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NB: M’agradaria que avui ens parlés una
mica de I'espai escénic. Altres vegades
hem tingut converses sobre aquest tema
i crec que té idees bastant radicals
sobre la concepcié de I'espai escenic.

AS: Més que radicals jo diria que tinc
unes idees fixes o molt limitades; tinc
una concepcié de I'espai escenic molt
concreta i qualsevol cosa que surt d'a-
questa concepcié, qualsevol cosa que
s'aparta una mica d'aquestes petites
regles generals que ara intentaré expli-
car, em molesta i trobo que és un error i
fa que I'obra que estic veient em desa-
gradi profundament; per a mi sén sim-
plement uns errors o unes contradic-
cions que van en contra de la naturale-
sa de I'espai escénic en el teatre. Per

tant, em semblen incongruéncies, sig-
nes de falta de sensibilitat, i fins i tot sol
ser motiu que m’envaeixi com a espec-
tador una sensacié de vulgaritat quan
veig aquestes obres. De fet, més o
menys he arribat a formular la meva teo-
ria basica sobre I'espai escenic en base
a la simple moléstia que a partir del gust
em causaven certes coses que veia a
I’escenari en les obres dels altres. No és
cap teoria preconcebuda sindé que es
destil-la 0 es despren o és una sintesi
d’intentar respondre a la pregunta de
per que alguna obra m’agrada i per qué
alguna altra no m’agrada.

NB: Exactament, com concretaria
aquesta teoria? Quina seria la idea prin-
cipal que la definiria?

AS: Podria dir que des d'un punt de
vista fisic, des d’un punt de vista
quasi arquitectonic, per a mi el que
seria la caixa escénica que tradicio-
nalment veiem en el teatre a la italia-
na, i que és la que encara governa i de
la qual ara parlaré —deixo de banda
experiments teatrals que no es fona-
menten en aquest espai escenic tradi-
cional del teatre a la italiana— és un
espai essencialment estatic. Es una
caixa quadrada que podria recordar
qualsevol edificacio estatica de I'antic
Egipte o qualsevol massa informe,
perd de naturalesa estatica. Es veritat
que aquest espai esta obert per I'inte-
rior, o dit d'una altra manera, aquesta
creaci6é arquitectonica esta foradada
per dins i té un espai en el qual es
poden desenvolupar accions amb un
cert dinamisme, perqué aquest espai
efectivament és buit. Pero el cos o el
volum d’aquesta caixa escénica és
essencialment estatica. Aixo té unes
connotacions expressives, per a mi
indiscutibles, ineludibles i insalva-
bles, que afecten dues coses fona-
mentals que sén |'escenografia i la
posada en escena en |'aspecte relatiu
al treball dels actors. Crec que hi ha
un punt intermig que és el punt
essencial, on es demostra haver
compres la naturalesa profunda de
I'espai escenic, en el qual es pot tre-
ballar dins d’aquest espai, dins d’a-
questa buidor que hi ha en la caixa
escénica del teatre perd al mateix
temps conservant la fidelitat i el res-
pecte a la seva naturalesa estatica. Es
un punt intermig una mica subtil, una
mica dificil de precisar, pero crec que
qualsevol cosa que s’acosta a aquest
punt intermig ideal en qué tot es com-
penetra d'una forma perfecta amb
I'espai, amb aquest espai inicial que
és la caixa escéncia, és quan les obres

donen el millor resultat, i el propi
dinamisme del text, el propi dinamis-
me dels cossos dels actors, etc.,
encaixen d’'una manera completament
homogenia amb I'espai en que esta
obligat a ser representat. Dinamitzar-
lo excessivament des de dins és vul-
garitzar-lo, és trencar aquesta natura-
lesa estatica i és simplement, per a
mi, no haver-lo entés; d’aqui que mol-
tes de les obres que com a espectador
veig, en qué hi ha un excessiu movi-
ment escenic, en qué els actors es
mouen massa, en qué passen massa
coses, em creen una sensacio de con-
tradicci6 interna, una manca de perti-
nenca que em molesta. Mai no havia
sabut exactament per que sempre em
molestava que la gent corregués
massa 0 es mogués massa depressa 0
hi hagués massa moviment dintre d’a-
questa caixa fins que, després de
veure-ho tantes vegades en tantes
obres i que sempre que passava aixd
em creava en el meu gust natural una
moléstia i una tristesa, vaig arribar a
la conclusié que es trencava aquesta
homogeneitat i aquesta naturalesa
solida i immobil de I'espai escenic. |
aix0 automaticament creava una sen-
sacié d’enuig i d’incomoditat que jo
després he desenvolupat en relacié a
altres idees i I'he identificat amb la
sensacié de vulgaritat, perd que era
com una especie de contradicci6 plas-
tica, que sempre m’havia ofés i que
encara avui continua molestant-me. A
partir d’aqui tampoc s’hauria de caure
en aquesta exageracio6 de veure |'espai
escenic com una cosa excessivament
estatica, o veure’l simplement com
una cosa en qué ja no es contempla
aquesta tercera dimensid, aquesta
idea d'espai buit on passen una serie
de moviments plastics que formen
part de I'expressivitat pura de l'art...



perd que alhora, quan entren en con-
tradiccié amb altres elements, surten
una mica d’aquesta homogeneitat
amb |'espai, que és una homogeneitat
plastica, és una coheréncia expressi-
va... | si surten d’aqui i entren en la
incoheréncia expressiva, automatica-
ment surten del mén de I'art per entrar
al mén de la vida! Com en un d'a-
quests relleus del Renaixement,
aquests alts relleus en qué els cossos
ja s’han separat una mica del mur pero
encara estan emmarcats en el marc
arquitectonic, com si volguessin sortir
amb massa forca i escapar-se d’aquest
mur per tenir entitat propia.
Simbodlicament, podriem considerar
que voldrien sortir de I'art per entrar a
la vida. Aquesta és la sensaci6 que em
causa a vegades quan, amb un excés
de dinamisme, ja sigui a nivell inter-
pretatiu, amb I'expressivitat mateixa
del treball dels actors, ja sigui a nivell
plastic i espacial amb el moviment
escenic, sembla com si amb un gest
excessiu de sobirania i de realisme
aquests actors volguessin sortir d'a-
quest marc per tenir una personalitat
superior a la de la propia obra d’art.

NB: Semblaria que vosteé proposa un
teatre potser excessivament arqueold-
gic, un teatre on I'espai escénic potser
encara esta vinculat a la representacié
de les dues dimensions, com en tot el
teatre fins a finals del segle XIX.

AS: No ben bé, simplement estic bus-
cant aquest punt intermig que trobo
que, com ja he dit, defineix perfecta-
ment I'espai escenic, que és de natu-
ralesa estatica perd buit per dins, és a
dir, amb un espai a dins que permet
un cert dinamisme. Amb aixo he inten-
tat buscar, després de pensar-hi bas-
tant, la paraula que podria definir

aquest tipus d’espai, definir el tipus
d'interpretaci6 i definir el tipus d’es-
cenografia que es podria adequar a
aquesta visi6 de I'espai esceénic. Em
molesta bastant aquest excés de plas-
ticitat dels cossos, de les psicologies,
del dinamisme excessiu que hi ha en
general a totes les posades en escena
que veiem avui en dia. Caldria buscar,
per contra, una reduccié d'aquesta
plasticitat, d’aquesta fisicitat arbitra-
ria i agressiva que, des del meu punt
de vista, provoca un excés de realis-
me, un excés de vitalitat per excés de
proximitat de I'actor i del que esta
passant amb el seu model, és a dir,
amb la vida, un excés d’aquesta possi-
bilitat que les figures que estan a din-
tre I'espai escenic acabin saltant a
|'esfera de la vida. Cal una petita sub-
jeccié de tot aixo, que alhora permeti
un cert desplegament de la literatura
dramatica, des del punt de vista de la
interpretacié dels actors, del treball
amb els actors. Jo he trobat una
paraula, que tots entendrem i que crec
que defineix una mica aquest punt
intermig, aquest punt just: la paraula
estatuari, és a dir, quan I'actor respec-
ta una mica aquest caracter solid,
ancestral en un sentit figurat —que
remet, també, perqué no, a la primera
literatura dramatica que coneixem- de
I'espai escenic, quan amb exactitud es
recull en aquesta organitzacié una
mica més quieta, una mica més tan-
cada, per0 alhora sense perdre la seva
condicié d’element individual, d’ele-
ment independent d’aquest espai.
D’alguna manera, amb aquesta parau-
la entenem perfectament la posada en
escena que vaig fer I'any passat aqui
al Teatre Lliure, crec que el tema de la
interpretacié dels actors es podria
definir prefectament amb la paraula
«interpretacions estatuaries»: no era

literatura dramatica llegida, en que els
actors no tindrien cap paper i serien
uns transmissors totalment neutres del
text, per a la qual cosa no necessitari-
em un espai escenic i podria ser una
obra radiofdnica o podria ser literatura
dita; era teatre perqué si que tenia una
mica d'importancia aquest element
individual de I'actor, de la manera de
dir el text, etc., perd recollit en el marc
de I'espai escénic. Aquest punt inter-
mig, aquest equilibri fragil en el tre-
ball dels actors i en el respecte a les
lleis organiques de I'espai escenic,
I’he definit amb la paraula «estatuari»,
que crec que s'adiu molt bé a aquest
ideal de convergencia perfecta de |'ac-
tor amb I'espai. A nivell de I'esceno-
grafia, el tipus d’escenografia que s'a-
dequaria amb aix0 i que es mantindria
respectuosa amb el costat estatic,
perd que alhora tindria una personali-
tat propia i es distingiria d'aquest
espai (perqué sind no faria falta esce-
nografia per a aquest ideal de maxima
puresa d’homogeneitat amb I’espai),
aquesta escenografia valuosa per ella
mateixa —perd no massal-, perd que
alhora pot tenir un paper expressiu
important, sense haver d’anar en con-
tra de la naturalesa de I'espai escé-
nic..., aquest tipus d’escenografia
ideal seria aquella en que el més
important és el component «grafic»;
aquesta seria, jo crec, la paraula que
ho definiria millor. Es a dir, la perso-
nalitat propia d'una suggeréncia,
d'una petita ambientacié, d’'un petit
moén plastic, perd que alhora, per
aquesta mateixa bidimensionalitat que
ens suggereix la paraula “grafic”, o per
aquest element una mica abstracte o
de sintesi que suposa el concepte de
“grafic”, s'aparta una mica de la sim-
ple escenografia imitativa, per enten-
dre'ns, de cartr6 pedra, una mica rea-

lista i ridicula, que seria purament
decorativa i que respectaria aquesta
bidimensionalitat perd potser sense la
suficient individualitat en aquest cas,
sense la suficient separacié de I'espai
escénic com per tenir un sentit sufi-
cient d’existir per ella mateixa. Un
tipus d’'escenografia que alhora s'a-
[lunya de les escenografies dinami-
ques també tant a la moda, dinami-
ques en el sentit que I'aspecte plastic,
I'aspecte dinamic és molt fort, molt
agressiu, i trenca I'estatisme natural
de la caixa escénica. Penso en moltes
de les posades en escena d’'Opera d'a-
vui, o d'obres de teatre on s'introduei-
xen elements com ara I'aigua o el vent,
coses que sempre m’han molestat pro-
fundament: quan he anat a veure una
obra de teatre i he vist que hi ha aigua,
o hi posen vent, i evidentment I'ele-
ment estatic es trenca d'una manera
agressiva, s’entra en la incoheréncia,
en l'absurditat. No m’agrada, em
molesta. Per exemple, a I'Gltima obra
que vaig anar, aqui mateix al Teatre
Lliure, 1'Othello de Thomas
Ostermeier, vaig veure l'aigua i em
vaig posar nerviés i semblava que ja no
tingués sentit res del que estava veient
alla. Es molt dificil trobar aquest punt
intermig. L'Opera és bon exemple, és
un lloc on, com a espectador, es pot
experimentar bé la dificultat de trobar
aquest punt, des de les posades en
escena arqueolodgiques una mica ridi-
cules de cartré perdra on I'element
escenografic no té cap valor per si
mateix i per tant podria no existir, tant
per tant, no posar-hi res i conservar
|'estatisme de la caixa esceénica, o tot
el contrari, les escenografies totalment
passades de voltes, etc. En qualsevol
cas, hi hauria una possibilitat remota
de trencar I'estatisme natural a través
de I'escenografia, perd amb una



violéncia i una exageracio volgudes, on
I’esséncia del que s’esta fent sigui
demostrar el trencament de I'estatis-
me natural. Perd aixd ja s’ha fet molt
millor en espectacles en qué directa-
ment ja no s'ha respectat la organitza-
ci6 del teatre a la italiana i s’ha anat ja
molt més enlla per aquestes vies d’ex-
perimentacié, també en la relacié amb
el public, etc. Per tant, ara, explicitar
aquest trencament o fer violéncia o fer
bandera ja explicita i volguda d’aquest
trencament no em sembla que tingui
massa sentit. Pero el que encara en té
menys i encara és més ridicul és el
trencament inconscient d’aixd, com
ara amb elements d’escenografia,
posant aiglies o vents, que sén signe
de vulgaritat total en el teatre. A part
que també queden molt allunyades de
la magia de tonalitat -més que de fisi-
citat- de la paraula que escoltem en el
teatre. Allo grafic també té I'avantatge
que sempre s’allunya una mica del
perill de la vida, i, crec que el tema de
I'escenografia es podra entendre molt
bé sobretot posat en relacié a una
pel-licula que vaig fer, que és E/ cant
dels ocells. Un dia, parlant amb el
director de fotografia, encara no sé
com (i ell mateix potser tampoc ho
sap), ell va fer una broma, quan es va
comengar a parlar del 3D i tot aixo.
Parlavem de qlestions técniques i va
dir: “precisament una de les poques
pel-licules que tindria sentit de fer en
3D és EJ cant dels ocells”. Jo aix06 ho
he anat pensant amb el temps i en
efecte és absolutament veridic, i és
una experiéncia que reflecteix aixo
que estic dient en relaci6 tant a I'es-
cenografia com a l'interpretacié dels
actors en la mesura que aquest punt
intermig ideal és el que s’ha de conso-
lidar. En aquesta pel-licula, el compo-
nent grafic és molt i molt fort, esta

rodada amb molta profunditat de
camp, és a dir, que la imatge queda
molt aixafada a la pantalla, no hi ha
practicament psicologia, etc. Es una
pel-licula completament plana a tots
els nivells, narratiu, psicologic, plas-
tic, espiritual fins i tot, com un retau-
le de I'Edat Mitjana. EI problema del
3D és I'excés de realisme, que en el
fons no aporta res perqué tots sabem
que |'art és una expressié de la realitat
i no la seva representacié, tot I'art
modern és I'expressié de la realitat i
no la seva representacié. El perill del
3D, pel fet de ser una representacio
excessiva, 0 massa realista de la reali-
tat, és caure en la vulgaritat de la vida,
caure en un excés de semblanga amb
la vida normal. Perd en el cas d’E/ cant
dels ocells, 'element grafic era tant i
tant fort que una mica d’acostament,
és a dir, una mica d’allunyament de la
dimensié plana de la imatge, de I'es-
pai, de la dimensi6 plana de la psico-
logia, en aquest cas, no li podria haver
fet mal, perqué per més que el 3D
acosti plasticament I'art a la vida, en
aquest cas estava tant i tant allunyada
pel costat grafic i la posada en escena,
on aquest component grafic era tant
poderds i tant essencial, que una mica
de 3D potser fins i tot li hauria anat
bé. Mai no s’hauria caigut en el realis-
me i hauriem quedat potser en un
punt entremig —encara que, en aquest
cas, es buscava deliberadament I'as-
pecte grafic, aquesta era la idea—, pero
potser el 3D hauria fet la pel-licula
una mica millor, li hauria donat una
subtilesa, una gracia, I'hauria suavit-
zat lleugerament, i no tan sols no
I'hauria vulgaritzat siné que I'hauria
refinat, cosa una mica paradoxal quan
es parla de I'expressivitat tipica del
3D, que és I'expressivitat equivalent a
les posades en escena que s’allunyen

d’allo grafic per entrar en allo plastic,
o de l'actor que s’allunya de |'"esta-
tuari” per entrar en I'expressivitat
horrorosa i grandiloqtent d’alldo psi-
cologic i dramatic, de tota una serie
d’elements que no tenen res a veure
amb la bellesa del moviment que es
produeix dins la caixa escénica del
teatre. Només en aquest cas, per tant,
hauria estat justificat aquest excés de
tridimensionalitat, en un sentit ampli
de la paraula, perquée n’estavem tan
[luny que mai no hauriem arribat a la
vulgaritat de la vida.

NB: Pot concretar el que explica amb
exemples, per fer-ho més entenedor?

AS: Ho acabo d'explicar, és bastant
simple d’entendre, he posat exemples
del tipus d’escenografies que m'agra-
den, del tipus d'interpretacié que m’'a-
grada, que no és aquesta d’imitar la
vida, d’imitar la realitat, siné que és la
de simplement dir el text, perd que
s’hagi de dir amb una certa preséncia,
que tingui sentit dir-lo dalt d'un esce-
nari i que el diguin unes determinades
persones, i no unes altres i que sigui
dit d'una determinada manera i no
d’una altra. Que tot aixd tingui sentit,
perd que estiguem encara dins de la
puresa de I'art; no com aquests perso-
natges d’alts relleus del Renaixement
que tenen tanta personalitat que ells
mateixos volen sortir del relleu i voltar
tot sols, com si tinguessin una sobira-
nia que els permetés saltar del marc
arquitectonic on I'artista els va posar i
caminar tranquil-lament per la sala del
museu —com fan els actors de teatre
cada dia. No, allo és un relleu i té una
coheréncia, i un sentit, i punt i final.
Basicament tot aixo sorgeix del fet que
vaig al teatre i no m’ha agradat mai ni
que cridin, ni que saltin com cabres,

ni que tirin aigua, ni que tirin vent, ni
que facin uns sorolls que no respon-
guin a aquest exacte punt entremig
que seria, en l'espai sonor, |'equiva-
lent d’alld grafic a I'escenografia, que
pel que fa al so seria el «ritme», alld
ritmic. En musica, aquesta seria pot-
ser la paraula que definiria aquest
punt equivalent d’alld «grafic» en I'es-
cenografia, amb el treball sonor a I'es-
cenari, que és una cosa suficient-
mentment abstracta com per no reme-
tre a res perd que alhora no és sufi-
cientment expressiva com per definir
cap tipus de sensacié. Aquesta espe-
cie de ritme sonor puntuat que no s’ha
de confondre amb un concert, no es
tracta de fer cap concert, perqué una
altra cosa que em molesta és quan fan
concerts, quan resulta que la musica
és un element expressiu que també
surt per ella mateixa i ja va sola. Es
tracta d’una puntuacié ritmica, sono-
ra, d’algun detall, que no sigui ni
melodica (massa llibertat), ni comple-
tament atonal o gratuita (massa
repressié), sense cap valor ni relacié
amb el que esta passant. Crec que és
una teoria bastant encertada, que té
bastant sentit, i és el meu projecte
teatral. Precisament, que f6s una emo-
cio6 artistica el que es desprén de I'a-
compliment o de la fidelitat a aquesta
teoria, en ser precisament tot aixo
d'una coheréncia absoluta des d’un
punt de vista artistic, de tots els ele-
ments artistics que hi ha dins d'a-
questa creacid, em va sobtar: és el que
vaig experimentar amb |'obra de teatre
de l'any passat, perqué va anar una
mica en contra de la manera que jo
havia tingut sempre de treballar en el
mon del cinema, que es basava preci-
sament en una série d’«emocions» 0
de petits gestos, petits elements que
per ells mateixos se separaven i justi-



ficaven la seva separaci6 adquirint
una expressivitat molt més profunda.
En aquest cas, tot el contrari: vaig
descobrir que quan tots aquests ele-
ments lliguen i quallen, I’emocié d’a-
quest tipus de teatre, com en general
es podria dir també de totes les obres
d’art i fins i tot de les pel-licules, perd
per camins una mica diferents, neix de
la precisié. | és aquesta precisié la
que, veient I'obra de teatre, ens emo-
ciona, i m’agrada molt perqué és un
tipus d’emocié molt intel-lectual, que
té uns elements plastics que simple-
ment es desprenen de no crear cap
incoheréncia, que tampoc pretén
enlluernar plasticament perd que amb
la combinaci6 matematica de tots
aquests elements, amb la precisié de
|"acoblament de tots aquests elements
es crea una emocio, que en el cine es
basa una mica més en aquest gest o
en aquest trencament de petits ele-
ments que s’escapaven de tota aques-
ta coheréncia —el fora de camp!- i que
no sé perqué perd al cine funciona i al
teatre no. Potser és una conseqiiéncia
de la manera de treballar, o potser
també, com que essencialment la
naturalesa del cine és bidimensional,

és una pantalla, i no es pot ser infidel
a aixd de cap manera, es pot anar més
enlla pel costat grafic, com en el cas
d’El cant dels ocells, per on ens acos-
tariem a la pintura, perd també ens
podem acostar més a |'escultura amb
el 3D, o acostar-nos més a la literatu-
ra dramatica amb una preponderancia
de la paraula... Podem fer el que vol-
guem, en definitiva, perque es treballa
amb signes de I'imaginari i no amb
signes de la realitat, com al teatre. En
qualsevol cas, sempre tinc la sensacié
que el cine és una pantalla completa-
ment autonoma, completament sepa-
rada de I'espectador, completament
separada de nosaltres, és com una
mena de creacié allunyada, que a més
a més no comparteix el temps amb
nosaltes, i per tant no ha de tenir
aquesta coherencia que si que exigei-
X0 a la caixa escéncia, que comparteix
espai amb I'espectador, que compar-
teix temps, que comparteix atmosfera,
milers de coses; qualsevol trencament
d’aquesta unitat pot tirar per terra, no
la versemblanca psicologica o la
dramatica, perod si la veritat creativa.

- NB: Moltes gracies pel seu temps. B
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