públics, amb tot el que això suposava, sovint, pel que 

fa a un control més o menys directe o subtil dels creadors. Els 

elevats costos de producció de nous productes I la subjecció a 

norrfies que regulaven una activitat d’incidència social Innegable 

eren les dues cares d’unes relacions sovint ambivalents.

D’altra banda, l’exercici professional de l'activitat especta­

cular genera unes figures empresarials que arrisquen unes 

inversions I actuen de promotors amb l’horitzó de l’obtenció 

d'uns beneficis econòmics. Tampoc les relacions dels sectors 

creatius amb els Industrials o comerciants de l’espectacle no 

han estat sempre fàcils I fluides.

A més de la voluntat creativa, l’espectacle requereix 

un element promotor, públic o privat, que n’asseguri la 

viabilitat, a risc dels controls i limitacions que aquest 
suport dugui aparellats.

Butlletí
Teatre Internacional Revolucionari (T I. R.)

Barcelona, 1937

Real Privilegi atorgat per Felip II 
25 de juliol de 1587
Arxiu de l’Hospital de la Santa Creu i de Sant Pau
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TEATRE PÚBLIC/TEATRE PRIVATf
Des d’antic, i molt especialment del Renaixement ençà, els 

poders públics han creat Institucions teatrals dedicades al con­

reu de les arts escèniques que han dedicat una atenció especial 

a la dramatúrgia pròpia, al manteniment de la tradició i del reper­

tori, al suport a les formes d'espectacle menys difoses i, més 

recenfment, a la recerca I experimentació de nous llenguatges.

A partir que, en el segle xx, el món de l’espectacle en viu 

entra en una crisi de rendibilitat econòmica per l’aparició d’al­

tres fórmules d’oci, els poders públics s’han vist obligats 

-sovin t després de moltes pressions- a sostenir aquest sec­

tor, sobretot en atenció a valors culturals, artístics i socials, 

entenent que es tracta de potenciar un servei públic més.

La distribució dels diners públics entre les institucions 

teatrals pròpies i les activitats d'iniciativa privada més o 

menys subvencionades ha suscitat I provoca sovint tensions 

i polèmiques, que de vegades prenen l’aparença d'una opo­

sició entre els conceptes públic I privat referits al teatre i el 

món de l'espectacle, confonent I assimilant uns enunciats 

teòrics amb realitats molt diverses.

El teatre públic -Institucional o n o - és aquell que es re­

geix per criteris de tipus cultural, artístic I social, té per pro­

tagonistes els creadors I com a objectiu fer arribar les arts 

escèniques a un públic d'interessos més amplis i profunds 

que els-del simple entreteniment. El teatre privat -subven­

cionat en un grau o altre, directament o Indirecta- tracta de 

satisfer i ampliar una demanda més massiva i tradicional que 

sovint evoluciona a partir de les novetats I riscos assumits pel 

teatre públic o per sectors alternatius.

Gran Teatre de! Liceu 
Gravat de l'època de 
la inauguració, 1847

Gran Teatre del Liceu 
Incautat per la Generalitat 
de Catalunya, 1936-1939

Gran Teatre del Liceu, 2001
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PODER, CENSURA I INTERVENCIONISME
A banda del seu eventual paper com a promotor, el poder 

públic actua d'una manera tutelar, sovint no sol·licitada, sobre 

el món de l’espectacle. La capacitat d’atracció I la Influència 

exercida per aquest damunt del públic han estat una de les 

raons d’un intervencionisme traduït en regulacions diverses a 

l’entorn de l’activitat, que poden anar des de la censura dels 

textos utilitzats en l'espectacle fins a un complex entramat de 

normeS a les quals se sotmet com a activitat oberta al públic.

Al llarg de la història, doncs, la creació I difusió d'espec­

tacles ha estat subjecta a nombrosos episodis de control, 

lustitlcats per raons polítiques, religioses, morals o de segu­

retat, entre moltes altres. Aquestes limitacions lluny d’anul·lar 

les capacitats creatives de la gent de l'espectacle habitual­

ment els han estimulat a trobar formes de complicitat amb el 

públic, tractant de burlar aquelles Imposicions.

Aquest Intervencionisme polític, però, no ha estat sempre 

agressiu o fiscalitzador. Les administracions públiques també 

han generat polítiques de suport I de planificació, han esti­

mulat propostes d’Innovació o d’expansió, han fet possibles 

projectes d’abast inassolible per a la iniciativa privada, han 

sostingut propostes minoritàries o en crisi assegurant-ne la 

continuïtat i fins l’existència.

Els Joglars
Ministerio de Información y Turismo, 1977

t r a t a d o  d e " * " " " "
LAS COMEDÍAS
eh  e l  q v a l  se d e c l a r a

SI S ON L I C I T A S .

Y SI  H A B L A N D O  EN T O D O  
rigor lera pecado mortal ti reprcfcntar las,el 

verlas, y el confenttrlas.
T O S  F R  P C T V Q S Q  D I S B E  T  F I D ^ Í l  
£  fleßjr aicturumiios Derechas. e

t i v í  iu .v s ra .H V  h e v e h e n d is s im o
Scñjd iJoil Iliv.í S.ui. Obilpo ilc Barcelona, y riel 

f  • OunL'arq tic fu ¿ laa c ílad , .
_ J J

V A  A Ñ A D I D O  V N  S E R M O N  D E
las malearas,)1 otros entretenimientos,predicado 

en S. Maria de la mar por el venerable P.Dicgú 
Perca de piadofa memorja Predicador T(\

Ano i  <51 8.

C O N  P R! Y T L E G I O .
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EMPRESA, INICIATIVA I NEGOCI
La complexitat dels mecanismes de proaucció, distribució i 

comunicació de l'espectacle reclama una estructura empre­

sarial al darrere de tot procés creatiu. Tot I que sovint són els 

mateixos creadors els que han d'assumir aquestes funcions 

- I  el risc econòmic que com porta- existeix des d'antlc la 

figura de l’empresari d'espectacles, que es fa càrrec de to t el 

procés i, de fet, genera les iniciatives que culminaran en 

forma d’espectacle.

El risc d'unes Inversions Incertes té com a al·licient el 

negoci o benefici que se’n pot derivar, deixant de banda l’ac­

titud més o menys vocacional que sempre haurà de tenir la 

persona o societat embarcada en aquesta mena d'afers, on 

sovintegen més les ruïnes que les grans fortunes.

La gestió empresarial paral·lela al procés creatiu genera 

un prolix conjunt de contractacions I dependències, que pot 

generar una conflictivitat que no sempre sorgeix de manera 

perceptible des de l'exterior. Les dimensions sovint reduïdes 

de l’empresa teatral, el nombre relatiu de persones a les 

quals afecta I les quantitats de que es tracta fan que existei­

xi la tendència a un funcionament “familiar” que, com acos­

tuma a passar a les millor famílies, no sempre acaba bé.

Llibre de comptes 
Teatre Tívoli, 1919-1922

Francesc Casanovas, empresari
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EL COL·LECTIU BASIC, 
LA COMPANYIA

Tot i que, en ocasions, l'espectacle es basa en l’actuació d'un 

únic Intèrpret el més habitual és que sigui representat per un 

grup més o menys nombrós, ocasional o estable, jerarquitzat 

o de funcionament col·lectiu, al qual anomenem companyia. 

Integren aquest col·lectiu bàsic no només els Intèrprets que 

acaben presentant-se davant del públic sinó també un cert 

nombre d'especialistes -artístics i tècn ics- que Intervenen 

en el procés de creació des de funcions molt diverses.

La-companyia pot sorgir d'una conjunció humana tempo­

ral, específicament formada per a un espectacle concret, però 

sigui com a conseqüència d'aquesta eventualitat o com a 

resultat d’una Idea prèvia meticulosament enunciada la com­

panyia és una figura col·lectiva que té una tendència a gene­

rar continuïtat, tant si es tracta de mantenir en vigor una fór­

mula que ha funcionat com si n’existia ja  la intenció en els orí­

gens de la formació, a partir d’una definició més o menys pre­

cisa d'objectius, paràmetres artístics i planificació d'activitats.

Al costat d’algunes Individualitats, les companyies han 

estat les grans protagonistes -e ls  grans "noms”-  en els 

diversos gèneres i especialitats del món de l’espectacle, 

sobretot entre nosaltres i en les darreres dècades. 

Companyies de trajectòria Inequívoca o d’altres de més evo­

lutives han estat i són la referència que acaba retenint el 

públic, allò que en constitueix el reclam I la garantia prèvia.

La companyia és, gairebé sense excepcions, la 

cèl·lula bàsica on es produeixen les alquímies del pro-
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Teatre Principal de València
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LA COMPANYIA EN ASSAIG
Deixant de banda l'actuació en públic, allò''que defineix per 

excel·lència la companyia és el seu treball a la sala d’assaigs, el 

laboratori de la creació de l'espectacle. Durant aquest procés 

cada integrant no aporta només la seva prestació especialitzada 

sinó que s’integra en una voluntat col·lectiva Això fa que la suma 

de les aportacions individuals vagi molt més enllà de la pura 

aritmètica i generi un suplement de factors que només poden 

produir-se en posar de costat, contrastar i articular tots aquests 

elements. Una companyia ben conjuntada I amb un treball rigo­

rós que es produeix amb generositat és la fornal on es forja la 

màgia de la creació que acabarà essent mostrada al públic.

Zotal Teatre durant un assaig 
Barcelona, ca. 1984
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LA MEMORIA, 
BAGATGE VIU

Com en moltes altres manifestacions artístiques, l’espectacle 

es nodreix sovint del propi passat, conservat de manera frag­

mentària i de vegades Indesxifrable en ser una forma d'art 

efímera, que deixa només rastres parcials, materials, d'allò 

que ha estat vivent I, per tant, Irrepetible.

Aquesta limitació en el coneixement del passat no impe­

deix que els creadors del món de l’espectacle retornin una i 

altra vegada a models o pràctiques del passat que els són 

més o menys conegudes. Amb el resultat paradoxal que, en 

algunes ocasions, acaben Inventant noves fórmules o gène­

res tot tractant de reviure o reproduir processos anteriors. 

Així va passar amb l'òpera, intent “frustrat" de reviure les 

representacions teatrals de l'antiguitat clàssica.

La memòria col·lectiva del passat propi -transmesa 

de generació en generació o reconstruïda per especia­
listes- és un bagatge viu present en els processos cre­
atius de cada moment.

COL·LECCIONISTES DE TRESORS EFÍMERS
La memòria, en la seva accepció més real I concreta, s’ha 

conservat sovint gràcies als col·leccionistes que han recollit i 

conservat els materials més diversos relacionats amb el món 

de l'espectacle. Del bibliòfil especialitzat a l’aficionat que 

reprodueix amb ingènua precisió allò que contempla mera­

vellat des de la seva butaca, el col·leclonlsta supleix una certa 

tendència despresa dels creadors escènics, potser reticents 

que es conservi, només, una part insignificant d'allò que, en 

conjunt, s’ha esvaït.

M i m * .
JORQUIMFENR

W I U W



Jaume Respall
Teatrins de miniatura d’òperes i sarsueles 

Gran Teatre del Liceu i altres locals 
Barcelona, 1931-1971
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LA TRANSMISSIÓ, L’ESTUDI, L’EDICIÓ
Tot i que efímer, el passat i la memòria poden ésser recons­

truïts, si més no parcialment. Una revisitació del passat mai 

no podrà revitalitzar allò que es va fondre en els sentits de 

l'espectador, si no és amb descripcions i aproximacions, 

sovint aventurades. Però ens forneix informació, ens apropa 

a allò que visqueren creadors i ens ho situa en un context.

Alguns dels signes més materials d'aquesta memòria s’han 

transnhès gràcies a la seva possibilitat de ser fixats en alguna 

mena de suport i són, per això mateix, reproduïbles. Uedició, en 

tots els seus suports històrics, del pergamí al CD-ROM, ens fa 

arribar aquests elements materials -e l text, sobretot- i també 

es investigacions sobre el passat, indistintament.

Tot i que generalment es mantinguin al marge dels pro­

cessos creatius del seu temps, els estudiosos i reconstruc- 

tors de la memòria poden acabar tenint una incidència efec­

tiva en la recuperació o l’interès per determinats mecanismes 

o característiques de l’espectacle del passat. I no únicament 

aquells que recuperen aspectes més tècnics o concrets, sinó 

també els que reinterpreten o estableixen el paper de l’es­

pectacle en les societats anteriors o al costat de fenòmens 

polítics i socials que encara susciten el nostre interès.

DEL MUSEU DEL TEATRE  AL MAE
Hi ha institucions dedicades professionalment i de manera 

exclusiva a la conservació, tractament i difusió dels elements 

materials conservats d’aquesta memòria o passat. A partir 

d’uns criteris inicials museístics que valoraven la "peça única” 

o de caràcter excepcional, aquests centres han evolucionat

cap a un tractament més global de la documentació i han 

ampliat l'àmbit de la Informació que elaboren.

Aquesta exposició és una mostra d’una de les funcions 

que són el resultat d’aquest treball, probablement en un dels 

seus vessants més agraïts, el del contacte amb el públic més 

ampli. Però també hi ha una feina més quotidiana i discreta, 

la que es produeix contínuament a la planta superior en les 

sales de consulta per a estudiants, professionals i estudiosos.

El present Museu de les Arts Escèniques és el darrer 

estadi, fins avui, d’evolució d’una realitat iniciada fa tres 

quarts de segle per Marc Jesús Bertran amb el seu projecte 

de Museu del Teatre, la Dansa i la Música. Un projecte en 

marxa i amb objectius ambiciosos per a la nova seu de 

l'Institut del Teatre i davant dels reptes plantejats per la revo­

lució de la societat de la comunicació i la Informació.

Museu del Teatre, la Dansa i la Música 
Palau de les Belles Arts, ca. 1924
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Exposició Internacional del Teatre 
Palau de Projeccions, 1929

Exposició Raquel Meller 
Museu de les Arts de l'Espectacle 
Palau Güell, 1988

Museu d’Art Escènic Seu actual de l’Institut del Teatre i MAE
Palau Güell, 1970-1980
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L’AUTORIA

L’AUTORIA 1: TEXT I PRETEXT
Sovint, el punt de partida del procés de creació d’un espec­

tacle és un text. 0  un pretext, és a dir, la idea de treballar a 

partir d’un tema, Idea, forma, etc. Quan el text existeix en l’o­

rigen, I aquest text té algú concret que l’ha escrit, un dels pro­

blemes essencials de l’espectacle, el de Fautoría, sembla clar 

i evident.

Sigui quina sigui la forma o gènere d’espectacle, l'exis­

tència d'aquest punt de partida genera un seguit de proces­

sos successius - i, fins a cert punt, acumulatius- que van 

interpretant i desxifrant el text i opten per fer-ne una lectura 

o versió determinada.

Quan el text no existeix com a base, el procés creatiu - a  

partir del “pretext”-  pot tendir a establir, a través del meca­

nisme que sigui, aquest text encara inexistent.

Se l’anomeni dramaturg, poeta, lllbretista, guionista, com­

positor o autor -segons el gust, els usos o la pràctica de l'è­

poca—, i treballi en solitari o en col·laboració -determ inats 

gèneres la requereixen entre diverses menes d'autoria ini­

c ia l- l'existència de la figura autoral a l'inici del procés crea­

tiu espectacular és una constant força generalitzada.

I, molt sovint, la seva és la part de l'espectacle més per­

manent I susceptible de reutilització en el futur, hagi estat 

composta o no pensant en una producció concreta. Cal tenir 

en compte que un nombre important d'autors de textos els 

elaboren amb l'objectiu d’interessar promotors, escenifica­

dora o intèrprets i desencadenar, així, un nou procés creatiu 

d’espectacle que sigui conseqüència -am b més o menys 

fidelitat al punt de partença- al fe t creatiu anterior, de caràc­

ter literari o musical, per exemple.

Francesc Fontanella
Tragicomèdia pastoral d'amor, firmesa i porfía, s. xvn

L'autoria d’un espectacle és un fe t complex, que arrenca 

de la que deriva del text -quan aquest existeix- i que va acu­

mulant coautors a mesura que avança el procés de creació 

d'un espectacle concret.

L’AUTORIA 2: SUMA DE FACTORS
En l’autoria final d’un espectacle compta la suma d’autories 

acumulades al llarg del procés creatiu, des del text o pretext 

fins a les darreres aportacions que s'hi sobreposen. En 

aquesta autoria slimatòria o col·lectiva - a  vegades oculta, ja 

que no és explícita en els crèdits de l’espectacle- Intervenen 

tant elements estrictament textuals com de tots els altres 

ordres que participen en l'espectacle final, que podem consi­

derar un text complex i multldlsciplinari, d’autoria composta i 

sovint difícil de delimitar.



Josep Codina
La Passió, s. xvm
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Zabaleta, Rojas ¡ Calderón de la Barca
La más hidalga hermosura 
Madrid, 1645

I
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TÈCNIQUES I PROCESSOS D’ESCRIPTURA
El text o el pretext que sovint encapçala - i  fins i tot presideix 

amb autoritat- un procés creatiu espectacular pot haver estat 

objecte d'encàrrec o pot ser preexistent I sotmès a diversos 

tractaments I manipulacions, bé sigui per acomodar-lo als 

objectius i premisses de la producció concreta, bé perquè la 

seva mateixa naturalesa ho requereix, com en el cas de les tra­

duccions de textos escrits originàriament en una altra llengua.

La, diversitat de processos de tractament textual es reflectei­

xen en una terminologia abundosa, i sovint Imprecisa, que tracta 

de fixar convencionalment l'abast I naturalesa d'aquestes interven­

cions. És una manera d'intentar descriure l'operació realitzada en 

l'origen textual I també de destacar la distància o proximitat res­

pecte al text de referència Traducció, adaptació, versió, dramatúr­

gia, arranjament, Instrumentació, actualització, revisió, dramatitza­

ció... són alguns dels termes utilitzats per anomenar aquests pro­

cessos i tècniques d'Intervenció en l'escriptura textual preexistent

MW

/ ' f  i·’A iíh j ' fUÍ

t (içvju Wo&A yíwt (l·lX iüjhé

Tiro MKt ÇA A »MAioHtf .
c.yi*. iiiif-1 M  "  — -

m
rJlM

í i ï n  c ¿ui**) 1> iv>y»‘L !L ^ * ^ ^  ■ ,
' ----  Oíf , tíVllWí .

U « « '**«  •
W * ! * * J  A »  ■O W * » » / * *  % |

'  /  oL> i V y . *  Ml
dv,
0 V. /\ w v* rv

0* é f*- /vuwrt,dU qwí ?
0\I fi l* W *  ?
0l. hiuk* 'uwlU M 

oi*. ^|A' fidut í

jl'KíOy», **» »•” *** UtMyJwt 
^KtdWNn. JA*r Jí J* ■
L* /Viif cU V'fïW'̂ e*. Tttb oòWl·l MMttyulr <Uíííh
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l ' U  U ri AC  A

(A LA PANTALLA DEL PONS APAREIX, EN LLETRES

L'ANUNCIADOR,- Aquella nit d'horror, un senjw.ll llenyataire
que es deia Paul Ackermann va descobrir les 
lleis de la felicitat humana, 
fLA NIT DE LLHURAGAr-TOTS-Eíg ACTORS ASSEGUTS 
PER TERRA, ESTAN DESESPERATS, LLEVAT DE PAUL, 
QUE RIU.)

Nfi 9
COR DELS HOMES DE MAHAGONNY.

No us deixeu vèncer, no tingueu por, 
si tot s'ensorra al vostre voltant.
De què serviria 
plorar nit i dia
al qui lluita contra els huracans?

(MENTRE ELL VA DIENT LES FRASES QUE SEGUEIXEN, 
JENNY CANTA LA TORNADA DE L* ALABAMA-song. AMB 
VEU MELANCOLECA)

Vagis allà on vagis 
_no serveix de res.
Siguis aliè on siguis, 
no t'escaparàs.
Es millor que seguis,
i amb tranquilitat, 
espera que esclati 
la traca finalI

COR,-

PAÜL.-

ÀZ

Aquella nit d'horror, un s&n^i'll^ÍÉoyataire 
que es deia Paul Ackerman va ctescbbrir les
ileis de .̂a felicitat humana,

(LA NIT DE L'HURACA. TOTS ELS ACTORS ASSEGUTS 
PER TERRA. ESTAN DESESPERATS, UEVAT-^DÈ PAUL, 
QUE RIU,) ___

Un tifó avança cap a Mahagonny.
La ciutat del plaer serà .destruida! 
Els huracans bufen de les montanyes 
i de l'aigua del mar vindrà la mort!

NS 9
COR DELS HOMES DE MAHAGONNY

COR.- No us deixeu vèncer, no tingueu por,
si tot s'ensorra al vostre voltant.
De què serviria 
plorar nit i dia
dl qui lluita contra els huracans?

PAUL.- (MENTRE ELL VA DIENT LES FRASES QUE SEGUEIXEN,
JENNY CANTA LA TORNADA DE L 1 ALABAMA^Bong. AMB 
VEU MELANCOLCCA)

Vagis allà on vagis 
no serveix de res.
Siguis allà on siguis, 
no t'escaparàs.
Es millor qu% seguis,
i.ami? tranijuíll·ta^, 
àspera· que esclati 
ia ttaS'à finall

Fases de reelaboració textual 
Ascensió i caiguda de la ciutat de Mahagonny de Bertold Brecht

Teatre Lliure, 1977
Cedit per Feliu Formosa
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TEORIES I TEÒRICS

A partir de la realitat espectacular establerta en el seu temps 

o de la seva pròpia experiència, alguns pràctics de la creació 

han fixat sistematitzacions de les regles o fórmules que les 

regeixen. També, han aventurat hipòtesis o han suggerit 

camins a emprendre molt abans que aquests fossin nl tan sols 

insinuats en el dia a dia o en la continuïtat de les experiències.

Levolució i incidència Immediata d’aquestes formulacions 

teòriques ha estat molt diversa al llarg dels temps. Algunes 

han revolucionat la pràctica del seu temps, mentre que altres 

s’han quedat com a vislonarlsmes sense gairebé conseqüèn­

cies, per bé que en ocasions resultessin premonicions a les 

quals s'ha fet justícia molt després.

La capacitat de reflexió, teorització I sistematització no és 

fàcil de ser exercida paral·lelament a l’exercici continuat 

-inevitablement devorador- de la professió, sobretot quan 

s'estan assumint riscos I s’estan Innovant mètodes o explo­

rant noves vies, però sense un procés Intel·lectual I especu­

latiu d'aquesta mena la continuïtat del procés creatiu manca 

sovint de sentit o està condemnat a anar-se repetint amb 

limitacions de tota mena.

Les teories són una destil·lació de fórmules en vigor 

o la proposta arriscada i suggerent de noves possibili­

tats, a punt per ser fressades o en l’àmbit de les uto­

pies remotes.



“ La comèdia té per objecte imitar els 
homes pitjors del que són; la tragèdia, 
millors del que són en la vida real. ”

Aristòtil

“Necessitem un teatre que faci viure els sentiments, 
les intuïcions i els impulsos possibles en el context 
històric en què l’acció transcorre, però també 
necessitem un teatre que utilitzi i generi idees i 
sentiments capaços de participar en la transformació 
d’aquest context.”

Bertolt Brecht

“En les arts de la imitació la veritat 
no és res, la versemblança ho és tot, 
i no únicament no cal demanar-li 
que sigui real, és que no cal ni 
pretendre que tingui una semblança 
exacta amb allò que imita.”

Denis Diderot

“El teatre, com la pesta, és la imatge de la 
mortalitat i de la separació. Desencadena 
conflictes, deslliura forces, allibera possibilitats, 
i si aquestes possibilitats i aquestes forces són 
obscures, la culpa no és de la pesta ni del teatre, 
sinó de la vida.”

Antonin Artaud



“Quan un autor sap donar vida a 
un personatge, aquest té vida 
independent i podem imaginar-lo 
en situacions no previstes per 
l’autor i veure’l actuar d’acord 
amb les seves lleis internes, 
unes lleis que ni tan sols l’autor 
pot violar.’’

Luigi Pirandello

“ Sempre que instrueixis en el teatre sigues 
breu, de manera que la ment pugui absorbir i 
tenir per veritable allò que és dit ràpidament; 
cada mot en excés escapa de la ment que hom 
vol omplir de més.”

Horaci

“La forma dramàtica és l’única capaç 
d’excitar tant la compassió com la por, 
o almenys en cap altra forma d’art és 
possible d’excitar aquestes passions en 
un grau tan elevat.”

Gottliold Ephraim Lessing

“ Hom no pot dramatitzar una reacció personificant 
només la força que reacciona. Cal personificar també 
el poder establert contra el qual la nova força reacciona; 
en el conflicte entre ambdós rau el drama, essent el 
conflicte l’ ingredient essencial de tot drama.”

George Bernard Shaw
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“ Tota acció en el teatre ha de tenir una justificació interna, 
i ha de ser lògica, coherent i real.”

Konstantin Sergueievitx Stanislavski

“El poema dramàtic és una 
imitació, o encara millor, 
un retrat de les accions dels 
homes; i està fora de dubte 
que els retrats són excel·lents 
proporcionalment a la seva 
semblança a l’original.”

Pierre Corneille

“Si en el primer acte hi ha una pistola 
penjant d’una paret cal que algú hi 
dispari abans del final del tercer acte.”

Anton P. Txèkhov

“ La veritable comèdia té la seva finalitat 
establerta en la imitació de les accions 
dels homes i la pintura dels costums de 
la seva època.”

Lope de Vega

“ Els principis de totes les arts, que depenen de la imaginació, 
són simples i senzills: es basen en la natura i en la raó.”

Voltaire



DIRECTOR/COREÒGRAF
En el procés d'escenificació o posada en escena d'un espec­

tacle, pot haver-hi una figura central, la de l'organitzador o 

coordinador d'aquest procés, to t i que en alguns casos és 

substituïda pel col·lectiu. Històricament, aquest rol ha estat 

assumit també per l’autor o per algun intèrpret distingit, gai­

rebé com una manifestació més de la seva especialitat, però 

finalment s'ha generat una figura especialitzada, que en la 

majoria d'especialitats escèniques és anomenada director.

En el cas de la dansa la figura equivalent, la del coreò­

graf, està des dels inicis més indissolublement lligada a la 

funció autoral, però en els gèneres dramàtics el director d’es­

cena és aquell que defineix les claus Ideològiques i estèti­

ques de l'espectacle, el que lldera el procés creatiu des d'una 

certa autoritat derivada de l’encàrrec o de la seva mateixa 

funció I també exerceix una mena d’arbitratge sobre la resta 

d’especialistes que fan aportacions concretes a l’espectacle.

Aquesta centralitat en el procés, sumada a la seva auto­

ritat i al seu paper definitori de les claus bàsiques i les op­

cions més determinants, han tendit a magnificar el paper d'a­

quest director fins a fer que esdevingui en alguns casos i 

contextos l’autèntica vedette del món de l’espectacle, obscu- 

rint per una banda la figura de l’autor I relegant a un paper 

subordinat els intèrprets. Aquesta tendència s'ha desenvolu­

pat fins a produir directors-demiürgs, que assumeixen diver­

sos dels rols o funcions especialitzades del procés de crea­

ció i que acaben presentant l'espectacle com una creació 

'otal definida essencialment per la seva aportació múltiple.

Més enllà d’aquestes derivacions -p e r a alguns, simples 

m odes- la figura d'algú situat al centre del procés creatiu,

Joan Magrinà, coreògraf, amb Aurora Pons 
Les Sílfides de F. Chopin

per tal d’organltzar-lo i coordlnar-lo, resulta essencial per la 

mateixa complexitat d'aquest. Fins i to t en el funcionament 

més col·lectiu i igualitari convé que algú decideixi, opti i triï 

davant de la diversitat de camins oberts, que mantingui el 

ritme I asseguri ej progrés de la creació i que exerceixi una 

orientació global'des del seu propi carisma o des de les 

facultats que II han estat delegades.

En el centre del procés d'escenificació d'un espectacle, 

la figura del director (en la dansa, el coreògraf), organitza, 

coordina I determina els ritmes i les principals característi­

ques de l’espectacle en elaboració.
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Fabià Puigserver
Quadern de dirècció 

Las galas del difunto de Valle-lnclàn 
Institut d'Estudis Nord-americans, 1965

Adrià Gual (1872-1943)
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De la terra al sol 
Teatre Tivoli, 1879
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L’INTÈRPRET/DIRECTOR ¡
Al costat de l’autor, qui, fins a l’aparició de la figura del dlrec- f  

tor, ha desenvolupat més regularment la fundó de liderar el 

procés d’escenificació ha estat l’intèrpret o, més concreta­

ment, un Intèrpret destacat o especialitzat del conjunt de la 

companyia. Tant si es tractava del capocojriico, també amb 

funcions empresarials, com del primer actor/dlrector de la 

companyia decimonónica jerarquitzada, l'Intèrpret ha exercit 

durant llargs períodes aquesta funció central d’organitzador I 

coordinador del procés d’escenificació.

Lluny encara de la suma de funcions i compromisos 

assumits pel director en el sentit contemporani del terme, 

l’intèrpret assegurava una funció necessària en el sovint 

comprimit procés de creació d’una nova peça o espectacle, 

a base habitualment d’exercir una experiència professional 

adquirida al llarg dels anys. D’altra banda, el fe t que la 

majoria d’altres intèrprets actuessin també a partir de cli­

xés o elements de repertori facilitava aquesta tasca, reduï­

da en ocasions al que podríem anomenar “ordenació del 

tràfic en escena”.

Pel contrari, la Interpretació ha estat el camí de partida de 

molts directors que a partir d'un determinat moment de la 

seva trajectòria han compaginat ambdues dedicacions, o fins 

han acabat abandonant la seva primitiva especialització inter­

pretativa. Un cop més, I segons un parer força generalitzat, 

l’anterior experiència en el terreny de la interpretació és valo­

rada com un factor positiu, fins i to t determinant, en el direc­

tor o responsable de l'escenificació. Aquest trajecte des de 

l'exercici interpretatiu fins a les funcions directives -o  auto- 

ra ls- és gairebé ineluctable en l'intèrpret de dansa, que des­

prés de la seva breu carrera interpretativa acostuma a obrir 

una segona etapa coreogràfica com a continuïtat o culmina­

ció de la seva vinculació a aquesta especialitat escènica.

Núria Espert dirigint Elektra de Richard Strauss 
Gran Teatre del Liceu, 1990

Josep Maria Flotats dirigint Tot assajant Don Joan de Louis Jouvet
Teatre Poliorama, 1993

Rosa M. Sardà dirigint Cantonada Brossa sobre textos de Joan Brossa
Teatre Lliure, 1999 ‘j j j t
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L’AUTOR/DIRECTOR
En els orígens del teatre occidental, i al llarg de molts moments 

de la seva història, íautor ha tingut al seu càrrec -com  una 

manifestació més del seu paper en el procés creatiu- la fun­

ció d'escenificar les seves creacions textuals i també les d’al­

tres autors, ja  traspassats o que pertanyen a altres realitats 

espectaculars. Això s'ha produït tant en el text dramàtic com 

en la composició musical escènica i s’ha arribat a afirmar que 

ningú millor que un col·lega per resoldre els complexos meca­

nismes inclosos en una proposta textual de la mena que sigui.

De fet, quan l'autor estableix un seguit de paràmetres i 

opta per unes possibilitats concretes en la definició de per­

sonatges o en el desenvolupament d’accions inclou de mane­

ra méé o menys explícita nombrosos elements de posada en 

escena virtual, to t i que puguin no ser els únics possibles per 

arribar a un determinat objectiu o efecte. En algun terreny, 

com ara la dansa, el paper autoral és gairebé indestriable del 

procés d’escenificació, de manera que en el coreògraf conti­

nuem trobant condensada aquesta doble funció que ha esde­

vingut més rara o infreqüent en altres especialitats o gène­

res de les arts de l’espectacle.

Escola de Charles-Antolne Coypel 
Molière dans Georges Dandin 
París, Collection Jacques Lorcey

Adrià Gual
Lectura d'una obra d'Avel·lí Artís, 1912
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LA CREACIÓ COL·LECTIVA
L’existència d'una figura central que organitza, coordina i 

defineix el procés d’escenificació és habitual en tots els sec­

tors i especialitats de les arts escèniques però no inevitable 

ni axiomàtica. Molts col·lectius, constituïts per a una creació 

concreta o amb una continuïtat de treball erj comú, supleixen 

l'existència d'aquesta figura per una distribució de les seves 

funcions entre els diversos membres del col·lectiu o fins i tot 

assumint de manera col·lectiva totes les decisions i la con­

ducció del procés de manera equivalent entre tots els mem­

bres implicats, o bé amb un equip més reduït, però pluriper- 

sonal, que assumeix aquestes funcions.

De fet, el caràcter plenament col·lectiu i “democràtic" d’a­

questa forma de creació és molt sovint una aposta ideològi­

ca i fins una utopia, que no contradiu en essència la cir­

cumstància que, rotatòriament o de manera fixa, algun/s ele- 

ment/s del col·lectiu supervisin o “mirin des de fora” deter­

minats aspectes o fases del procés creatiu. Tampoc no dis­

minueix aquest caràcter col·lectiu el fe t que aquest generi en 

el seu interior diverses especialitzacions, fins i tot amb molta 

singularitat o personalitat, que actuen però amb una menor 

autonomia i, d’alguna manera, subordinades a les decisions 

preses globalment.

L'existència d'una trajectòria continuada de caràcter 

col·lectiu genera intercanvis molt substanciosos entre els 

seus membres però produeix també nombroses dificultats 

d'identificació des de fora dels graus de responsabilitat i/o  

“autoria” respecte a cadascun dels elements presents en el 

resultat creatiu. Finalment, també poden induir a confusió els 

miratges ¡te col·lectius -d e  vegades a partir d'orígens més o 

menys remots ben genuïns- que funcionen més com a imat­

ge de marca o factoria de producció que no com a identitat 

creativa, segons interessos d’ordre gairebé estrictament co­

mercial o econòmic.

LaSetmanaTàgica
Ert*n ií eol.lïotlivK  H»1 Oivp flu í 'EdddI ï  í t  taatro 
da l 'ß r fo i  SimïB,

FiMSinantu. Aloitis 
Alfctrï Ar-filüür- 
EuZfclin Bíi-bín
Jüiàp SdiiAií
AdcJI Sú3u Cinqurïï»
*1 !c‘. n üar-·i’B 
lídras FitTífofl 
íor-U T'mi 
A iï iir il l*ru:s

Esnífírrol; LluclA 
Kurt* Pnr 
Kami#! Konrsy
í.fiillU tííUlTiíl
T}StÍri*  üürp li 
Ji&A O ü í
Saeci Isd ríjü íp
lU ir i í VR .d r.ll

Programa de mà 
La setmana tràgica 
Creació col·lectiva del Grup de 
l’Escola de Teatre de l’Orfeó de Sants 
Casino de l’Allança del Poble Nou, 1975

Lanònima Imperial. Castor i Pol·lux 
Mercat de les Flors, 1989

La Cubana. Cómeme el coco negro 
Mercat de les Flors, 1989
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L’INTÈRPRET

La persona que interpreta alguna acció escènica és l'altre 

ingredient essencial i insubstituïble del binomi bàsic que 

garanteix l'existència del fe t teatral o espectacular. Traduït a 

termes planers i molt essencials, hi ha espectacle així que 

algú fa alguna cosa que algú contempla. Doncs bé, aquesta 

persona que realitza alguna acció, que la mostra amb volun­

tat de ser contemplada i que, per tant, va més enllà de l’ac­

ció quotidiana impremeditada o necessària només des d’un 

punt de vista biològic o econòmic, és l’intèrpret o cèl·lula 

bàsica del procés creatiu i comunicatiu que es desenvolupa 

en qualsevol espectacle, per embrionari que sigui,

Amb un conjunt de tècniques adquirides en el procés 

d’aprenentatge -e n  una escola, més sistemàticament, o en 

l’exercici de la professió, més anàrquicament però de mane­

ra més rea l- Pinterpret acaba essent el que mostra al públic 

l'estadi final d’un procés creatiu iniciat de vegades de 

manera remota i en el qual la seva incorporació, el fe t de 

“personificar” el. decurs d'aquest procés, determina precisa­

ment la frontera entre els estadis especulatius o teòrics i 

aquells eminentment pràctics i de confrontació dels plante­

jaments amb les realitats físiques i emocionals que només 

poden ser tangibles a través, precisament, de la seva acció 

i la seva presència.

Desenvolupant al màxim algun d’aquests recursos o tèc­

niques (vocal, gestual, emocional, presencial) fins al “virtuo­

sisme” fins a acabar fent-ne el seu estri creatiu i comunica- 

riu per excel·lència o bé jugant i treballant amb molts o tots 

aquests Ingredients, l'intèrpret s'especialitza en uns gèneres 

o formes de l’espectacle o bé transita còmodament per 

diverses possibilitats expressives i en terrenys diversos i 

variats. Així, podríem parlar dïntèrprets que hipertrofien algun

dels seus òrgans o que cultiven de manera exclusiva alguna 

facultat o toc de gràcia particular, amb la finalitat de captivar 

aquells sectors del públic sensibles als nivells més insòlits o 

rars d'aquella especialitat, to t i que existeixi en detriment de 

la sofisticació o domini professional d’altres elements o sig­

nes de la Interpretació (els cantants lírics de veu excepcional 

però d’experiència actoral minsa o inexistent en serien un 

exemple prou clar).

L’enorme diversitat de gèneres i especialitats de l'espec­

tacle es defineix, en bona part, per l'existència precisament 

dïntèrprets dedicats al conreu virtuós, sovint a partir d’unes 

condicions físiques determinades i determinants, d'unes tèc­

niques desenvolupades al llarg de segles de tradició i espe­

cialització, que tenen en l'insòlit o en l’exacerbació de condi­

cions i recursos quotidians la seva màxima expressió inter­

pretativa. Només amb els recursos derivats del seu propi cos 

o ajudant-se amb objectes, estris i artificis de tota mena, 

l'intèrpret acaba concentrant en ell l’atenció, l'interès i la fas­

cinació de l’espectador.

Tant pel que fa als intèrprets amb habilitats físiques o orals 

d'excepció com aquells que desenvolupen la capacitat de 

reproduir i “viure” processos emocionals que poden ser mos­

trats I percebuts com a autèntics pel públic, com també 

aquells que conréen unes peculiaritats - la  capacitat de pro­

vocar la hilaritat, posem per cas, o l'habilitat en els jocs d'es- 

cam oteig- que provoquen la sorpresa, l’admiració i el plaer en 

el públic.

En les seves nombroses i quasi infinites especiali­
tats, recursos i virtuts, l’intèrpret es constitueix com l’e­
lement central i insubstituïble de tot procés de creació i 
comunicació de l’espectacle en viu.



TÈCNIQUES I RECURSOS D’INTERPRETACIÓ
És molt difícil enumerar o classificar les tècniques o recursos 

utilitzats pels Intèrprets. I encara més dlfícll„per no dir Impos­

sible, tractar d'Il·lustrar-les o mostrar-les en la seva puresa o 

aïlladament. Com a art efímera, la interpretació, mai repetida 

d'una manera igual, oscil·la, s’alimenta, utilitza o s'amaga 

darrere del conglomerat o fusió de molts d'aquests recursos, 

que amb prou feines viuen o existeixen de manera fugaç I 

que tenen de màgic allò que tenen, precisament, d’imprevist 

i, fins a cert punt, d'Irrepetlble.

Hem volgut posar a disposició del públic visitant cinc 

aspectes, tècniques o recursos concrets d’entre els Innom­

brables que utilitzen efímerament els intèrprets. En cadascu­

na de les cabines que els contenen s’insisteix o es remarca 

l'èmfasi en algun dels grans capítols de la interpretació: l'o- 

ralitat i la gestualitat, com a mecanismes que tradueixen sen­

timents, idees i emocions.

La veu parlada o la veu cantada, en la seva infinitat de 

registres, usos i especialitats, és un d’aquests recursos 

bàsics, sense menysprear el fe t que hl ha tanmateix Intèr­

prets que en prescindeixen radicalment. En un altre terreny, 

allò que és perceptible visualment, agrupem amb uns deno­

minadors comuns els recursos més gestuals o de manifesta­

ció física de la Interpretació, tant pel que fa al moviment i el 

gest més codificat en la Interpretació coreografiada com en 

aquelles interpretacions que es basen radicalment en el sug­

geriment visual o gestual, passant per aquelles manifesta­

cions emocionals que exterioritzen processos Interiors de 

vivència real o de construcció creïble del comportament.

Aquests "bancs de recursos" no poden ser, to t i la seva 

extensió, més que enumeratius I mal podran contenir més que

una successió de casos individuals més o menys significatius. 

I, en qualsevol cas, són un registre parcial, Imperfecte i, com a 

molt al·lusiu, a una realitat que només pot ser percebuda en 

directe I amb el caràcter irrepetible d’aquell moment i del 

mecanisme comunicatiu que s’hagi aconseguit d’establir.

Francesco Cardinali a Otelo
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Marta Grau a La mujer astrosa La Maña a Con la Maña y  a lo loco

Pep Ferrer i Josep M. Pou a Espectres

Juan Echanove a El cerdo Emma Vilarasau a La infanticida
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Marta Angelat, Maife Gil i Mercè Arànega a £  R.

Hair

Dia Internacional de la Dansa

Roberto Devereux

Miguel Gila a Déjenme que les cuente
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Enriqueta Bose i Dervine Antonia Mercè, La Argentina

Cristina Hoyos a Sueños Flamencos Compañía Nacional de Danza. Ecos
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Cia. de Dansa Búbulus. Georg Ballet Víctor Ullate. Gula guia

Selene Lux Dans. Fénix
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Ougisky. Alucinación automóvil
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Belle Epoque. Mask

Circ Crac. La gran repris
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Voyageur immobile

Cia. Marta Carrasco. Blanc d'ombra

Theatre Tilleul. La fameuse invasion des ours en Sicile
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Colax. Uns contes africans Cia. Tomeu Vergés. Kronos i Kromos

Voyageur immobile

Decapo. Dacapo Artistik i Comedy Show Garin Trousseboeuf. Merlin l'enchanté
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LA (RE)CREACIÓ 
DEL MÓN

L'acció escènica es produeix en un entorn especial de ficció, 

delimitat en un espai concret i que inclou des d'aquells ele­

ments afegits al cos de l’intèrpret fins a un conjunt de factors 

que conformen una realitat física determinada però canviant, 

que té per referent essencial el món real però que no s'hi limi­

ta, ja  que pot nodrir-se o ampliar-se amb al·lusions al fantàs­

tic, l’abstraccló o tota mena de referents plàstics i visuals.

Aquest món autònom que es (re)crea està integrat per un 

conjunj: d'elements físics que acaben essent el més tangible i 

fins perdurable d’allò que és, en essència, efímer, l’espectacle. 

Però es tracta d’elements creats en funció de la globalitat i fins 

de la seva fundó I aspecte al llarg de la representació, per la 

qual cosa perden el seu sentit - o  n’adquireixen un de prou 

diferent- en ser aïllats d'aquest context o contemplats al marge 

de la seva presència dinàmica al llarg de la representació.

Elaborat per un conjunt de professionals especialitzats 

en els diversos sectors i oficis que concreten la concepció 

del món específic de l'espectacle, les seves aportacions es 

combinen I superposen fins a produir l’efecte global desitjat 

i necessari per emmarcar l’acció i donar-ll unes aparences 

que no són merament estètiques ni visuals sinó que hi afe­

geixen o el doten de sentit. Carregat d'elements o basat en 

una simplicitat essencial, aquest món que envolta l'intèrpret 

és en bona part responsable de l’impacte i la suggestió que 

percep o es genera en l'espectador.

L’entorn físic de l’acció escènica és un conjunt 
riquíssim d’elements i llenguatges coordinats que 

generen la màgia de l’espectacle en una diversitat que 

(re)crea un món específic.
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Francesc Soler i Rovirosa
Teatrí
La Sirena de Josep Pin i Soler 
Teatre Novetats, 1892

Adrià Gual
Màscara masculina de comèdia

Juli Pi
Titella de tipus català
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LA CARACTERITZACIÓ
Damunt del cos de l'intèrpret se superposen to t un seguit 

d'elements que no li són quotidians I que contribueixen a 

definir i distingir el seu caràcter, la seva personalitat escèni­

ca. En una concepció global de la caracterització, aquesta 

està Integrada pel vestuari, el maquillatge I la perruqueria, a 

més de la possibilitat d'utilitzar recursos molt especials, com 

ara les màscares.

Deixant de banda el vestuari, que té una diversitat I com­

plexitat que en justifica un tractament específic, tots aquells 

elements d’ordre més efímer com ara el maquillatge, amb les 

seves nombroses tècn iquesj possibilitats, o la perruqueria 

afecten una de les parts essencials de l'expressivitat de 

l’Intèrpret, és a dir el rostre. Però tampoc tenen perquè limi- 

tar-s’hl, ja  que poden abastar la resta del cos, de la mateixa 

manera que l’aspecte real del rostre de l’Intèrpret pot ser 

substituït totalment o parcialment per l'ús d’una màscara que 

té una expressió estable o variable que substitueix el rostre.

Adrià Gual
Esbossos de caracterització 
Arlequí vividor 
Barcelona, 1912



Diadema i perruca de “Radamés" per al tenor Francesc Viñas
Aída de Giuseppe Verdi 

Gran Teatre del Liceu, 1909

Fabià Puigserver
Màscara de “Mare Ubú’ 
Operació Ubú 
Teatre Lliure, 1981

Fabià Puigserver
Màscara de “Pare Ubú’ 
Operació Ubú 
Teatre Lliure, 1981
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L’INTÈRPRET-OBJECTE
En alguns gèneres o especialitats de l’espectacle, de l'ampli 

sector del teatre visual o d'objectes, la interpretació es realit­

za sovint a través de la mixtura de l'Intèrpret humà i l'objecte 

o ninot que és percebut directament per l'espectador, men­

tre que el seu manipulador -que  pot ser alhora prestatarl 

d'alguns elements interpretatius, com l’oralitat— sovint roman 

amagat o en un segon terme.

Els objectes generats per aquestes formes d'espectacle, 

titelles -am b les seves nombroses variants segons les tècni­

ques de manipulació-, ombres, objectes i altres possibles 

artefactes -com  ara els propis de teatre de carrer I de la 

celebració festiva, per exemple els capgrossos I gegants- 

tenen una dimensió visual que crea les bases “corporals” 

d’un Intèrpret cfue és animat per mecanismes, ginys o tècni­

ques molt diverses amb les quals el manipulador el dota de 

possibilitats expressives que van molt més enllà de la seva 

aparença física.
Ombres turques 

Pell acolorida
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Harry Vernon Tozer
Titella “Monsier Gaston’ 

Barcelona, 1957



L’OBJECTE SIGNIFICANT
En el conjunt d'elements físics que creen globalment el món 

de la ficció escènica trobem objectes de dues menes. D'una 

part aquells que contribueixen a l'ambientació o la versem­

blança del món real que al·ludeixen, I que tenen per tant una 

funció bàsicament referencial o, en cas d'esdevenir redun­

dants o innecessaris, "decorativa”. Però també hi ha un seguit 

d’objectes que són dramàticament essencials, bé perquè els 

requereix l'intèrpret per construir i manifestar el seu perso­

natge, bé perquè són elements determinants en el transcurs 

d’una acció escènica.

Un cas especial i extrem d’aquesta càrrega dramatúrgica 

de l’objecte el representa l'amplíssim arsenal d'objectes que 

s’utilitza en les especialitats de la màgia, basant-se precisa­

ment en la manipulació, aparences successives i capacitats 

de sorprende que el mag manipulador és capaç d'atorgar a 

objectes Inanimats i aparentment trets de la vida quotidiana. 

En aquest cas, és l’existència i transformació d’aquests 

objectes allò que fa néixer i assegura el fe t espectacular.

Safata d'aparició de cartes, desaparició de 
daus i cilindre per a aparició de plomes 

Col·lecció Roca

Escut, casc, banya i corona per al tenor Antoni Saludes 
Lohengrin de Richard Wagner
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Lluís Labarta
Disseny d’escuts i espases 
Edip rei, de Jean Cocteau 
i Igor Stravinsky, ca. 1924
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EL VESTUARI
Un deis elements essencials de la caracterització de l’Intèr­

pret, que l’ajuda a transformar-se en el personatge, és el 

conjunt de peces de roba que conformen el seu vestuari 

escènic. Com succeeix en la resta d'elements que confor­

men la (re)creacló del món tant pot al·ludir la realitat contex­

tual -p resent o històrica- com ser el resultat d'especula­

cions fantàstiques o bé suggerir propostes imaginàries. Tot I 

la seva aparença sovint quotidiana, el vestuari teatral és dotat 

en el seu procés de confecció d'elements que en facilitin la 

Investidura o els canvis sobtats d’aquesta, ja  que tot I la seva 

aparença convencional, el més habitual és que l’Intèrpret s’ha­

gi de revestir o despendre d’aquests elements sense seguir 

els rituals ni els temps de la convenció.

Suggeridors de mons exòtics o directament recuperats 

de la realitat Immediata, els vestits de teatre són de vegades 

suficients per (re)crear el món de la ficció escènica o en són 

un dels elements més significatius, bé perquè defineixen per 

ells sols un gènere o forma d'espectacle (pensem en “unl- 

formes’’ tan diversos com el tutú del ballet clàssic o la Infini­

ta varietat de vestits de down) bé perquè doten l’Intèrpret de 

l’element de caracterització que li és imprescindible per 

donar a la seva actuació tot un altre sentit I grandesa que tin­

dria a cos nu o amb una malla més neutra.

'
Marià Andreu
Figurí del "Savi 3r"
Don Juan, de Henri de Montherlant 
París, 1958

Adrià Gual
Figurí d"‘Escampa-boires” 
Don Joan, 1910



Alexandre Soler Marije
Figurí de “Flor"
Parsifal de Richard Wagner 
Gran Teatre del Liceu, 1913
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Vicent Viudes
Figurí per a Joan Magriñá 
Danza Eslava

E  S oler. Yt\ovn\e 

PTKTüj. i . i  'i'.'.:- 

B a k c e l ü k  1

Francesc Soler i Rovirosa
Figun de "Rellotge"
Lo Rellotge del Montseny 
de Joan Molas
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Fèlix Urgellès
Figurí d'·Home i dona" 

Kosiki de Busnacho i Liorat

Apel·les Mestres 
Figurí d'"Ésser fantàstic* 

La viola d'or d’Apel·les Mestres 
Teatre de la Naturalesa 

de la Garriga, 1914
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Francesc Labarta
Figurí de “Tirèsies”
Edip rei, de Jean Cocteau i 
Igor Stravinsky, ca, 1924

Pep Duran i Nuria Pawlowsky
Figurí de “Taverner”
Baal de Bertolt Brecht 
Teatre Lliure, 1982
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Vestit de "Radamés" per a Francesc Viñas 
Aida de Giuseppe Verdi 
Gran Teatre del Liceu, 1903

Barret i vestit per a Margarida Xirgu 
Doña Rosita la soltera o el lenguaje 
de las flores de Federico García Lorca 
Teatre Principal, 1935
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Veslit de “Rigoletto" per a Hipólito Lázaro 
Rigoletto de Giuseppe Verdi



LA LLUM
La il·luminació no és únicament necessària en un espectacle 

per exigències de comunicació (que “vegem” allò que succe­

eix), sinó que és un llenguatge autònom d’una gran força 

expressiva, responsable en bona part dels climes i suggeri­

ments visuals que es produeixen en una (re)creació del món 

determinada. A través d’elements cada cop més sofisticats 

tècnicament o de recursos que s'han mantingut inalterables 

al llarg de la història de l'espectacle, el resultat del disseny 

de la il·luminació permet fornir aspectes radicalment distints 

a la realitat física present damunt de l'escenari.

EL SO
L'espai físic de la ficció té també una dimensió sonora cons­

tituït no únicament per l'oralitat dels intèrprets -quan exis­

te ix - o l’aportació específica de la música, tant si és essen­

cial en la determinació dels llenguatges escènics com si 

només contribueix a l’establiment d'uns climes o uns efectes 

determinats. El so de l'espectacle té una dimensió més 

àmplia que inclou tant els “efectes” específics Incorporats per 

al·ludir o (re)crear unes circumstàncies concretes com la 

valoració que l'escenificació fa de l’alternança de la seva 

presència tangible amb les seves absències o els mesuradís- 

slms compassos que en van alternant presència i absència.

L’ESCENOGRAFIA
L'espal en què es materialitza la ficció es pot organitzar de 

múltiples maneres, començant per allò que en determina 

l'especificitat escènica, és a dir la tria del segment d'espai 

físic on es produirà aquesta ficció i que adquirirà, per tant, la 

dimensió d'espai escènic. Fins i to t en el cas que aquest 

espai és predeterminat -é s  a dir, que es produeix en l’espai 

escènic per excel·lència, l'escenari d'un equipament teatra l- 

el conjunt d'elements visuals que acabaran conformant una 

(re)creacló del món determinada só'n d'una enorme comple­

xitat conceptual i constructiva, encara que el seu efecte en 

l’espectador pugui ser molt simple o purament decoratiu.

El disseny escenogràfic és un dels elements determi­

nants en la lectura visual de l’espectacle, I bé per comple- 

mentarietat o bé per contrast amb la resta d'elements que 

conformen aquesta part física I més permanent de la repre­

sentació constitueix un dels factors essencials en la produc­

ció de l’efecte Il·lusori d'una realitat diferent i màgica en la 

qual pot esdevenlr-se gairebé tot. Lorganització de la com­

plexitat d’elements que hi Intervenen, la seva capacitat o 

exigència referenclal, els marges d’especulació o investiga­

ció visual o espacial, la suggestió dels materials I les textures, 

les possibilitats composar o només apuntar lectures visuals, 

etcètera, són només alguns dels factors a tenir en compte en 

allò que és, per ell mateix, un món amplíssim del qual, a més, 

disposem del màxim d'elements que ens en permeten refer 

la realitat un cop acabat el moment efímer. 1
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Oleij.uer Junyent
Teatrf
Tannhäuser de Richard Wagner 
Gran Teatre del Liceu, 1908
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Adrià Gual
Esbossos
Javier d’Antoni Massana 
Gran Teatre del Liceu, 1930
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Maurici Vilomara
Esbós
El despatríat de Santiago Rusiñol

Salvador Alarma
Esbós 

El barrio maldito 
Londres, 1916

Joan Morales
Esbós

La Revoltosa de Ruperto Chapí 
Gran Teatre del Liceu, 1938
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Josep Castells
Teatrí
Carmen de Georges Bizet

Antoni Clave
Teatri
Carmen de Georges Bizet 
Pincess’ Theatre, Londres, 1949
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Ramon Batlle Gordó
Esbós

El petó davant del mirall de Ladislau Fodor 
Teatre Romea, 1933

Francesc Fontanals
Esbós

Somni de A/ada/d'Ezequiel Vigués “Didó” 
Barcelona, 1941
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Ramón Batlle Gordo
Plànols tècnics 

El divino impaciente ce José M. de °eman 
Teatre Calderón, 1949

Beghé
DespaçameriLüels elements d'un decorat

Rafael Caseres
Rerme? i aplics diver$oa, ca, 1.950

, . , 1
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ESCENARIS I MAQUINÀRIES
A partir de diversos models constructius -e l més famós i uti­

litzat, l'anomenat “escenari a la italiana'1- , fruit de la perpetua­

ció de models tradicionals però en constant evolució tecnolò­

gica, l'escenari és la caixa dotada dels recursos necessaris 

per contenir la implantació dels elements escenogràfics i la 

resta d'aspectes que permetran la (re)creacló del món de la 

ficció. Llescenarl, un espai només aparentment buit, disposa 

d'un seguit de mecanismes, la maquinària escènica, que per 

bé que han adquirit en els darrers temps notables millores 

tècniques per a la seva utilització més còmoda i precisa, con­

tinua basant-se en bona part en dissenys i enginys seculars, 

que demostren la seva validesa generació rere generació, 

provocant Idèntica sorpresa amb els seus màgics efectes.

liARCELOXA.

Plànol d’implantació de l’escenari 
Teatre Principal



Maqueta d’un escenari

87



ELS TALLERS
La construcció dels elements que coformen la (re)creacló 

del món flcclonal és obra de tallers especialitzats, en oca­

sions annexos a l'edifici teatral i regits per les seves neces­

sitats de producció, però sovint establerts com a negocis 

autònoms, al servei de tot el món de l’espectacle Indistinta­

ment. Tot i que els processos de construcció tenen en comú 

elements amb altres pràctiques industrials -p e r exemple, la 

fusteria en el cas de l’escenografia, o la confecció en el cas 

del vestuari- els tallers de construcció teatral excel·leixen en 

tècniques específiques, requerides pel trucatge o l’especifici- 

tat de les solucions tècniques demanades per l'espectacle, 

no únicament per simplificar processos -p e r exemple, de 

muntatge I desmuntatge- sinó per exigències de funciona­

ment sovint molt complexes, precises o sofisticades.

R. Martí Solanich
El taller d'escenografia del Teatre Principal, 1907



V. Ameil Masc
El taller d'escenografia del Teatre Principal, 1884
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AL SERVEI DE L’ESPECTACLE
A més dels grans tallers de construcció escenogràfica o de 

confecció de vestuari estan a la disposició del món de l’es­

pectacle un ampli nombre d’empreses, comerços I serveis que 

forneixen subministres molt especialitzats, dels quals sovint 

són també fabricants a més de comerclalltzadors. Hi ha també 

una especialització en el lloguer temporal d’aquests elements 

adreçat tant al món dels professionals com més específica­

ment al dels aficionats, que en no poder assumir els costos de 

producció professionals per la naturalesa i volum de la seva 

activitat, habitualment acudeixen al préstec temporal d'a­

quests factors, a risc de la no plena adequació dels elements 

disponibles als requeriments de la seva creació escènica.

PERSONAL D’ESCENA I DE SALA
A més de tot el món més estrictament creatiu lligat al fet artís­

tic, el perfecte funcionament de la maquinària espectacular I 

del mateix fet de la representació no seria possible sense l’e­

xistència d’un personal especialitzat tant en les zones en con­

tacte amb el públic -taquillers, acomodadors, altre personal 

d’atenció- com entre caixes, en la part no visible del disposi­

tiu escènic -maquinistes, electricistes, regidors, utllers, sas­

tres, maquilladorsf perruquers- que són essencials per a la 

preparació de la representació i en el transcurs d’aquesta. 

Són una part només del nombre considerable de persones 

-a ls  quals cal afegir el personal de producció, administració, 

gestió, promoció, etc -  necessàries per tal que es faci realitat, 

dia rere dia, la màgia efímera de l’espectacle en viu en totes 

les seves formes, gèneres I manifestacions.
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EL JOC DE L’EFIMER

Aquest espai ofereix una proposta pedagògica que permet 

''experimentació de llenguatges i mecanismes de la creació 

de l’espectacle en viu, a partir d'alguns dels seus elements 

més essencials.

L'experiència facilita poder jugar amb jocs de llums, 

colors, ombres i fons decoratius pel que fa a l'espai escènic 

i amb vestuari i caracterització pel que fa als elements incor­

porats en l’intèrpret. A partir d'aquí, la creació del propi 

espectacle efímer resta oberta a totes les possibilitats.

L’espai està basat en l'escenografia creada per Joan Miró 

per al ballet Jeux d'enfants (1932) I Inclou uns figurins Ins­

pirats en els que dissenyà Oskar Schlemmer per al Ballet 

triàdic (1922).

I
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