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ELS JOVES
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Una mirada a la programacié de les darreres temporades
teatrals catalanes permet detectar la presencia —cada vega-
da més insistent i sdlida— d’un conjunt de joves escenografs,
bastants d’ells sortits de I'Institut del Teatre, amb els quals
sembla que es pot esperar una renovacié progressiva en els
parametres de la creacio 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 'aparicié d’una serie de grups de dansa —es-
pecialment contemporania— per als quals la relacié entre co-
reografia 1 escenografia és un eix basic del plantejament dels
espectacles, els quals troben en aquesta integracié la part
potser més important de la seva poteéncia: dansa conjunta de
cossos 1 objectes, dansa de cossos en els objectes, cossos que
continuen els ritmes de I'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, transformacié 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 l'espai, creacié del marc i de les connotacions espacials
per la intervencio directa del cos (per exemple, dibuixant real-
ment l'espali), ortografies escenografiques (taques de color,
projeccions, etc.) que integren en una mateixa i continua uni-
tat plastica els cossos i els objectes en mutua prolongacio,
etc. Tot un repertori de propostes notablement agil, fresc i
inventiu que, tot i mantenir-se en una opcié basicament
«minimal», enriqueix extraordinariament l'antic panorama de
coreografies executades amb el passiu contrapunt d'un ciclo-
rama, un teld 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, perd no necessariament, la seva
tasca amb la d'un escenograf o artista plastic per al desenvo-
lupament i/o realitzaci6 de la idea. Es, doncs, des del cor ma-
teix de la dramaturgia 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 escendgrafs, més enlla del fet
de treballar habitualment per a grups o companyies dotades
de poc pressupost, semblen optar d’'una manera generalitza-
da 1 expressa per aquella especial essencialitat dels espais
que deriva de la reduccié de volums, formes i detalls illus-
tratius a la minima expressié 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’elaboracié rigorosa dels fac-
tors, mai renyida amb una notable llibertat —i sovint sentit
ladic— d’eleccié 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 grandilogiiéncia, 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
llico 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 l'alt vol de la inspiraci6é personal. I el que és més impor-
tant: abunden les creacions escenografiques de molt lliure
adscripcid, amb auteéntiques ruptures figuratives i de plante-
jament en les quals sovint sorpren I'amplitud de la concepcié
i la densitat de la carrega poetica.

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-
déncia a la nuesa en el tractament dels materials reforca una
creixent desvinculacié de I’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 funcié del
sentit, 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 I'espectacle i, en conseqiiéncia, a la recerca
de sentit per part del director o del collectiu que I'assumeix.
Aixd comporta, als joves escendgrafs, una marcada voluntat
de collaborar en el procés de definici6 dramatargica. Es
a ell que se subordina una altra voluntat explicitada i només
aparentment paradoxal: la de lliurar 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 incideéncia dels altres parametres.
Aquesta, per altra banda, és especialment manifesta en els
abundants casos de creacié escenografica empresa collecti-
vament, en un nou tret de relativitzacié del protagonisme in-
dividual.

Cal també esmentar la consolidacié d'un procés ja iniciat
la década anterior: el rebuig del monopoli del cub escénic
a la italiana com a espai de 'accié teatral. Es cada vegada
més freqiient 'atemptat contra el transcendentalisme d’aquest
espal 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 previes, on, per altra ban-
da, s'imposa una nova i enriguidora relacié public-represen-
taci6. A aquest tret cal afegir un accentuat interés per nous am-
bits —ja no fisics, sin6 culturals— de creacié escenografica,
tals com el platé televisiu (sortida excessivament temptadora
davant ['escassesa d’alternatives escéniques), les installacions
i les accions i els esdeveniments d’exhibicié o manifestacié
de diversa indole.

En la mateixa linia s’observa la participaci6 freqiient dels
joves escenografs en muntantges teatrals que trenquen la tra-
dicional separacié 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 escendgrafs joves recorrer a mitjans tecnologics
complexos —que en tot cas se subordinen a la idea dramati-
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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-
sencia creixent de dones en el mén de la creacié escenografi-
ca. A Montse Amenos i Nina Pawlowski, I'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, Agnés Ricart o Teresa Salvadd, en-
tre d’altres, com també el de les diverses coredgrafes que
treballen en els parametres de l’escenografia 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 ’experiéncia
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 producci6 tea-
tral. Deixem ara pas, tanmateix, a I'eloqiiencia 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
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La Dux. Corre, 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. Coreografia 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).



Antoni Mira. Strangers in the night. Coreografia d’A. Mira. Nats Nuts Dansa, 1989
(Foto: Josep Aznar).




Joaquim Roy. Trastorn, de M. Rovira/O. Roig. Transit, Companyia de Dansa
Contemporania, 1989 (Foto: M. Catala-Roca).

Francesc Punti. Castor i Potlux. Coreografia de J.C. Garcia. Lanonima
Imperial, 1989 (Foto: Josep Aznar).
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Ramon i Merce. A fu vera. Coreografia 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). 173



Antoni Bueso i Roser Caritx. El Déria TT, de J. Castells. Direccié de
J. Castells. El Teatri, 1985.
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Ramon Simé i Damia Montes. Primer amor, de S. Beckett. Direccid dc
F. Grifell. El Teatro Fronterizo, 1986 (Foto: Carlos Caisca).
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Antoni Bueso i Julid Colomer. E! muntaplats, de H. Pinter. Direccié de
C. Portacelli. Teatre Lliure, 1987 (Foto: Ros Ribas).




Julia Colomer. Jacques i el seu uino, de M. Kundera. Direccié de X. Masé,
J. Domeénec i Q. Mas6. El Talleret de Salt, 1988 (Foto: Ros Ribas).

—

Antoni Bueso i Julia Colomer. Luiltima copa, de H. Pinter. Direccié de
X. Masé. Teatre Lliure, 1987 (Foto: Ros Ribas). 177 }



Joan Mora. Danny i Roberta, de J.P. Shanley. Direccié de J. Costa. Teatre
Urba, 1987 (Foto: Barceld).
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Vicenta Obon. La botiga dels horrors, de H. Ashman / A. Menken. Direcci6
de J. L. Bozzo. Companyia del Teatre Victoria, 1987 (Foto: Barceld).
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Rosa Sanchev. Hahitat, de R. Sanchez 1 A. Brito. Konie, 1987 (Foto: Pau Ros).

César Olivar. Tira't de la moto, de M. Casamayor i T. Vilardell. Direccié
de M. Casamayor i T. Vilardell. Teatre de I’Ocas, 1988 (Foto: Ros Ribas).




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 lniltim?, de 1. Horovitz. Direccié de C. Lasarte.
Teatreneu, 1988 (Foto: Ros Ribas).
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Ton Berrondo i Chema Nogués. La forga del costum, de T. Bernhard. Direc-
ci6 de J. Mesalles. Teatreneu, 1989.




CAP A UN LLENGUATGE UNIFICADOR:
LA FUSIO DELS AMBITS

El moén de l'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 I'espai
que I'ha de contenir. D’aquest espai ens interessa tot allo que
conté (ambient, arquitectura, situacié, 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 son
neutres, sense cap connotacio o referéncia codificada. En amb-
dos marcs, la relacié idea-espai és dialectica: la idea sorgeix
de 'espai /o V'espai sorgeix de la idea.

Els nostres muntatges cerquen també que l'espai impli-
qui una relacié nova amb el public: aquest segueix '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 escénica, sense coaccions ni dependéncies mutues. Aquests
ambits son els segilents: art escénic, so, musica, arts plasti-
ques, fotografia i imatge, disseny d'illuminaci6 i de banda
sonora, moda, vestuari, estilisme i disseny grafic. Els dife-
rents membres del nostre collectiu —Nunquam Studi— te-
nim experiéncia procedent d’aquests camps i intentem que
tots ells conflueixin en experiencies escéniques no conven-
cionals. Segons els muntatges, i sense una jerarquia establer-
ta d’entrada, la investigacié 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
avanga.

Entenem el guidé no tant com una estructura previa i tan-
cada, sin6 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 «Insomni», de Numquam Studi. 1985 (Foto: Roberto
Miragaya).

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

El text no és el vehicle ni la clau central, siné un element
més que forma part de la comunicacié 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 perquée la musica de I'espec-
tacle estaria feta (plena) de silenci. Té la importancia d'un
text perqué és llenguatge, és fonamental en la transformacié
de I'espai perque suggereix I'ambient, refor¢a cada moment
dramatic aportant el clima i marca el ritme de l'accié i el
seu desenvolupament. Un primer muntatge de musica, veu
i textos serveix de base als assajos. Sobre aquest, i contras-

Anna Bonet. Segiiéncies (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, peroé no com a element al voltant
del qual gira tota la resta. Qualsevol de les técniques d’inter-
pretacié del llegat historic ens serveix de base per continuar
investigant 'expressié de I'ésser huma. Pero creiem que I'in-

ELS JOVES ESCENOGRAFS

185




186

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 funcié de suport d’aliada
material de la idea, i no de protagonisme. Per a aixd cal un
treball d’'investigacié mitjancant el qual els intérprets cone-
guin els materials de que disposen i experimentin amb la seva
relacié amb la llum, amb les imatges, amb els efectes... Tam-
bé la musica necessita la técnica a fi d’assolir-ne la integra-
cié amb la llum, les imatges i 'accié.

Per a aquest treball de recerca no existeix infrastructura
i és molt dificil d’arribar a la fusi6é desitjada. Per aixo, so-
vint, els projectes de muntatges escénics d’investigacié per
als quals busquem finangament, 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 I’escena i en el nostre sistema de treball una visié
renovadora i integradora, i per aixd confiem en la seva apli-
caci6é fidel i rigorosa.

Anna Bonetr (NUMQUAM STUDI)



LA FASCINACIO DE JUGAR AMB LA REALITAT

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

En cada representacié, el public i els actors vivim una
mateixa experiéncia, on el public ni és transportat com a es-
pectador a un altre mon d’illusio 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 disseccié de
la realitat (forcat a una continua reflexio, pero distanciat d’una
vivéncia emocional). Tots hi som en cor i anima.

Des de llavors, el meu amor al teatre em du a buscar en
cada muntatge aquesta comunicacid, 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’alld que distancia I'espectador d'una
possible experiéncia real.

Les cadires, El Teatri, direccié 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 ficcié tea-
tral. Aquesta nuesa esdevé una constant.

Ens enamorem de I'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’Alfres llocs, 'ordre rigid
i dominant de Do#ia Margarita.

Creem el Taller Plastic del Teatri amb la intencié de con-
tinuar emborratxant-nos de llum i de color. Volem aprofitar
la llum per canviar ’espai: amb el Bon policia aconseguim
tres decorats en un, mitjancant el canvi de color de la llum.
Al taller de graduacidé Diumenge, fem el mateix, perd 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 illusié, la realitat és
textura, volum, material.

ELS JOVES ESCENOGRAFS

187



188

Antoni Bueso. Emigrats, de S. Mrozek. Direccié de J. Torrents. Companyia
de Carles Canut i Toni Sevilla, 1988 (Foto: Barceld).

Als 30 anys, hom es fa gran. Tot se'm dispara devers 1'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, Ewmigrats; 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
[lums i les parets nues; per acabar, amb Max Gericke al Ma-
ria Guerrero, amb la inutilitzacié total darrera una reixa que
deixa transparentar els [lums i I'escenari buit: I'espai escenic



Antoni Bueso. Combat de negre i gossos, de B.M. Koltés. Direcci6 de
C. Portacelli. 1988 (Foto: Ros Ribas).

se situa totalment a la platea, acabant de tancar 'oval (aquesta
és una de les dues vegades en que, en aquell teatre, la inte-
graci6é 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-
racié de les textures i patines com a «realisme escenografic»
(Muntaplats, Emigrats) fins a una utilitzacié real dels mate-
rials i dels sistemes constructius (taulons i ferro a Max Ge-
ricke, plaques de ciment al Combat). L’escenografia envolta
el public, 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 fascinacié (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: 'essencial del teatre.

AnTONT BUESO



CREACIO I REALITZACIO

Després de tres anys de treballs primerencs a Barcelona,
en el marc de I'Institut del Teatre o simultaniament a la meva
formacié 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), I'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-
cenografs d’un projecte. Marxar era una de les maneres de
comengar tot sol.

L’experiéncia italiana va ser molt rica, encara que para-
doxal. Vaig comengar a treballar com a responsable de la
seccié técnica de realitzacié 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 'abast
i el passat quasi mitic de la Sormani, tant dins d'Italia com
en el panorama internacional. Es tractava de dirigir la realit-
zacié 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 'esbéds.

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 élites destinataries d’aquells
espectacles. En definitiva, ni era popular la gesti6 del treball
ni el seu desti. T crec fermament que el teatre és del poble
i per al poble; no un estri per a ostentar, sind per a divertir
i educar la societat.

Després de treballar dos anys a Italia vaig anar a Suissa.
El collectiu Théatre de la Claque amb el qual he estat treba-
llant a Zuric té una linia de teatre social. I aixd tant en la
problematica que aborda en els seus muntatges (la qiiestié
genética, el perill atomic, la cursa d’acumulacié de diners,
etc.) com, almenys en principi, en la gestié6 comunitaria dels
projectes. Tanmateix, la meva preparacié técnica assolida a
Italia em va fer ser incorporat a l'equip fonamentalment com
a realitzador i, en conseqiiéncia, ser poc tingut en compte
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a I’hora de plantejar dramaturgicament les escenografies. De
nou, per tant, ’experiéncia de no ser un interlocutor en el
pla de la creacié.

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

A I'Institut del Teatre, o a partir d’ell, vaig aprendre a
convertir les idees en formes 1 materials, a treballar amb pe-
tits pressupostos, a operar en nous ambits de la creacié esce-
nografica, tals com el cinema, el video o la televisid, 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-
ments 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-
cid, 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 '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.

Ricarp CALVENTUS



ESCENOGRAFIA 1 ACTOR: JOC A DOS

Quan penso en escenografia tinc la preséncia pictdrica molt
a prop.

M'interessa fer composicions de colors i formes pictori-
ques sovint molt relacionades amb les meves referencies pro-
pies 1 personals, pero tenint molt en compte la comoditat
de l'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-interpretacio-escenografia-llums com
a moén estétic global.

Defenso I’estética forta perd no gratuita. Crec, com he dit
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Roser Caritx. Kronosburg, de La Vendetta. Direccié de Q. Romeu i
J. Martinez. 1988.

abans, que ha d’estar al servei de l'actor i I'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 I'escenograf com a part important
en l'estética formal de cada obra lligada a la visi¢ 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 ’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
creacidé 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 escénic, si té realment un moment de vida
propia sobre l'escenari, ha d’estar lligat a la interpretacidé
i direcci6. L'espai no pot ser quelcom per posar dintre d’un
marc o d'una capsa i dir: «aixd és l'escenografia». El mo-
ment de vida es produeix quan I’espai ajuda a crear una cer-
ta expectacié en el public perd aquests moments estan in-
trinsecament lligats a la illuminacié, direccid, etc. Quan tots
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aquests elements es potencien entre si, tenim una creacid ex-
citant. L’escenograf no hauria d’imposar un estil a I’especta-
cle siné contribuir al concepte global.

Per resumir, unes paraules de 'escenograf 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».

DeBoOrRAH CHAMBERS



ESPAIS INTERIORS

Quan vaig acceptar 'encarrec del Teatre Invisible de dis-
senyar l'espai escénic del Pierrot Lunaire tenia molt clar que
I'tinica cosa que no podia era intentar «fer d’escenograf»’,
sino ser tan sols jo mateix com a artista, i tot aixo per dues
raons: la primera, per fidelitat al projecte, ja que en passar-
me la proposta s'intentava reviure les experiéncies de Schoen-
berg amb els seus amics artistes (o sigui, Kandinsky), i la
segona, per la meva creenca que les «professionalitats», tant
en el mon de l'art com en el de 'escena, acaben ofegant la
creativitat. Considero que s’estableixen tot un seguit de lleis
internes, que no sén normalment contrastades fins que una
aportacio extradisciplinaria les fa caure, tot i que amb aquests
intents a vegades es vulnerin lleis necessaries que poden per-
turbar —en ocasions greument— la coheréncia de visio.

Em vaig plantejar I'espai escénic com un espai total, on
havia de muntar una installacié escultorica. Tot seria volum;
alguns volums, en moviment, com la musica, la paraula, els

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

1. Joan Duran és un artista plastic.
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actors i alguns objetes escénics; els volums restants confor-
marien un marc d’interreferéncies. Aixi, el que seria l'espai
escénic, pla inclinat del terra, escales, cub i forma trian-
gular penetrant-lo per a la ubicacié dels musics (tot cons-
truit amb materials industrials com planxes de ferro i alumi-
ni lacat), va sorgir de les reflexions de Kandinsky sobre les
relacions entre l'art i la musica.

Les maletes metalliques que obrien cadascuna de les tres
parts de I'obra, amb els seus neons geomeétrics a l'interior,
eren simbol de diferents graus energétics dels viatges que
emprenien.

El globus terraqui, inscrit dins d’'un cub de metacrilat,
obligava I'actor a moure’l amb un moviment de mans sinco-
pat, contrari a l'acaronament dol¢ d’'una bola-mén.

Els daus-cub, amb els fleixos incorporats, volien ser una
reflexié sobre l'atzar en la durada de l'esclat de llum i en
el temps de ceguesa momentania de I’espectador, un xic més
llarg, provocat per l’enlluernament.

Finalment, la creu electronica amb els textos entrecreuant-
se i passant en una cadéncia determinada (el temps real d’exis-
téncia del contingut literari) evidenciava la permanéncia del
pensament, inicament quan a aquest se li subministra ener-
gia 1 se’l fa sortir del seu estat latent (memoria).

En aquest treball, un cop més, vaig intentar de moure’m
en aquell terreny que Sartre definia com el que va de la inte-
rioritzacié de 'extern a l'exterioritzacié de l'intern, cosa que
és valida, tant si parlem d’art com d’escenografia.

Joan DuraN



LA POETICA DELS ELEMENTS

M'interessa situar el treball d’escenograf dins d’una visio6
de globalitat dels eixos d'un espectacle. A aquesta visi6, m’hi
han portat les meves freqlients ajudanties de direccid, espe-
cialment al costat la Carme Portaceli. Les considero de molt
intereés per a un plantejament més profund dels espais.

Dins del treball escenografic, m’agrada partir de I'organi-
citat dels materials per extreure’n simbols de les textures
i de la incidéncia de la llum al damunt.

La llum i el color, com a definidors dels diversos espais
de la ficci6 —el moén propi de cada personatge o grup de
personatges—, sén temes que m'interessen molt i que vaig
desenvolupar especialment a Prometeu encadenat.

Un altre eix dels meus treballs és la intervencié dels ac-
tors en la modificacié de I'escenografia al llarg del drama.
Ho he cercat a Fantasio, on els personatges construeixen i
desfan els elements materials de I'espai com si fos un mon

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

No trobo interés en la gran tramoia ni en 'as de mitjans
tecnologics quan aquests ofeguen l'esséncia de l'espectacle.
Em sento més estimulat pel repte de la puresa dels elements,
de no carregar les coses. Si amb una roda o un pal s’assoleix
una imatge poética, ja no em cal res més. Considero exem-
plar, respecte a aixo0, l'espai del Mahabaratia de Peter Brook.

Tampoc no m’interessen els materials que sén massa evi-
dents «de teatre», com per exemple el carté pedra. Prefereixo,
si cal, recorrer a subtilitats més pictoriques, potser per he-
réncia de la meva formacié en Belles Arts. En qualsevol cas,
cerco d’introduir elements de trencament dels colors i les
textures realistes a partir de la distorsié. Aquesta és, jo crec,
la millor via que s’obre a la ficcio, és a dir, a la teatralitat.

XAVIER MILLAN



ESCENOGRAFIA I TV

L’escenografia a la TV va lligada estretament, no tan sols
a les caracteristiques propies del medi, sin6 també a la parti-
cularitat que es treballa amb poc temps, amb pressupostos
molt justos i d’altres condicionants que es complementen amb
la possibilitat de fer molts muntatges a curt termini i provar
materials, formes i distribucions de l'espai diferents.

Uns muntatges plantegen conceptes, formes, colors i tex-
tures, d’altres conceben diferents termes que donen profun-
ditat, relacionen els diferents espais i descobreixen, a través
d'un primer espai, d’altres que hi sén en segon terme.

Als programes dramatics, el text i els actors fan que I'es-
pai es torni viu i s’enriqueixi; a d’altres programes, l'espai
es converteix en el «contenidor» que, més o menys suggeri-
dor, fa de «fons» i d’<ham» visual. Els plantejaments d’amb-
dos casos son diferents, ja que l'accié també els diferencia.

Per altra banda, el fet de treballar alhora amb tres o qua-
tre cameres que canvien de pla sovint, que poden donar un
pla d’un detall, un pla general, un pla contrapicat o un picat,
fa que tant I'espai com els objectes siguin importants, ja que
és com si 'espectador passegés per 'espai i mirés els detalls
i el conjunt a través del realitzador.

Agnés Ricart. Joc de Ciencia: Viatge al Sistema Solar (TV3). 1986.
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Aixi, el disseny a la TV no és un treball aillat, siné que
esdevé un treball d’equip, ja que el realitzador, els cameres,
el productor, I'illuminador i el dissenyador formen un bloc
del qual, en gran manera, dependra el resultat.

La televisié és un mitja d'eixos de visié on l'espectador
no té una posicié estatica ni un punt fix de mira. La intimitat
que proporciona la TV permet que I'espectador participi d’una
manera més immediata en l'accio, ja que el seu punt de vista
és el de la camera: pot veure una accié des de molts punts
de vista consecutivament i poques vegades pot observar l'ac-
cié d'una manera objectiva i amb distancia; aquesta és una
de les diferéncies basiques respecte al teatre i al cinema.

Per aconseguir aquest moviment axial s’ha de tenir molt
ben calculada la planta de I'escenografia perqué permeti la
maxima llibertat d’accés als cameres, a I'equip de so i a I'an-
gle d’illuminacio, la maxima llibertat de moviment a I’equip
técnic del platé i als actors dins l'accié. Aquests condicio-
nants técnics imposen restriccions a l'escenografia, pero la
dinamica del disseny és tan important com la seva estatica.

Aixi, doncs, la funcié de l'escenograf de la TV no és sols
creativa, siné també técnica: ha d’interpretar en imatges les
necessitats d'un guié o d'un programa, perod esta compromes
amb el funcionament técnic i practic de la produccié. L’esce-
nografia ajuda ’espectador a entrar dins del programa, ser-
veix de fons als actors i és també una part integral dels mo-
viments de cameres i de l'equip tecnic.

Algunes de les caracteristiques del disseny a la TV sén:

— La TV té tendéncia a aplanar la imatge, aixo obliga
a exagerar 1 potenciar textures, volums, etc., i per do-
nar la sensacié d’espai es fa necessari alterar les pro-
porcions, evitar les parets paralelles, utilitzar relleus
i angles, treballar amb espais de planta trapezoidal,
utilitzar falses perspectives o falsejar-les, fer servir pri-
mers termes i altres recursos que ajudin a crear la
sensacio de profunditat.

— L’actor és el punt focal; la freqiient utilitzacio del pri-
mer pla i del pla mitja obliga a simplificar, per tal de
no crear competéncia entre el personatge i el fons.

— Les dimensions de la pantalla fan concentrar amb cla-
redat I'atenci6 visual i eliminar excessius detalls que
en dificultin la rapidesa de lectura.

A cada producci6 es plantegen problemes i exigéncies di-

ferents a l'escenografia, diferents espais, estils, ambients,
questions tecniques. Justament és el punt de vista de la ca-
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mera (angulacid, quantitat, moviments i tipus de pla) el que
orienta la distribucié de la planta i les dimensions dels alcats.

[’economia de la TV en temps i diners dicta un tipus de
treball diferent del cinema i el teatre, ja que el primer que
es considera és 'esquema fisic i técnic del programa, del pla-
t6 i de la producci6.

Es basica l'efectivitat per concebre idees i portar-les a la
practica amb rapidesa, originalitat i economia.

La bona imatge comenca amb la camera, 'actor i l'espai.
Un cop s’han solucionat els requeriments técnics, 'esceno-
graf ja es pot abocar a la funcié principal del disseny.

L’objectiu és omplir la imatge amb una série de composi-
cions on la forma i el color despertin el maxim interés i si-
guin adequats a la intencid i 'accié que es desenvolupa.

El tractament artistic de ’escenografia dependra, en gran
manera, del tipus de programa al qual va adregat, pero tin-
dra un suport conceptual i —independentment de l’estil
utilitzat— la capacitat de suggeriment necessari per atreure
el tipus de public per al qual s’ha pensat el programa o l'au-
ditori en general.

La TV ofereix a l'escenograf més varietat de treball, i
n'aguditza els reflexos, atesa l'agilitat i rapidesa amb que
s’han de resoldre diferents programes.

AcGNES RICART



EL PLAT QUE MAI NO SORTIA DE LA CUINA

El rellotge gairebé marcava les nou d’una nit important.
Jo era l'encarregat de fer el sopar. Un sopar amb molts co-
mensals, alguns d'ells, critics implacables, d’altres, espec-
tadors atents, perd tothom disposat a valorar les meves
viandes i consomés.

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

El primer ingredient eren les ganes de fer alguna cosa,
d’expressar una idea o desenvolupar un moviment. Si no hi
ha res a expressar el resultat és buit, mancat de substancia
i d'intencio.

Amb el foc suau hi vaig afegir el segon ingredient , 'es-
pai. Aquest component s’ha d’administrar amb molta mesura
i equilibri, ja que el seu gust pot ofegar el de la resta dels
ingredients.

Amb l'espai hi posem alld que ens cal per tenir el toc de-
sitjat. Es a dir, que si has de menester quatre cadires, un
armari i un llum, aleshores posa-hi aquests elements, només
aquests. El que interessa és posar-hi els adequats, situar-los
de manera que expressin la teva idea i que el public se n’ado-
ni sense que hagi hagut d'estudiar cosmologia.

. = T )

Miquel Ruiz. Relata de Reptila. Teatre del Cos, 1987.
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Quan per expressar la teva idea necessitis cinc-centes ca-
dires, doncs igualment: ni trenta, ni dues mil, siné les justes.
Es absurd posar «tropo-cents» detalls que decorin el que és
important, perqué l’anullen i no el potencien. Es important
una bona sintesi, que, a més, en la majoria d’ocasions per-
met a l'actor una comoditat més gran i una abséncia d’ele-
ments contradictoris en l'obra.

L’ingredient de la llum és el toc decisiu quan el plat co-
menga a tenir cos i és el que permet distingir la bona cuina.
Amb aquest ingredient pots expressar una infinitat d’atmos-
feres, ambients, estats d’anim i sensacions. S’empra com a
potenciador del contingut i arriba a constituir un llenguatge
amb tot el seu sabor.

El so és l'ingredient que embolcalla, inunda i transporta
'aroma dels sucs. Es aquella sensacié que et submergeix en
la historia i desfa la butaca, tant si es tracta de musica, de
sons ambientals com de silencis. Es una salsa rica en matisos.

Després d’anar afegint aquests ingredients, només cal fon-
dre-ho tot amb una bona actuacié i una direccié encara mi-
llor. Aleshores és quan el plat ja és presentable i es pot de-
fensar tot sol de les mirades i la pulla del «respectables.

En aquell moment eren les deu en punt i jo ja havia acom-
plert el meu objectiu malgrat les penuries de gas en els meus
fogons per falta d’'un pagament puntual; em faltava el deta-
llet que mai no he pogut solucionar, la manera de dur els
plats des de la cuina a la taula. Encara no havia trobat la
forma de promoure, difondre i vendre la meva cuina. Em
faltava tenir els cambrers agils o els bons venedors.

Els meus plats només foren degustats per alguns colle-
gues estimats i per algun tafaner que s’acosta a la cuina.

En poques paraules, el ment, el formo combinant, a par-
tir d'una idea, un bon disseny d’espai, llum i so. 1 el cuino
amb objetivitat, intencio, mesura i sentit funcional; i oblido
les improvisacions, les inspiracions, els ornaments i els ex-
Cessos.

Si tens les possibilitats reals de poder investigar i experi-
mentar tots els secrets de la cuina, et pots considerar un sor-
tés mortal escollit pels déus de les oficines i dels despatxos.

Miouer Ruiz (Teatre del cos)



SER ESCENOGRAF, AVUI

A través de la pintura, buscant I'escenografia. I’esséncia
de la intuicié es troba al moll de ’anima.

Reflexions sobre Les demoiselles d'Avignon: «Elles», el
cami, ’aveng del «prosseguir». / Es que sén, les mascares,
una cuirassa de vidre o és que no sén mascares? Potser hi
deixen veure, més que no pas amaguen. Amb Moliere... / Al
mateix temps... una por dol¢ca m’entrava. / Humanitzacié de
I'escena com a origen. / ... Veritat suprema de saviesa:
... ’amor, un cami insolit dins del «cos teatral catala». / L'in-
finit em tranquillitza, perque esdevé la fita absoluta del fu-
tur de 'eterna evolucié de la creacié 'esperanca ens arriba
de la ciencia (Hawking), perqueé el punt és l'esséncia més inti-
ma de l'origen. / Dialegs director-escenografa per una posada
en escena contemporania: I'actor ha de saber parlar amb la
seva segona pell... La creacié exigeix fidelitat, perque sind
el subfons de 'anima es podreix... La paraula, complement
idillic de la plastica escenografica: ... vaig collir les fulles gro-
gues que semblaven plenes de sol condensat... / ... un seguit
d’ones platejades acabades amb foc d’energia... / ... La forma

Teresa Salvadé. Quartet-Medea, de H. Miiller. Direccié de J. Ollé.
Teatre Set, 1987.
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estatica no existeix... / ... em sentia inundada per la llumina-
ria que desprenies i s'integraren dins meu la llum i la foscor
i estenent el brag vaig sentir com les cultures d’altres temps,
d’altres espais, i la nostra s’unien formant un cordé umbili-
cal; un cord6 de plata ens uniria per sempre.

TERESA SALVADO



RESUMEN

Una ojeada a la programacién de las ultimas temporadas
teatrales catalanas permite detectar la presencia —cada vez
mas insistente y sélida— de un conjunto de jévenes escené-
grafos, bastantes de ellos salidos del Institut del Teatre, de
la mano de los cuales parece que puede esperarse una reno-
vacién progresiva en los pardmetros de la creacidén esceno-
grafica durante la década de los noventa.

Isidre Bravo completa su trabajo con la elocuencia de las
imagenes y de los textos de algunos protagonistas de esta
escenografia todavia joven.

RESUME

Si nous jetons un regard sur les programmes des dernie-
res saisons théitrales, nous décélerons trés vite la présence
—toujours plus constante et solide— d'un groupe de jeunes
metteurs en scéne, sortis en partie de I'«Institut del Teatre»,
et qui nous donnent tout lieu de croire 4 un renouveau pro-
gressif dans les parameétres de la création scénique durant
la décade en cours.

Isidre Bravo compléte son travail avec 1’éloquence des ima-
ges et des textes de quelques-uns des protagonistes de cet
art scénique, jeune encore.

SUMMARY

A glance at Catalan theatre billing over the last few sea-
sons bears witness to an —ever increasing and consolidated—
group of young set designers, a good number of them ex-
students of the Institut del Teatre. Their existence suggests
we can expect a progressive renewal, over the nineties, of
the parameters of scenographic creativity.

Isidre Bravo completes his work with eloquent pictures
and texts from some of the set designers who are a part of
this still youthful artistic development.

ELS JOVES ESCENOGRAFS
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