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2. LA ESCENOGRAFIiA EN LA BARCELONA DE ENTRE
SIGLOS
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2.1 La escuela catalana de escenografia realista

Es el mon de la perspectiva lineal rigorosa i subtil, de la degradacid atmosferica sivia
en els perfils i detalls, de la minuciositat arqueologica en la reproduccid d’épogues i
estils bistorics, de les composicions espacials efectistes esgraonades i fragmentades
profusament per tots els racons i nivells de Uescenari, de la pintura acuradissima de
detalls de realisme sorprenent, de relleus falsos i buits inexistents —els «trompe loeily
facticis—, de lums pintades en els telons a manca de lum artificial dirigida. .. Tot un
saber ric en trucs i fantasia |...). Es Punivers de Iipera, de les comédies de magia i
de gran espectacle i dels grans drames del teatre catala.

Isidre Bravo!

Como bien ha explicado el conocido historiador de la escenografia catalana Isidre Bravo,
la escuela catalana de escenografia realista, de la que Oleguer Junyent llegaria a ser uno de
los maximos exponentes, se fragué durante la segunda mitad del siglo XIX. Su desarrollo
fue fruto de la maduraciéon de un grupo de escendgrafos nacidos en los afios treinta:
Maria Carreras, Francesc Pla, Joan Ballester y Francesc Soler i Rovirosa, los cuales
experimentaron una doble influencia. Por un lado, la italiana, transmitida especialmente a
través de Josep Planella, escendgrafo titular del Liceo de Montesion en 1837 y del Teatro
Principal en 1840.” Por otro, la francesa, a partir de las llegadas a Barcelona de Louis-
Lucien Penne en 1840 y en 1847 de Henri Philastre, Charles Antoine Cambon y Félix
Cage; estos ultimos tras ser contratados por la burguesia catalana, patrocinadora de la
construccion del Gran Teatro del Liceo, para encargarse de las escenografias de las

. . . , [ . 3
primeras temporadas, y cuyos trabajos fascinarian a jévenes como los antes citados.

Hasta ese momento la hegemonia de la escenografia italiana en los teatros barceloneses
habfa sido absoluta desde que, a principios del siglo XVIII, Ferdinando Galli Bibiena
trajera sus osadas composiciones barrocas —marcadas por la nueva perspectiva oblicua,
fugas y tensiones dinamicas desconcertantes— e inculcara sus ensefianzas a Antoni
Viladomat, quien es considerado por muchos como el auténtico precursor de la
escenografia catalana.' Viladomat transmiti6 lo aprendido a sus discipulos, los hermanos

5 6
Tramulles,” y estos, a su vez, a Pere Pau Muntanya.’

'BRAVO, 1. Esbossos i teatrins, op. cit., pp. 12-13.

2 Josep Planella escribi6 el tratado Exposicidn completa y elemental del Arte de la Perspectiva y aplicacion de ella al arte
escénico (Barcelona: Imprenta de Joaquin Verdaguer, 1840), en el que se basé la ensefianza de la escenografia
durante mucho tiempo. Su biografia fue publicada en 1875 (Barcelona: J. Jepus).

3 Cfr. BRAVO, 1. GRAELLS, G. J. (eds.) Cine escenografs catalans: Francesc Soler i Rovirosa, Felix Urgellés, Manrici
Vilomara, Salvador Alarma, Oleguer Junyent, op. cit., p. 1.

4 Sobre la influencia de Galli Bibiena en Antoni Viladomat vid. MIRALPEIX, F. E/ pintor Antoni 1iladomat i
Manalt (1678-1755): biografia i catdleg critic. Tesis doctoral. Girona: Universitat de Girona, pp. 70-76. 17d.
también: BRAVO, 1. L.’ Escenografia catalana, op. cit., p. 32.

5> Los hermanos Manuel y Francesc Tramulles fueron los discipulos mas avanzados de la academia privada
de dibujo, pintura y perspectiva dirigida por Viladomat, alternativa progresista al Colegio de Pintores.
Realizaron numerosas escenograffas para el Teatro de la Santa Cruz de Barcelona, del que Manuel fue
nombrado escendgrafo titular en 1760, cargo que ejercié hasta el incendio del teatro en 1787. Ademas,
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Una segunda oleada de impacto de la escenografia italiana se produjo con la llegada en
1800 de Giuseppe y Francesco Lucini y de Cesare Carnevali, representantes de la
corriente neoclasica en Italia. Habfan sido contratados por la nueva empresa del Teatro
de la Santa Cruz y propugnaban «una escenografia de noblesa monumental, feta de rigor
lineal, equilibri i rebuig de la fantasia i lartifici»,” influenciada por las ideas de Milizia,
Winckelmann y Mengs. Bonaventura Planella y Pau Rigalt, alumnos de Pere Pau
Muntanya en Llotja, se impregnaron de este neoclasicismo que, frente a los excesos del
barroco, optaba por la verosimilitud, la proporcién y la ordenacion ponderada de los
elementos. En escenografia, estos aspectos se traducian en diafanidad, fruto de un
calculo razonado y riguroso de las lineas y las plantas del decorado y de un retorno al

imperativo del dibujo.8

En 1840 lleg6 el primer escenégrafo francés, Louis-Lucien Penne, que revolucioné la
escena catalana e introdujo plenamente la orientacién romantica: «excita els sentits del
public amb decorats plens de fantasia 1 color, de gran diversificacié formal i amb un
recuperat sentit sorpresiu del dinamisme escénic».” La brillante entonaciéon de sus
decoraciones contrastaba con la «monotonfa y la tristeza de la escuela que habian
consolidado Giuseppe y Francesco Lucini».'’ A pesar de estar formada en la escuela
italiana, la siguiente generacion de escendgrafos catalanes, integrada principalmente por
Josep Planella, hijo de Bonaventura Planella; Lluis Rigalt, hijo de Pau Rigalt; Eusebio
Lucini, hijo de Francesco Lucini; Llufs Bru; Domenec Sert y Francesc Malatd, acabd
dejandose conquistar por Penne. De esta forma, pasaron a cultivar plenamente «el gust
romantic pels climes emotius definits per la llum i la veritat alhora profunda i pintoresca
de la naturalesa» ' en los nuevos teatros que se crearon en Barcelona tras la

desamortizacién.

ambos fueron promotores de la primera escuela publica de arte, antecesora de la Llotja. Para mas
informacién sobre los hermanos Tramulles vid. TREPAT, A. «I0pera al Teatre de la Santa Creu de
Barcelona en el periode d’entreguerres: aproximacions a I'escenografia de Manuel i Francesc Tramullas
(1750-1790)». En: Actes del VII Congrés d’Historia Moderna de Catalunya: Catalunya, entre la gnerra i la pan, 1713-
1813. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2013, pp. 888-904; TREPAT, A. «Els germans Tramullas i
P’escenografia del segle XVIII. L’escenografia en 'opera del Teatre Principal de Barcelona». Trabajo de la
asignatura «Arts plastiques i musica» del Master en Estudios Avanzados en Historia del Arte, incluido
como anexo en el Trabajo Final de Master titulado Manuel i Francesc Tramullas. Estat de la giiestid. Del Segle
XVIII a lactnalitat. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2013; ALCOLEA, S. La pintura en Barcelona durante
el siglo XVIII. Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, vol. XV (parte 2). Barcelona: Seix Barral,
1959-1960, pp. 182-189; BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 40.

¢ Consigui6 la plaza de ayudante de director de la Escola Gratuita de Disseny i Arts Nobles (nombre que
tenfa entonces la Llotja) en 1775 y se convirtié en director de la misma en 1797.

7 Cfr. BRAVO, 1. GRAELLS, G. J. (eds.) Cine escenografs catalans..., op. cit., p. 1.

8 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 37. Mas tarde, Planella y Rigalt incorporaron los primeros
rasgos de exotismo, color y expresividad luminica del romanticismo naciente.

9 BRAVO, I. GRAELLS, G.]. (eds.) Cinc escendgrafs catalans..., op. cit., p. 2.

10 RAFOLS, J. «l.a documentacién histérica de Francisco Soler y Rovirosaw, Anales y Boletin de los Museos de
Abrte Barcelona, vol. I, num. 1, 1941, p. 36.

1 Cfr. BRAVO, 1. GRAELLS, G.]. (eds.) Cinc escendgrafs catalans. .., op. cit., p. 2.
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La hegemonia francesa se asent6 definitivamente con la llegada en 1847 de los citados
Philastre, Cambon y el discipulo de este ultimo, Cagé. Estos trajeron de Paris los
descubrimientos luminicos y 6pticos derivados de los dioramas de Daguerre. Fueron
también los precursores de una escuela pictoricista que supeditaba el rigor perspectivo a
la verdad o la naturalidad visual de los espacios representados y a la creacion plastica de
un clima dramatico."” Sus trabajos se caracterizaron por una inmersién emotiva de los
lugares pintados en la atmésfera interior de las obras —el color local-" y por una
amplitud panoramica del fondo y una suntuosidad cromatica desconocida hasta ese

14
momento.

Aunque en 1850 Philastre y Cambon regresaron a Paris,"” Cagé se qued6 en Barcelona,
donde permanecié hasta su fallecimiento, trabajando como escendgrafo titular del Liceo
y en otros teatros de la ciudad. Félix Cagé, Josep Planella y Lluis Rigalt se convirtieron en
los referentes de los primeros escendgrafos catalanes de la escuela realista: los ya
mencionados Carreras, Pla, Ballester y Soler i Rovirosa.'® Todos ellos, afianzados en los
conocimientos adquiridos de sus predecesores, supieron crear escuela y fueron maestros

de maestros en una cadena sin interrupcion.

El mas destacado de todos ellos fue Francesc Soler i Rovirosa (fig.4), que elevo la
escenografia catalana a unas cotas cualitativas muy elevadas.'” Su taller se convirtié en el
centro neuralgico en el que se formaron los jévenes que protagonizaron la labor
escenografica de los principales teatros, entre ellos, Oleguer Junyent, quien fue su

discipulo predilecto, y Salvador Alarma.

12 1bid., p. 2.

13 «El tret fonamental de I'escenografia romantica [...]: la veritat dels llocs, la precisa materialitzacié de les
seves formes, dels seus colors i del seu esperit. Aixi es com cal entendre el famés concepte de “color
local”; no només la veritat fisica que diferencia amb precisié un lloc i una ¢poca d’uns altres, siné la veritat
moral, el seu aroma, el seu misteri, traduit mitjancant el color, la llum, els detalls i les estructures, i traduit
d’una manera intensa». BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 75.

14 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 76.

I5En 1862 Francesc Soler i Rovirosa acudiria a formarse al taller de Cambon, entonces asociado con
Thierry. En sus notas manuscritas, afirmaba que ambos escendgrafos se complementaban mutuamente y
sefialaba: «los romanticos buscan el color local, Cambon obtiene el caricter, Thierry obtiene el color por
estudios directamente del natural». Cfi. RAFOLS, J. «la documentacién histérica de Francisco Soler y
Rovirosa», gp. cit., p. 35.

16 Una aproximacién biografica de ellos puede consultarse en: BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., pp.
80-81.

17La obra de referencia sobre Francesc Soler i Rovirosa es la monografia que llevé a cabo Feliu Elias i
Bracons en 1931, titulada La vida i obra de Soler i Rovirosa. Barcelona: Seix Barral, 1931. Cuando el
escendgtafo fallecid, la revista Hispania le dedicé un nimero monogrifico (num. 44, 15/12/1900). El
primer estudio sobre ¢él fue el de FRANCES, J. Un maestro de la escenografia: Soler y Rovirosa. Barcelona:
Imprenta de la Casa Provincial de Caridad, 1928. También se aborda su figura en trabajos mas amplios
sobre escenografia catalana como el de RAFOLS, J. «l.a documentacién histérica de Francisco Soler y
Rovirosa», op. ct., pp. 31-42; BERTRAN, M.J. «Museu del Teatre: escenografia catalana», Butlleti dels
Musens d’Art de Barcelona, ntm. 9, 02/1932, pp. 50-57; BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 82. Pese a
ser el escendgrafo catalan mas importante del siglo XIX y el maestro de toda la generacién posterior su
biografia y trayectoria profesional todavia estd pendiente de un estudio en profundidad en una Tesis
Doctoral.

49



Fig. 4 Retrato de Francesc Soler i
Rovirosa en su madurez. Fuente: ELIAS,
V. La vida i obra de Soler i Rovirosa.
Barcelona: Seix Barral, 1931.

Pero Soler 1 Rovirosa no sélo influyé en las nuevas hornadas de escendgrafos, sino
también en los de su misma generacion, entre los que podemos destacar a Miquel
Moragas, Felix Urgellés, Joan Francesc Chia y, sobre todo, a Maurici Vilomara, quien

., - 1
también tuvo un ascendente importante sobre Junyent, como veremos.'®

La escuela de escenografia realista tuvo una presencia muy longeva en Cataluna,
perpetuandose hasta entrados los afios cuarenta del siglo XX. No obstante, si bien fue la
opcién predominante en los teatros, no fue la unica. En paralelo se desarrollaron una
serie de iniciativas renovadoras, con un gran protagonismo de la propuesta simbolista de
Adria Gual, pero destacando también el decorativismo" y, en un plano mucho mas

secundario, el expresionismo, entre otros «ismos», o las investigaciones de Adolphe

18 1a figura de Maurici Vilomara ha sido estudiada en profundidad por Jordi Ribera Bergds en su Tesis
Doctoral titulada I escendgraf Maunrici 1 ilomara (Barcelona: Universitat de Barcelona, 1999). Una biografia de
los escendgrafos mencionados puede consultarse en: BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., pp. 80-82.

19 De acuerdo con Isidre Bravo, el decorativismo se basaba en una «recerca quasi exclusivament formalista
que tenia molt a veure amb les reivindicacions esteticistes —gairebé es tractava de “I’art per I'art”— que el
teatre europeu, i especialment els ballets russos, havien protagonitzat durant la primera decada del nou
segle [..]. No es tractava d’una intensificacié dramatica a partir d’elements plastics siné de la creacié
artistica de simfonies visuals internament harmonioses pel ritme dinamic de les composicions de linies i
masses, per 'accentuacié desproporcionada o parodica, pero ben travada, d’alguns motius i per la brillant o
subtil polifonia dels seus colors, que en principi no tenien res a veure amb la gamma cromatica de la
realitat, ni en el terreny dels llocs ni en el vestuari». Se dio principalmente en la revista «[...] un genere
essencialment caricaturesc i de evasid, que cercava en la vistositat la complaenca dels sentits», pero también
la comedia ligera, el drama y sobretodo la danza «fet teatral decorativista per excel lencia que va trobar en
les estilitzacions déco un vehicle coreografic i escenografic de primer ordren. BRAVO, 1. L’Escenografia
Catalana, op. cit., p. 202.
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Appia y Edward Gordon Craig, entre otras. Estas comenzaron a aparecer en los dltimos
afios del siglo XIX y principios del XX con la irrupcién del Modernismo y representaron
una oposicion radical al realismo imperante, instaurando un nuevo procedimiento
fundamental basado en la distorsiéon de lineas y colores; distorsiéon que, tanto si era
entendida como deformacién, esquematismo, estilizacion o sintesis, acabd

definitivamente con el #rompe /'veil lusionista del realismo.”’

Asi, frente a las opciones mas regeneracionistas enmarcadas en la modernidad, la
iniciativa realista se encuadraba dentro de una concepcién escenogréfica «tradicionaly.”
Dicha concepcién entendia histéricamente el decorado escenografico basicamente como
un elemento de lucimiento de los efectos de ilusion pictérica, totalmente acorde con los
gustos de la época. Y es que el publico que acudia al teatro, principalmente el de la alta
burguesia, demandaba ornamentaciones exuberantes y los escenografos correspondian a
sus deseos con escenografias de gran impacto visual. De esta forma, los escendgrafos que
lograban un mayor reconocimiento social eran aquellos cuyas decoraciones despertaban
mas exclamaciones de admiracion al levantarse el telén. En este sentido, Francesc Soler 1
Rovirosa era uno de los mas aclamados por la espectacularidad de sus decoraciones,

sobre todo las que llevo a cabo para las comedias de magia.

Tal y como ha sefialado Solanilla, la escenografia asi entendida tan solo era testigo
externo de la accién, no participaba directamente en ella, ni intervenia en el drama ni
condicionaba los hechos ni los personajes. No se planteaba, en definitiva, las finalidades
del dispositivo escenografico ni adoptaba la sugestion o la expresion como nuevos
objetivos que si abordaba, en cambio, la escenografia mas vanguardista. En la
escenografia realista todos los matices estilisticos de la pintura escenografica acababan

siendo englobados en una idea fundamental: el concepto pictorico-ilustrativo puramente

20 Para mas informacion acerca de las opciones mas renovadoras de la escenografia catalana de principios
del siglo XX véase la Tesis Doctoral de Anna Solanilla, en la que analiza en profundidad los fundamentos
de la nueva escenografia simbolista a través de la figura de Adria Gual, su introductor en Catalufia. En ella
sefiala Solanilla: «Per a P'escenografia des del naturalisme, la realitat era font de recreacié directa i un
referent per mimetitzar; en canvi, el simbolisme es desplaga de la descripcié d’una realitat preexistent a
concebre la creacié escenografica com un espai per visualitzar les “harmonies interiors”, imatges irreals de
sentiments i emocions, “de lo supra o de lo extra-natural” —que expressa Joan Sarda—, del que és per als
decadents allo realment natural i auténticament veritable [...]. L’escenograf del teatre simbolista desplaca
P’atenci6 cap a la recerca de expressio a I’escena, de 'emocié sincera i d’una naturalesa intima que no té
limitacions formals, les quals només es poden veure acotades per les limitacions de les capacitats de
I'imaginari del creador. El simbolisme, com el romanticisme, sera una tendéncia que es trobara en un estat
“d’indefinicié” formal, sense estil, sén moviments artistics que visualitzen actituds morals». 17d.
SOLANILLA, A. L’Escenografia simbolista d’Adria Gual, op. cit., pp. 91 y 95. Sobre la escenografia de las
vanguardias véase también BRAVO, 1. L’ Escenografia Catalana, op. cit., pp. 180-183.

21 De acuerdo con Anna Solanilla, el concepto de escenograffa tradicional en el siglo XIX se configura a
partir de la idea de la escenograffa como decorado pintado con fines ilusionistas y vinculada al teatro a la
italiana (Renacimiento). La finalidad de la escenografia tradicional es la recreacion del lugar mediante la
ilusiéon optica de la representacion pictérica de la perspectiva, el claroscuro y los procedimientos de
fragmentacion del decorado en telones y otros elementos de tramoya y/o maquinatia escénica. Cfi.
SOLANILLA, A. L’Escenografia simbolista d’Adria Gual, op. cit., p. 28.
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. . ., 22 . . . ., 3
descriptivo de «escenografia-cuadro».” El propio Soler i Rovirosa definié la escenografia
en esos términos: «La decoracién en el teatro no es mas que el fondo del cuadro; los

: 23
artistas son sus figurasy.

¢Pero qué rasgos caracterizan a la escenografia realista? Esta se fundamentaba
principalmente en el empleo de la perspectiva, el #rompe [veil, el detallismo, el
perfeccionismo técnico, el gusto por la anécdota y la busqueda del dato histérico, todo
en aras de conseguir el maximo grado de verosimilitud posible. La perspectiva, sistema
de representacion esencial para la escenografia desde el Renacimiento, alcanza con la
escuela realista una sutileza extraordinaria en comparaciéon con la rigidez de las décadas
anteriores y se hace «atmosférica», teniendo en cuenta la degradacion de intensidades en

las lineas y el color operada por el ambiente que bafia los objetos.”

El trompe ['oeil, es decir, el arte del engafio a través de efectos Opticos, en estos momentos
logra niveles de ilusionismo sorprendentes. Las escenograffas contaran, a su vez, con
profusion de detalles representados de forma minuciosa y con tendencia al anecdotismo
descriptivo. Se prestara gran atencion a la veracidad histérica, teniendo el anacronismo

, 25 .. . o .
como un tabu.” Maurici Vilomara, sefialaba en este sentido:

[...] tot havia de resultar impecable inclds els accessoris simulats han de satisfer aquells
que els fan servir en la vida real; els mobles cal que tinguin estil; els tapissos, aixi com els
cortinatges, han d’ésser de la qualitat de les teles representades, els metalls, amb la
lluentor que els és propia; els cels, les transparencies de les hores figurades, les

entonacions generals han d’harmonitzar amb Pesperit de I’accid, i la vegetacié, roques,

22 Ibid., p. 30.

23 SOLER i ROVIROSA, F. «Escenogtafia», La Vanguardia, 19/03/1893, p. 4.

2 Este es un aspecto que hereda del Romanticismo. Hay que puntualizar, no obstante, que el ideario
romantico (el arte como resultado de la subjetividad del artista, como medio de expresion de sus
sentimientos e ideales) no se materializ6 «como tal» en la escenograffa. Esta continué siendo
fundamentalmente descriptiva durante el periodo, debido basicamente a la insuficiente madurez reflexiva
de los pintores-escendgrafos sobre su trabajo, y no logré alcanzar la funcién expresiva que sf alcanzé en las
demas artes. En este sentido, tal y como ha sefialado Anna Solanilla: «I.’escenografia [...] durant tot el segle
XIX oscil lara formalment entorn d’una imitacié de lestil pictoric romantic i només dins aquesta
mediocritat és quan el decorat tradicional rebra certa influéncia del Sturm und Drang (Tempesta i Violencia)
del romanticisme alemany i francés, que atribueix a la pintura escenica certa capacitat “d’impacte emotiu”.
Aixo significa que en la realitzacié de la pintura escenografica es posa un cert accent en les capacitats
expressives del color i s’incorpora, a ’hora d’il lustrar la descripcié del lloc, un cert tractament atmosferic.
Es a dir, a I'hora de pintar els decorats, s’afegeixen als efectes només preocupats per la descripcié racional
del lloc (perspectiva i clarobscur), la suggesti6 d’una atmosfera pictorica. [...] Les visions romantiques,
doncs, accentuaran el caracter emotiu del color i el gust per I'exageracié dels valors pictorics del decorat, la
qual cosa significava promoure la sensibilitat pels efectes psicologics del color i la relacié entre color i llum.
Es desplacaven, aixi, les convencions de la versemblanga dels recursos il lusionistes perspectius neoclassics
vers les inquietuds del color-pintura gracies a ser un dels elements més eficacos en el “sacsejament
emotiu”. Aquesta és la maxima de l'escenografia tradicional il lustrativa durant el periode romantic:
I'impacte visual de 'espectador per mitja de la impressié del color i els efectes espacials de la llum pintadan.
SOLANILLA, A. L’Escenografia simbolista d’Adria Gual, op. cit., pp. 35 y 37. Para mas informacién sobre la
escenografia durante el periodo romantico vid. BRAVO, 1. «escenografia de I'espectacle romantic a
Catalunya». En: E/ Romanticisme a Catalunya. Barcelona: Portic, 1999, pp. 102-107.

2 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 77.
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aiglies, camins, fulles i fullaraques, totes les construccions han d’ésser adients al pafs on

es desenvolupa I'accid, a I’época de I'any i al temps. 26
De acuerdo con Isidre Bravo:

Filla d’unes circumstancies técniques i socials determinades, al gust d’'una burgesia
industrial satisfeta i convencuda de la seva capacitat tecnica, fou una escenografia de teles
pintades i envarillades damunt de bastiments de fusta, distribuida per ’escenari en forma
de bastidors laterals, bambolines penjades, rompiments en arc, visuals obliqes, aplics i
formes diverses, «forillosy, aletes, telons de fons, telons curts, que fragmenten en
direccions diverses I’espai escenic, esdevingut complex per la presencia creixent d’un
element fonamental a partir de la segona meitat del segle, el practicable —rampes, escales
o passeres dissimulades darrera d’aplics pintats— que permet dur I'accié a llocs elevats de
Pespai escenic i realitzar cada vegada millor I'ideal que, dia rere dia, es precisava: el
realisme dels llocs representats, saludat pels critics teatrals amb dos qualificatius repetits
durant décades: la «propietat» historica o ambiental dels llocs pintats i la «veritat» de les
formes, detalls i colors. Realisme assolit, doncs, a través de ’habil distribuci6é d’elements,
del caracter anecdotic i descriptiu de les formes pintades, de la capacitat de reproduir la
llum i les ombres i, sobretot, pel domini de dos recursos basics d’aquesta tendencia
escenografica: les subtils deformacions de la perspectiva i I'art en la pintura de falsos
relleus, elements que tenien en compte —enganyant-los— els mecanismes optics de la visié

humana.?’

Las innovaciones técnicas de la luz de gas y los primeros intentos de luz eléctrica que
llegaron en los afos setenta del siglo XIX fueron, a su vez, primordiales en aquel
momento, ya que la luz cada vez mas controlada permitia iluminar con cierta intencién el
decorado y, por tanto, se lograba que el color sobresaliera. De esta manera se hicieron
mas visibles los efectos pictoricos y se acentuaron los tratamientos atmosféricos y la
impresion de profundidad en los decorados.” Francesc Soler i Rovirosa fue el principal
implantador de la luz Drumond (precursora de la electricidad), y no sélo de sus
posibilidades para la experiencia dramatica de las representaciones, sino en su disputa
para limitar la luz en la zona del escenario —que en los afios noventa seguia estando
iluminada—. Asi, fue el primero en dejar a oscuras la sala para centrar la atenciéon del

. . . . . s 29
auditorio sobre la escena, un polémico avance que le hizo objeto de numerosas criticas.

26 MORAGAS, R. «Siluetes del Liceu. Quan el mestre de I'escenografia, Maurici Vilumara, em parlava de
Ptim, Fortuny, Clave i Letamendi», Meridid, nim. 36, 16/09/1938, p. 3.

27 Cfr. BRAVO, 1. GRAELLS, G.]. (eds.). Cinc escendgrafs catalans. .., op. cit., pp. 2-3. Véase en el apartado de
anexos el glosario terminolégico.

28 Cfr. SOLANILLA, A. L’Escenografia simbolista d’Adria Gual, op. cit., p. 49.

2 Constituyen un testimonio en este sentido dos de las pinturas de Ramén Casas que ornamentan el
antiguo fiumoir del Circulo del Liceo, conocido como «lLa Rotonda», cuyo programa se basa en la Musica
como hilo argumental. Casas las pint6 entre 1901-1903 y en una de ellas represent6 el interior de la sala del
Teatro Novedades y en otra el interior de la del Gran Teatro del Liceo durante la representacion, vistos
ambos desde los palcos y protagonizados por figuras femeninas engalanadas para la ocasion. En ambos
casos se muestran las luces encendidas, y es que estos teatros eran a principios de siglo lugares donde la
gente bien acudia para «ver y ser vista», por lo que en su momento la propuesta de Soler i Rovirosa de dejar
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Oleguer Junyent se formé en la escuela realista e inici6 su trayectoria como escendgrafo
cuando esta era la que predominaba con mas fuerza. A medida que avanzaron las
primeras décadas del siglo XX, el realismo pervivié bajo dos variantes: una mas estricta,
personificada en Maurici Vilomara, Felix Urgelles, Joan Francesc Chia, Salvador Alarma,
y en el figurinista Lluis Labarta; y otra mas abierta a evoluciones de matiz en el
tratamiento de los detalles y en el empleo poco objetivo del color. Es dentro de esta
segunda variante, en la que también alterné puntualmente Alarma, donde podemos situar
a Junyent. Sus escenografias, si bien se iniciaron con esa adscripcién a la gran escuela

.. . . , . . . , . 30
tradicional del realismo, evolucionaron rapidamente hacia valores expresivos mas libres.

Como sefial6 muy acertadamente Anna Solanilla: «Sembla que I’'Oleguer Junyent va ser
I’escenograf tradicional més conscient de la necessitat de desenvolupar una ideologia

<. N 31
estetica en el treball escenograficy.

la sala a oscuras se vivié como una aberracién. Para mas informacion acerca de la introduccién de la
iluminacién en las salas de teatro »id. ARREGUI, J.P. «Luminotecnia teatral en la primera mitad del siglo
XIX: de la herencia barroca a la introduccion del gasy», Stichomythia, nam. 3, 2005, pp. 1-49.

30 Ta primera posicion «estricta» se prolongé en aquellos escendgrafos discipulos del realismo que no
fueron especialmente innovadores a nivel formal, como el tindem Brunet-Pous, Josep Rocarol y Ros i
Giiell, hasta el epigono de Mestres Cabanes. La opcién mas «flexible» pervivid, ademas de en Junyent y
Alarma, en el tindem Bulbena-Girbal y Sabatés, entre otros, y en el figurinista y escendgrafo Alexandre
Soler, hasta el epigono de Andreu Vallvé. Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 180.
SUSOLANILLA, A. L’Escenografia simbolista d’Adria Gual, op. cit., p. 54.
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2. 2 El proceso de creacién en la escenografia tradicional

Nomiés els qui ho havem passat podem donar fe del que significa la fregiientacid dels
locs on s'excecuten i apilen els elements del teatre, gue després hauran de constituir els
conjunts imaginats per tu. Tallers d’escendgrafs, sastreries, magatzems de mobles i
d'atuells de totes menes, on tentrebangues amb corones d’emperador i tervissa de la
meés baixa estofa: perruquers, sabaters i armers, entre altres, talment particules del
teu cervell, disseminades arveu, i no sempre tractades com voldries. Escales estretes;
graons designals; carrers inurbans;, veinats poc doctes... oh! gquan en surts, com
respires a pler!

Adria Gual32

Oleguer Junyent inicié su trayectoria como escenégrafo en los albores del siglo XX,
dedicandose a esta faceta artistica hasta poco antes del estallido de la Guerra Civil. Como
hemos comentado, la escenografia que primaba en aquellos afios en Barcelona se
enmarcaba en los parametros formales del realismo. Junyent pertenece a esta escuela, si
bien es cierto que fue uno de los escendgrafos que se mostré mas abierto a experimentar
y evolucionar, como iremos viendo a lo largo de la Tesis. A esta corriente escenografica
nos hemos referido como «tradicional» en contraposicion a las tendencias mas
«modernas» o «vanguardistas» que se estaban desarrollando contemporaneamente en
Europa. Estas comenzaron a introducirse en Cataluna de la mano de Adria Gual y su
compafifa del Teatre Intim, con su propuesta de cambio hacia una escenografia
simbolista basada no ya en la ilustraciéon sino en la sugestién, en la creaciéon de una
atmosfera. No obstante, durante algin tiempo Gual fue mas bien un caso aislado y su
posicionamiento no comenzé a arraigar hasta mas avanzado el siglo XX, cuando las
corrientes vanguardistas penetraron con mas fuerza, sobre todo a partir de la llegada de

los ballets rusos.

En este apartado nos vamos a centrar en la metodologfa de trabajo seguida por los
escendgrafos adscritos a la escuela tradicional vinculada al realismo. En la practica, la
creacion de sus obras respondia a un procedimiento cuyos diferentes pasos eran seguidos
y respetados en mayor o menor medida. En consecuencia, su consideraciéon nos permite

aproximarnos al proceso de creaciéon de Oleguer Junyent.
2.2.1 De la idea a la realizacion

Cuando el escenodgrafo recibia un encargo, lo primero que debifa hacer era examinar en
profundidad el texto de la obra o libreto —en el caso del género lirico— para interiorizar el
argumento y el lugar y época en el que acontecia la accién, asi como para estudiar todos
los movimientos que el autor habia introducido. La mayoria de las veces los textos y/o

libretos iban acompafiados de acotaciones o didascalia —es decir, de indicaciones que

32 GUAL, A. Mitja vida de teatre. Memories. Barcelona: Aedos, 1960, p. 108.
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precedian cada acto o cuadro—. Habitualmente estaban redactadas por el autor y los
escenégrafos, por lo general, debian seguirlas al pie de la letra.” En ellas se clarificaban o
precisaban aspectos relativos a la decoracioén, las actitudes y gestos de los intérpretes, el
ritmo de la representacion, la iluminaciéon o el momento en el que se desarrolla la

s s34
accion.

Asi, por ejemplo, cuando en una entrevista realizada a Mestres Cabanes —el ultimo gran
escendgrafo de la escuela catalana realista— se le pregunté si antes de llevar a cabo una

escenografia wagneriana estudiaba lo que habfa dicho Wagner, el artista respondio:

No faltarfa mas. El indica claramente en el libreto lo que quiere. Antes de empezar una
escenografia me lo conocia de memoria. Ahora nadie hace caso. Yo me cefifa siempre a

lo que decia Wagner, y si era un abeto o un roble, hacfa lo que él indicaba.

Otro valioso testimonio en este sentido aparece recogido en la biograffa de Francesc
Soler i Rovirosa, el maestro de Junyent y de los principales escenografos de la escuela

catalana. Este, de acuerdo con Feliu Elias:

Comencgava per empapar-se de la lectura de I'obra dramatica que calia escenografiar, i
aquesta feina era feta amb tan bona fe que per dolent que fos el text que li era donat a
il lustrar s’hi identificava per complet; com si fos un actor, s’identificava adhuc amb els
personatges, amb la intencid, amb la idea de I'autor. En la seva conferencia de I’Ateneu
ho declara ben explicitament: «No debe olvidar nunca el escendgrafo lo que se ha
propuesto el autor al escribir su obra, ya sea en conjunto, ya en sus mas pequeflos
detalles; y es indispensable ajustarse a sus indicaciones porque, segiin decia Emile Augier
“todo lo que pone de su parte el artista, se lo quita al autor.... A este fin, director de baile,
pintor, dibujante y maquinista, deben todos secundar la imaginacién del creador,

siguiendo y petfeccionando la idea madre del poeta [...]”». Després d’haver-se ben

33 Para algunos «los escendgrafos deben penetrar profundamente en las ideas de los creadores de la obra
para dar forma a la imagen escénica. Si, debe ser el responsable creador de lo que el espiritu del poeta o del
compositor ha dictado, no apartindose nunca del camino que ellos han trazado, sin actuar con
autosuficiencia alejandose de lo que la obra exige. El escendgrafo es responsable ante el creador de la obra,
y ante el pablico. Debe cumplir hasta lo maximo la peticién de ambos: fidelidad a la obra, y también a la
sensibilidad del espectador, al que debe oftrecer lo que con ilusién esperan. VON ARENT, B. «Die Kunst
im Dritten Reich». Traducido al castellano y publicado por la Asociacion Wagneriana bajo el titulo:
«Realizacion de la  escenografian, Wagneriana ntm. 64, 01/2008. Disponible en linea:
<http://www.associaciowagneriana.com/pdfarticles/realizacionescena.pdf>. [Fecha de  consulta:
03/04/2018]. Esta, no obstante, es una consideracién extremadamente conservadora y radical y no se
aplica en el caso de opciones mas modernas, como la de Adria Gual. Ademas, muchos escendgrafos
«tradicionales» partfan de la didascalia, pero innovaban con otros elementos o incluso sugerfan cambios al
autor.

* Chr. GOMEZ, M. Diccionario del teatro. Barcelona: Akal, 1997, p. 13.

3 INFIESTA, M.; MOTA, J. «Entrevista a Mestres Cabanes», Wagneriana, nam. 2, 1978. Disponible en
linea: <http://www.associaciowagneriana.com/pdfarticles/entrevistaamestrescabanes.pdf> [Fecha de
consulta: 08/08/2019]. De todas manetas, como seflalé Isidre Bravo, Wagner «que [...] es concebia ell
mateix com un home també d’escena, no va reeixir a obtenir en el terreny de I'escenografia la
desmaterialitzacié que hauria hagut de correspondre als seus assoliments en la musica i el text. Certament,
que amb abundoses indicacions als llibrets i adhuc amb esbossos de decoracions, hi va intervenir, pero tant
a Dresde i a Munic com finalment a Bayreuth I'escenografia de les seves obres va restar ancorada,
estrictament, en l’anecdotisme historicista i il lustratiu», algo que siempre produjo una profunda
insatisfaccion en el compositor. Cfi. BRAVO, 1. «I’escenografia wagneriana a Catalunyan, gp. ., p. 15.
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imposat de l'obra, Soler i Rovirosa prenia copioses notes manuscrites sobre
I’escenificacié que el text comanava, sobre el moviment dels personatges i altres que la
lectura de I'obra o les sentades previes tingudes amb l'autor i empresari li suggerien. A
continuaci6 es documentava quantiosament en llibres i revistes i també en el seu tresor

d’apunts i notes.3

Hay que sefialar, no obstante, que Soler 1 Rovirosa no se limitaba a la lectura, sino que iba

mas alla y llegé incluso a influir en la modificacién de alguna escena, tal y como destacod
N . . . ., . 37 ,

Adria Gual —pionero en liberar la escenificacion de la literatura—" en un articulo en el que

evocaba al maestro anos después:

Per al mestre, I’escenografia no consistia solament a escoltar una lectura, prendre notes
dels elements que es feien indispensables per a decorar la obra i, després, realitzar
pictoricament la comesa estricta del pintor. No. Ell sabia que el cas escenografic és el
d’un ambient il limitat; i no sospitant aleshores la férmula de l'autor complet que
nosaltres sostenim i sostindrem sempre, pero si convengut de com eren incomplets els
autors amb els quals tractava, ell sabia suplir meravellosament les ineptituds d’aquells
entre els qual figurava, en primer terme, la manca de visié d’allo mateix que havien
concebut. Per aquest cami, la temptacié d’arribar a obtenir un efecte plastic, moltes

vegades li feia aconsellar a ’autor la modificacié d’una escena.’

Al igual que Soler i Rovirosa y todos los escenégrafos de su generacion y de la anterior,
Junyent también se documentaba ampliamente. Como sefialaba Bravo: «’atencié al
detall historic o local va fer que els escenografs es convertissin en documentalistes que

arxivaven fotografies, postals i reproduccions d’arreu del mon a la serie de gravats i a la

36 ELIAS, F. La vida i l'obra de Soler i Rovirosa, op. cit., p. 60 .

37 Para Gual «la posada en escena ha de considerar-se un art autonom. Més ben dit: un art que pugui
alliberar-se de la relacié de dependencia que el vincula al text, perd que potencii, al mateix temps, uns
lligams de complementarietat amb P'obra escrita. Sense la posada en escena el text no concreta “el seu
sentit” més profund». BATLLE, C. «espai del teatren. En: VV.AA. Adria Gual. Mitja vida de Modernisme.
Barcelona: Diputacié de Barcelona, 1992, p. 97. En un articulo de los afios treinta, Gual sefialaba en
relacion a este aspecto: «“Decorar una obra teatral” no se ajusta al criterio de esclavizar al artista, segin una
descripcion escénica salida del propio autor de la obra, como acontecié en tiempos de la escenografia
normal, sino que significa, a nuestro entender, un margen de confianza ilimitada, concedida al artista
decorador, segun el cudl, éste se movera con absoluta independencia para llevar a cabo su cometido».
GUAL, A. «Escenogtafias», Las Noticias, 06/09/1932, p. 5.

38 GUAL, A. «Escenografies. Escenogtafia catalana (I)», La Veu de Catalunya, nim. 8252, 04/09/1922 (Ed.
Tarde), p. 4. Feliu Elias recoge testimonios de autores que en ocasiones llegaron a cambiar la obra o afadir
algin cuadro por indicaciones del maestro escendgrafo: «De tal manera s’identificava Soler amb el
manuscrit teatral, diu Apel les Mestres, que moltes vegades havia suggerit a I'autor algun quadro nou o
altres modificacions que aquest gairebé sempre acceptava: Soler i Rovirosa veia damunt de les taules I'obra
a escenografiar mes lacidament del que ho veien els més experimentats autors dramatics, els quals sembla
que la solien veure tan sols en la literatura. Les observacions que en aquest sentit deixava anar Soler i
Rovirosa convenen a afirmar els testimonis que sempre eren d’una gran penetracio i justesa. Les persones
que coneixien aquelles gestacions teatrals diuen si en assabentar-se de les observacions de I'escenograf
després de concixer el manuscrit murmuraven sovint: 'obra es salvara per aquest punt; o bé, després de
Pestrena: 'obra no hauria aconseguit tan d’exit sense aquella modificacié. Autors astuts en teatralitat com
Guimera, es refiaven tant de Soler i Rovirosa, que abans que aquest comencés la feina volien parlamentar-
hi, escoltar-lo, fer-li preguntes; en fi, sol licitar-ne la col laboraci6é. Diu si Guimera havia escrit algunes
obres bo i recolzat en aquesta col laboracid, talment com aquells autors que escriuen una obra dramatica
pensant en determinat actor». ELIAS, F. La vida i I'obra de Soler i Rovirosa, op. cit., p. 134, n. 141.
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naixent premsa il lustrada».” En su taller de la calle Bonavista, donde se conserva su
archivo personal,”’ existen numerosas carpetas repletas de recortes de prensa, fotografias,
postales, ilustraciones, grabados, etc., organizadas por temas, que le servian a Oleguer
para inspirarse a la hora de disefar sus escenografias, pero que también nos revelan sus
gustos. Explorar esos materiales supone escarbar en la mente de Junyent, tratar de

conocer todo aquello que le interesaba, le gustaba o le servia para sus creaciones.

En su caso particular fueron fundamentales para enriquecer su vision artistica los viajes y
estancias que realiz6 a lo largo de su vida, en los que aproveché para llevar a cabo
innumerables croquis y dibujos de todo aquello que mas le llamaba la atencién —un
atardecer, un paisaje, una arquitectura exotica, etc.—, y que después serfan fuente de
inspiracion. De todos estos viajes destacara especialmente el realizado alrededor del
mundo en 1908 junto con su amigo Mariano Recolons," pero también sus escapadas con
su amigo Gustav Skilters y sus largas estancias en Mallorca, entre otros. No en vano, la
primera vez que Junyent expuso en las Galerfas Layetanas, el critico de L’Esqguella de la

Torratxa apreci6 la concepcion escenografica que tenfan sus dibujos:

A les Galeries Laietanes, el gran escenograf Oleguer Junyent exposa una munié de notes
recollides en els seus llargs 1 seguits viatges. Sén pintades amb molta traca, lluminoses i
boniques de color. Lo que sembla en moltes d’elles, pels temes escollits i el punt de mira

en que es col loca I'estudiant, és que aquelles teles estan prenyades de decoracions.*2

Un ejemplo en el que se evidencia claramente la marcada influencia de sus viajes en la
concepcion escenografica es el de la 6pera La lama (1918), de Gregorio Martinez Sierra
[cat. 45], cuya decoracion para el acto I es deudora directa de su recorrido por la India;
pero también lo es de las cuevas mallorquinas la decoracién del prélogo del mismo acto,

43
COmo veremos.

Junyent, que se formé en la filosofia de Soler i Rovirosa del respeto fiel al texto del autor
y sus acotaciones, también llevarfa a cabo esa lectura inicial e intercambio de pareceres
con el autor y los comitentes. Esto se producia de forma bastante restrictiva cuando se
trataba de encargos de escenografias complejas para grandes empresas, como la del Gran
Teatro del Liceo. Es el caso, por ejemplo, de las decoraciones de éperas wagnerianas, que
debfan basarse en el «canon» fijado en Bayreuth y habia poco margen para la innovacién
(aunque, como veremos, siempre encontraremos la huella personal del escenégrafo,

principalmente en el uso del color).

¥ BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 77.

40 Como hemos sefalado previamente, su fondo personal se conserva a cargo de sus descendientes y es
administrado por Sabine Armengol. A lo largo de la Tesis nos referiremos a ¢l indistintamente como
«Archivo Armengol-Junyent» (nombre oficial), como «fondo personal de Oleguer Junyent», o como
«archivo de Oleguer Junyent». En caso de citar obras de arte, indicaremos «coleccién Armengol-Junyent».
4 Ver el capitulo 5 «Un paréntesis creativo: el viaje alrededor del mundo (1908)».

42 (Notes d’atts, La Esquella de la Torratxa, nam. 2004, 25/05/1917, p. 415.

43 Apartado 6.6 Junyent y la compafifa de Gregorio Martinez Sierra» (1915-1918).
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En cambio, cuando se trataba de encargos que procedian de companias mas pequefias o
de nueva creacién, solia existit una mayor flexibilidad. Entonces Junyent podia
«negociam con el autor de los textos, el empresario o el director escénico y crear
escenograffas mas innovadoras, sin finalidad descriptiva o utilitaria, sino mas acordes con
la expresiéon de una emocién, de un estado de animo o de una idea. Un ejemplo en este
sentido lo observamos en el decorado del segundo cuadro del acto III de La Santa

Espina, de Angel Guimera [cat. 21], como analizaremos en el apartado correspondiente.*

A partir de esa primera «lectura», muchas veces acompafnada de intercambios de
pareceres con el autor de la misma, en caso de que estuviera vivo, o con el director, el

escendgrafo «entraba en escenan.

Tal y como escribié Francesc Arola, el trabajo mas esencial y mas importante del pintor
escendgrafo era, sin lugar a dudas, «la creacion de la idea, la composicién de la obra, la
concepcion del conjunto y de cada una de las partes que deben integrar la decoracion
teatral».” Dicha composicién, pasaba por varias fases. En primer lugar, el escendgrafo
elaboraba los primeros croquis que daban vida a la imagen surgida en su imaginacion tras
la lectura y que debian conducir a trazar el boceto mas acabado. Los croquis eran apuntes
de trazado simple y ligero, sin definir los detalles, que generalmente no se coloreaban y
que estaban «destinats a copsar I'equilibri mutu de les linies i de les masses, el seu travat

. , . ., . . . 46
correcte i les linies mestres de la concrecid historicistay.

Fig. 5 Oleguer Junyent,
Croquis escenografico para
una  obra  desconocida.
Archivo Armengol-Junyent.

# Apartado 4.6 «Espectaculos y Audiciones Graner (1905-1907).
4 AROLA, F. Escenografia. Manuales Gallach, vol. 121. Madrid; Barcelona: Calpe, 1920, p. 45.
4 BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 172.
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Un ejemplo de croquis es el que Adria Gual, director escénico de Gala Placidia en 1909
[cat. 24], facilit6 como punto de partida a Junyent y a Vilomara, encargados de disefiar las
escenografias.” En otro ejemplo, esta vez realizado por Oleguer Junyent para una obra
desconocida, también se hace patente esa idea de bosquejo inicial, sin definir, a modo de

primera concepcion (fig. 5).

De entre todos los croquis que se realizaban, se seleccionaba uno como base para llevar a
cabo el boceto definitivo: «dibuixos acolorits amb les linies totalment establertes i els
detalls decoratius acuradament precisats».”® Este se presentaba al autor, al empresario del

teatro y/o al director de la compafiia que contrataba al escendgrafo, para su aprobacion.

Una vez aprobados los bocetos, se pasaba a confeccionar la maqueta corpérea o teatrin,
paso intermedio entre el esbozo y su realizacion final. Se trataba de una reproducciéon a
pequena escala de cada una de las piezas componentes de la escenografia, es decir, de la
materializacion del boceto en tres dimensiones. En ella se concretaban las diferentes
partes que compondrian el decorado, sus medidas y formas, la distancia que las separaria
entre si, su posicion mas o menos oblicua, la continuaciéon de las lineas de fuga, etc. y
permitia, a su vez, estudiar la iluminacién mas adecuada.” Era, en definitiva, «la
plasmacié més perfecta de la visi6 1 del sentiment de les formes 1 de I'espai per part de
I’escenograf abans de la seva realitzacié. Alla on pot reflectir el seu somni acostant-s’hi al
maxim, corregir detalls i posicions per expressar-lo millor, o decidir canvis d’dltima
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hora».” En este sentido, muchas veces el teatrin modificaba algunos aspectos en relacion

al esbozo: colores, objetos, posiciones, etc.

Mestres Cabanes puntualizaba que, antes de proyectarse el teatrin, se debia tener en
cuenta el teatro al que iban destinadas las escenografias, pues las dimensiones de los
escenarios variaban, asi como sus posibilidades técnicas —por ejemplo, si el teatro
disponia o no de ciclorama— y las distintas modalidades que podian concurrir en la
realizacién y planteamiento de las decoraciones: «En algunas escenas se requieren
muchos practicables. Bastara en otras, con un rompimiento. Esto depende de la obra y

de los desplazamientos escénicos que puedan plantearse».’

El teatrin, al igual que el boceto, solia someterse a la aprobacion previa del cliente antes
de proceder a realizar el decorado en su escala definitiva. Hoy en dia los teatrines son el
testimonio mas valioso que tenemos de las escenografias, pues son lo mas cercano que
nos queda a la decoraciéon real. EI MAE custodia un buen nimero de ellos donados en

vida por los propios escendgrafos —como, por ejemplo, Maurici Vilomara—, por los

47 El croquis se conserva en el MAE-Institut del Teatre [Registro: 237916; Topografico: escE 10]. 17 el
apartado 6.1 de la Tesis, «LLos Trabajos en el Teatro Novedades».

8 BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 172.

4 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 172; AROLA, F. Escenografia, op. cit., p. 41.

S0 BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 173.

S MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracion escénica (1)», Monsalvat, nam. 17, 1975, p. 282.
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descendientes de estos, por coleccionistas o adquiridos. En el caso de Oleguer Junyent
fueron donados, como hemos sefialado en el capitulo anterior, en los afios 80 del siglo
pasado por Marfa Junyent, sobrina y heredera del artista, que también cedié al MAE

otros de sus materiales, como esbozos, planos de implantacion, etc.

Hay que puntualizar que los teatrines, asi como los bocetos y figurines, que hoy tratamos
como obras de arte, eran considerados en su momento meras herramientas de trabajo, lo

que ha contribuido a que muchos no hayan llegado hasta nuestros dias:

Si hi afegim el fet que una bona part de notables escenografs no van ser massa
conscients de ser artistes, siné que es consideraven basicament treballadors d’un ofici o,
en tot cas, artesans, entendrem la gran quantitat de material que s’ha perdut, llencat,
extraviat o regalat sense donar-hi cap valor. Aixo explica que la major part de material
que ens ha arribat no té la desitjable identificacié minima, com ara la signatura de 'autor,

el titol i autor de I'obra, el teatre que la va produir i la data de producci6.>?

Es una gran fortuna que ni Oleguer Junyent ni sus descendientes se desprendieran de
estos materiales y que Marfa Junyent los legara al MAE para su conservacion, pues,
ademas de su valor intrinseco y ante la falta de las decoraciones definitivas, son los que
nos posibilitan el poder reconstruir la trayectoria profesional del artista y entender su
manera de trabajar. Ademds nos permiten apreciar las transformaciones que
experimentaban sus trabajos en funcién del comitente, desde proyectos que se adscribian
totalmente a la escuela tradicional realista, hasta trabajos que ponen de manifiesto una
expresion mas genuina y libre, en la que sorprende la madurez de un lenguaje formal

propio que alcanzé muy pronto.

Retomando el ejemplo de La Llama, en el MAE se conservan algunos fragmentos de
teatrin de esta 6pera, de los que mostramos dos, a modo ilustrativo. El primero de ellos
se corresponde con el telén de fondo del prélogo del acto 1. En ¢l figura esbozado el
dibujo parcialmente acuarelado, realizado sobre una cuadricula con las dimensiones a
escala reducida del teatro. Junto al fragmento vemos una fotografia con el resultado final
(tig. 6). El segundo fragmento consiste en un aplique recortado que representa el palacio
del sultan. Junyent dibujé el edificio sobre una cuadricula en la que marcé, a su vez, las
lineas de perspectiva oblicua que indicaban la posicién que debia tener en el montaje. En
la escenografia final, esta pieza se resolvi6 con un gran telén pintado, recortado y
colocado sobre un gran bastidor que se plantaria sobre la escena, tal y como se aprecia en

la fotografia (fig. 7).

52BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 271.
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Fig. 6 Izda.: Fragmento de teatrin de la 6pera La /ama que representa el telén de fondo del prologo del
acto I. MAE-Institut del Teatre [Registro: 239028; Topogtrafico: P6]. Dcha.: Fotografia de escena del
prélogo del acto I de La Mlama. Archivo Armengol-Junyent.

Fig. 7 Izda.: Fragmento de teatrin de la 6pera Ia Jlama que representa el aplique del palacio del sultin
(cuadro 1, acto II). MAE-Institut del Teatre [Registro: 239028; Topografico: P6]. Dcha.: Fotografia
de escena del cuadro 1, acto 1T de La Hama. Archivo Armengol-Junyent.

En ocasiones hemos podido subsanar la carencia de materiales originales y conocer el
resultado final de las escenografias gracias a fotografias tomadas durante la escenificacion
publicadas en la prensa de la época o conservadas en los archivos. En algunos casos,
hemos podido incluso ir mas alla y reconstruir algunos de los teatrines con ayuda de la

tecnologia.

Asi pues, continuando con el ejemplo de La Llama, de 1a que, como hemos mencionado,
tan solo se conservan fragmentos de los teatrines,” las fotografias de escena localizadas
en el archivo histérico de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo y en el fondo personal

del artista nos han permitido reconstruir «virtualmente» algunas de las maquetas (fig. 8).

53 En el MAE- Institut del Teatre, el teatrin catalogado con el topografico T267 y el nimero de registro
238618 figura identificado como perteneciente a l Llama (acto 111, cuadro II); no obstante, se trata de un
error de identificacion, tal y como hemos podido contrastar gracias a las fotografias conservadas.
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Fig. 8 Reconstruccién del teatrin de La Llama correspondiente al acto II, realizada con el programa

photoshop.

Continuando con el procedimiento de creacién de la escenografia tradicional, una vez
elaborada la maqueta o teatrin, el siguiente paso consistia ya en la realizaciéon definitiva
del decorado, cuyo reto fundamental era lograr mantener «el somni i 'encis expressats en
el teatri»”* En primer lugar se debfa encuadrar bien el telén o rompimiento, etc. y
cuadricularse en proporcion al metro. Una vez ejecutada esta operacion, se procedia a
dibujar los decorados con el lapiz de carbén, con yeso y con hilos empapados de color,
que se sacudian después bruscamente en estado de tensién. A continuacion se fijaba el
dibujo a base de tinta corriente con un pincel fino, para que al pintar encima apareciera
siempre el perfil de lo dibujado. Las capas de color debfan darse «muy transparentes,
mayormente si se pinta en papel, para que la superposiciéon de capas no formen costra,
que después se acribilla y salta».”® El procedimiento técnico era el de la pintura al temple.
Al terminar de pintar el decorado, y con el fin de resaltar los claros, se podfa usar el
blanco en algin lugar necesario, lo que proporcionaba «una luminosidad mas
sorprendente, dado que en la pintura escenografica hay que hallar contrastes
impresionantes, ya que la rigurosidad de la pintura queda amortiguada debido a la neblina

atmosférica que produce la sala de especticulos durante la representacién».”

5 BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 173.
5 AROLA, F. Escenografia, op. cit., p. 42.
56 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracién escénica (1)», op. cit., pp. 284-285.
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El escenégrafo Francesc Arola, en su manual Escenografia, clasificaba la técnica pictérica

de dos maneras: de «paleta» y de «cacharros»:

La primera matiza y enriquece de tonos y valores la coloracion de las tintas, siendo el
tecnicismo propio de los grandes maestros. Los cacharros provistos de colores
convencionales, sin matizacién de paleta, son utilizados por los pintores rudimentarios y
por los aficionados. El resultado de este procedimiento es pobre, duro y de una

mansedumbre exasperante.’’

A su vez, de acuerdo con Mestres Cabanes, la realizacién variaba en funcion de si la
decoracién se ejecutaba en papel o en lienzo. En el caso de estar realizada en papel, el

proceso se iniciaba:

[...] con la preparacién de una cuadricula a escala de la maqueta, realizada sobre cristal o
celofan que luego se colocard sobre las piezas sueltas de la maqueta, como son los
rompimientos o telones, e incluso sobre los apliques, permitiendo asi su transcripcion a
mayor tamafio con toda comodidad. A continuacién se cortaran las tallas de papel que,
pegadas entre sf mediante engrudo y con sus correspondientes medidas, nos dardn todas
y cada una de las piezas que componen el decorado. Todos los rompimientos, telones,
bambalinas, formas o bastidores de papel se pegaran, primeramente por detras y, cuando
estén un poco secos, se les dard la vuelta para pegarlos por los bordes en el suelo. Una
vez que el papel esté seco y tirante, se podra cuadricular para empezar a dibujar y luego,
a la pintura, sin riesgo a contratiempo alguno por causa del engrudo y sin que el papel

58
sufra arruga alguna.

En caso de que el decorado estuviera realizado en lienzo, como en la mayoria de las

decoraciones que llevé a cabo Junyent:

[...] se cortaran, de la pieza [de lienzo], trozos en las medidas convenientes, se coseran vy,
luego, se clavaran las piezas en el suelo por medio de tachuelas preparandolo, después,
con una mano de cola fuerte a base de “Blanco de Espafia” bien liquido, y, por si se
hubiera pegado un poco en el suelo, se desclavara, procediéndose a clavarlo otra vez para

poder dibujar y pintar seguidamente.”

Una vez terminada la decoracion, se arrancaba del suelo, en caso de ser de papel, o se
desclavaba, si era de tela, y se le daba la vuelta, prestando atencion a que el suelo siempre
estuviera limpio. El escenégrafo marcaba en los telones el centro y en las demas piezas el
nimero de orden segun el cual debfan emplazarse en la escena (1%, 2* o 3" caja para los
bastidores o bambalinas). Las decoraciones de papel se reforzaban por detras y en los
bordes con tiras de tela impregnadas de engrudo. Las de tela se recortaban, quedando

listas para el montaje, sin necesidad de reforzarlas, ya que era un material mas

57 AROLA, F. Escenografia, op. cit., p. 44.

 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoraciéon escénica (1), op. cit., pp. 283-284; 7.
también: MESTRES CABANES, J.; VALLVE, A. «Los decorados», op. cit., p. 277-278.

% MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoraciéon escénica (1), op. ¢it., p. 284; 177d. también:
MESTRES CABANES, J.; VALLVE, A. (Los decorados», op. cit., p. 278-279.
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consistente. Cuando habia piezas en las que aparecian siluetas de arboles, se pegaba por
detras una red con una tira de papel fino que seguia su perfil. En caso de existir agujeros
o ventanas, se cubrian con gasa. Igualmente, en relacion a los efectos luminosos, cuando
no debia transparentarse se pintaba de negro por detras, y se dejaba sin color negro la

parte que pedia transparencia.”’

En el mismo taller del escendgrafo se clavaban o pegaban sobre bastidores de madera
aquellas piezas del decorado que iban acopladas en el escenario, como las fermas o
apliques, en caso de estar este pintado sobre tela. Posteriormente se empapelaba por
detrds con papel de estraza, de forma que cuando se secaba, la pieza quedaba «tensa
como el cuero de un tambom. En el caso de estar pintadas sobre papel, las piezas del
decorado se envarillaban provisionalmente por medio de tachuelas de gran cabeza para

;101
que el uso no perforara el material.”

Una vez llevada a cabo esta operacion, la brigada de maquinaria procedia al montaje del
decorado procurando que el centro del teléon correspondiese al eje del escenario.
Finalmente, con la escenografia ya dispuesta se procedia a regular los efectos de luz con

ayuda del electricista.

La ejecucion de las escenografias conllevaba diversas problematicas. Por un lado, Isidre
Bravo alertaba de la dificultad intrinseca de trasladar la maqueta al tamafio real, pues se

debia conseguir el mismo clima aplicando herramientas y técnicas diferentes:

Les grosses brotxes (quasi escombres) no son ni pinzells ni plomins, els colors al tremp
tampoc no tenen en principi la transparencia i la lluminositat de I’aquarel 1a, les relacions
cromatiques i luminiques no son les mateixes sota la llum projectada des de I'escenari,
com tampoc no ho és la visié6 damunt la globalitat que hom té de les peces esteses a terra
des dels ponts dels tallers. Ni els difuminats, ni la ficcié de textures, ni els ombreigs, ni la
proporcié entre masses i contorns no eren facils d’aconseguir. I el mateix passava amb la
intensitat, la gradaci6 i la direccié de la llum. Només els grans hi arribaven. Calia, en tot
cas, disposar del temps suficient per treballar sense presses, una cosa totalment

infreqiient. 62

Este aspecto del tiempo era muy importante. Habfa muchas escenografias que fracasaban
precisamente por la falta de tiempo para prepararlas correctamente. De hecho, en pocas
ocasiones se podia seguir este «proceso ideal» de confeccién que pasaba por el croquis, el
esbozo, el teatrin y la realizacién, ya que generalmente se trabajaba «a contrarreloj». Es
ilustrativo un comentario de Josep Roca i Roca a raiz del estreno de Parsifal en 1913 en el

que se referfa a estas cuestiones:

0 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracién escénica (1), op. «it., p. 285; MESTRES
CABANES, J.; VALLVE, A. Los decorados», op. cit., pp. 277-278.

o1 Cf. MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracion escénica (2)», gp. cit., p. 330.

2 BRAVO, L. L’ Escenografia catalana, op. cit., p. 173.
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A las mientes se me vienen algunos recuerdos que lo atestiguan. El mismo Soler y
Rovirosa, que como hombre ordenado, metddico, puntual y meticuloso era un modelo,
mas de una vez hubo de trasladar del taller al teatro la decoracién del acto segundo de
una obra mientras se estaba representando el acto primero. El célebre escendgrafo
Ballester, en el teatro del Circo Barcelonés pintd una decoracién entera en solo la tarde
del mismo dia del estreno de la obra a que estaba destinada. Del taller pasé la decoracién
directamente al escenario todavia humeda, casi chorreando, en el momento mismo de ir

a empezar la funcién. Y no obstante tuvo un éxito colosal, inolvidable.63

El didlogo entre los diversos profesionales de la escena era, a su vez, muy importante.
Nos referimos principalmente a la comunicacién con el maquinista encargado del
montaje y la tramoya, a quien se le debia de facilitar una planta escénica bien detallada; y
con el jefe electricista, para cuidar los efectos de luces, especialmente en los decorados a
todo foro o si habfan mutaciones; pero también con el director de escena. Muchas de las
criticas de la época sobre la puesta en escena apuntaban a una falta de direccién o a los
fallos de ejecucion de la maquinaria a la hora de llevar a cabo los cambios de escenografia
o de iluminacién, como es el caso, por ejemplo, del estreno de Blancaflor (1899) [cat. 1],
como veremos. Por tanto, lo ideal era que todos los agentes de la puesta en escena fueran
al unisono; de lo contrario, por muy vistosa y bien ejecutada que estuviese la decoracion,
la obra podia fracasar. En este sentido, es muy importante reivindicar el trabajo en
equipo de todos estos profesionales, a quienes nos referiremos en un apartado proximo.
No obstante, también hay que puntualizar que, en ocasiones, era la propia escenografia la
que salvaba la obra, como sucedi6, por ejemplo, con el Cristoforo Colombo (1902) [cat. 3] o
con Los Maestros Cantores de Nuremberg (1905) [cat. 11], de acuerdo con las criticas

publicadas en la prensa.

Francisco Arola, por su parte, también apuntaba en su tratado otras dificultades que

implicaba el montaje del dispositivo escenografico:

Por una parte, la grandiosidad de los escenarios y su complicado mecanismo; por otra,
los diferentes despiezos que deben responder a las instalaciones fijas de los erves; a las
diversas c¢gjas del tablado y a los holgados espacios exigidos por las numerosas
comparserias, cuerpo de baile y demas complicaciones de caricter puramente mecanico-
teatral, y finalmente se afladen a todos los obsticulos ya citados, las exigencias de ciertas
obras literarias, que piden practicables, puertas, escaleras, balcones, etc. etc., corpdreos, por

los cuales deben aparecer y moverse los actores.®

Entre los testimonios que nos han quedado acerca de cémo vivian los escendgrafos el
proceso de realizaciéon del decorado, destaca el de Mestres Cabanes, recogido en una
reveladora entrevista que le hizo Jordi Mota en los afos cincuenta, cuando Mestres

trabajaba para el Gran Teatro del Liceo:

03 ROCA, J. «Cténicas de actualidad», La Actnalidad, nim. 388, 10/01/1914, p. 1.
% AROLA, F. Escenografia, op. cit. p. 48.
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Es muy laborioso, tiene mas complicaciones de las que parece. Ha habido ocasiones en
las que me he pasado noches enteras trabajando aqui con mi esposa y mi hija y unos
conocidos, recortando y poniendo redes pues el estreno era a los pocos dfas. Después de
haberse informado leyendo la obra, escuchando al autor y repasando libros e
ilustraciones, se hace un croquis al carbon, que contendra la idea madre y luego se pinta
una acuarela que se muestra al autor y a la empresa y si ellos lo aprueban se procede a
montar el teatrino corpéreo, en la escala exacta de un tres por ciento, y se termina por la
realizacién, que en nuestro teatro del Liceu supone decoraciones de veinte metros por
once. En honor suyo le voy a montar aqui mismo el dltimo realizado por mi, el de la
6pera «Canigd» del Padre Massana. Aqui tiene usted la boca del escenario, que parece de
juguete, a proporcién con la del Liceo; aqui estos bastidores, bambalinas, rompimientos,
practicables, envarillados, apliques, varales, panoramas.., todo a escala exacta. Este
monasterio, estas montafias, estos pefiascos.. Hasta los personajes, recortados en
cartulina: éste es el Abad Oliba, con sus barbas y sus ornamentos y su baculo, que sale
del cenobio; y este caballero de feroz talante es el conde de Tallaferro, y este joven es

Gentil, y esta bella hada alada es Flordeneu...65

2.2.2 El espacio de creacion: los talleres de escenografia

El taller era el «sanctasanctérum» del escendgrafo, el lugar en el que cobraban vida las
historias, el espacio en el que, en definitiva, se materializaba la magia y la fantasfa que se

mostraba posteriormente en el teatro.

En la Barcelona de finales del siglo XIX y principios del siglo XX, los principales teatros
de la ciudad contaban con sus propios talleres de escenografia. Generalmente estaban
ubicados sobre la sala de espectaculos que acogfa al publico durante la representacion. La
raz6n de la ubicacién respondia, en primer lugar, a la necesidad de recibir el maximo de
luz natural, que penetraba a través de las ventanas y las claraboyas; pero el hecho de
situarse en la parte mas elevada también permitia disfrutar de un espacio diafano, libre de

66

columnas o pilares estructurales.” De esta forma, al contar con un espacio sin

obstaculos, se podian desplegar en el suelo las enormes telas sobre las que se pintaban las

escenograffas —o en su caso, el papel-, asi como disponer de todas las herramientas

b

necesarias.

5 MOTA, J. «Entrevista a José Mestres Cabanes», Wagneriana, nim. 2, Barcelona, 1978. El articulo recoge
una entrevista en sentido figurado. El propio Mota sefialé: «Como recuerdo del gran artista, vamos a
“inventarnos” una entrevista con él. Esta entrevista estara formada por una refundicién de diversas
entrevistas. Es decir, la entrevista sera inventada, pero las palabras de J. Mestres Cabanes seran
rigurosamente auténticas». Disponible en linea: <http://www.archivowagner.com/indice-de-autores/117-
indice-de-autores/m/mota-jordi-1946/313-mestres-cabanes-100-anos-entrevista>. [Fecha de consulta:
30/05/2019].

% Es ilustrativo un anuncio de prensa publicado en E/ Diluvio: «Deseo local para taller escenografia.
Dimensiones 8 x 12 metros, pavimento madera, sin columnas. Lista cédula» Cfr. E/ Diluvio: diario politico de
avisos, noticias y decretos, nim. 329, 25/11/1906 (Ed. Mafiana), p. 25.
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Las dimensiones practicables de un taller determinaban, en parte, su especializacion para
un tipo de escenario en concreto. Por ejemplo, los telones del Liceo podian medir 10 x
16 m. y los del Romea 6 x 11 m. Habfa talleres que por su tamafio sélo podian hacer
decorados de 5 x 9 m. o de 4,30 x 7 m.; y otros que s6lo podian hacer de 4 x 6 m., o 3, 30
x 5 m.” Era importante, a su vez, que el taller tuviera la altura suficiente para poder

colgar los decorados, asi como anaqueles para almacenarlos enrollados.

El pavimento era de madera, de forma que se pudieran fijar los decorados en el suelo

para que el escenégrafo, que trabajaba de pie, pintara comodamente.

Igualmente, contaban con un «puente» o pasadizo desde donde el escendgrafo podia
apreciar como iba quedando el trabajo, tal y como podemos observar en la acuarela de

Victoria Amell, discipulo de Soler i Rovirosa (fig. 9).°*

W

Fig. 9 Victoria Amell, Taller de Escenograffa de Francesc Soler i Rovirosa, con el maestro
contemplando el efecto de un decorado desde el puente (c.1884). MAE. Institut del Teatre
[Registro: 261214; Topografico: FF 214-35].

7 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit. pp. 268-269.

% Victoria Amell era un joven de familia distinguida que durante un tiempo trabajé en el taller de Soler i
Rovirosa, pero que acabé abandonandolo. Salvador Alarma explicé a Feliu Elias, acerca de él: «A un
deixeble, Victoria Amell, que tenia ganes de treballar i no sabia que fer en aquella quadra destartalada que
és el taller de 'escendgraf li féu copiar justament el propi taller, dibuix o pintura que el deixeble reeixi molt
bé: aixi aquella quadra destartalada demostra ésser un model més interessant del que 'artista incipient es
pensaba. Aix6 era una bona lli¢é de coses, com per a demostrar que per al pintor tots els modela son, més

que interessants, apassionants». Se acabarfa casando con Mercedes Vidal, hermana de la pintora Lluisa
Vidal. ELIAS, F. La vida i I'obra de Soler i Rovirosa. Barcelona: Seix i Barral, 1931, p. 136, n. 165.
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A lo largo de los afios un mismo taller podia ser ocupado por diversos escendgrafos en
funcién de la propia trayectoria o evolucion profesional como, por ejemplo, sociedades
que después se deshacian dando paso a otras nuevas o traspasos generacionales del taller
de maestros a discipulos. Es el caso, por ejemplo, del taller de escenografia del Teatro
Circo Barcelonés. Alli se instalaron los escendgrafos Felix Urgelles y Miquel Moragas,
que formaron sociedad en 1881.”” Previamente habia estado ocupado durante un tiempo
por Francesc Soler 1 Rovirosa. Cuando en 1889 se disolvié la sociedad, Urgelles pasé a
instalarse en el taller del Teatro Eldorado, y Miquel Moragas y Salvador Alarma
continuaron utilizando el del Teatro Circo Barcelonés. Tras fallecer Moragas en 1916,
Alarma continué trabajando alli y con el paso de los afios se asocié con su discipulo
predilecto, Josep Mestres Cabanes. Los ultimos escendgrafos en ocupatlo fueron

Antonio Alarma, hijo de Salvador Alarma, y su socio, Joaquin Bartoli.

Otro taller célebre y utilizado por varios escenografos fue el del Teatro Principal, por el
que sabemos que pasaron Josep Planella y Maurici Vilomara, entre otros (fig. 10).
Junyent parece que también lo ocup6 temporalmente, pues aparece domiciliado en esa

70 : e
Vilomara fue el dltimo en

direcciéon a finales de la primera década del siglo XX.
ocupatlo, pues en 1915 se produjo un terrible incendio en el teatro que arrasé con todo.
Qued6 destruido el escenario, el almacén de decorados y el taller de escenografia con
todo el material escenografico de Vilomara. Afortunadamente, el fuego no alcanzé la
casa del escendgrafo, quien vivia en un piso adyacente al teatro.”' Tras el suceso,
Vilomara tuvo que trasladarse al taller del Gran Teatro del Liceo (fig. 11), que ya habia
ocupado en los primeros afios del siglo XX, compartiéndolo precisamente con Oleguer
Junyent. Ademas de Vilomara y Junyent, muchos otros escenégrafos también pasaron
por el taller de escenografia del Liceo, entre ellos Maria Carreras, Soler i Rovirosa,

Ramon Batlle y Mestres Cabanes, entre otros.”

9 Urgelles y Moragas trabajaron para muchos teatros pintando decorados: Liceo, Romea, Principal, Buen
Retiro, Gayarre, Eldorado, Sala Merce, Teatro Lirico catalan, etc. con especial dedicacién a obras del
repertorio catalan, revistas musicales y zarzuelas. También realizaron numerosos telones de boca de teatros
barceloneses, como el Tivoli, Espafiol, Romea, Principal, Eldorado y Liceo, entre otros; o, fuera de la
capital catalana, los realizados para teatros de Terrassa, Olot y Reus. Se especializaron en trucajes de gran
efecto, en algunos de los cuales se valieron ya de la proyeccién cinematografica. En 1888 llevaron a cabo la
instalacién del Panorama de Montserrat, en la entrada del recinto de la Exposicién Universal. En 1889 la
sociedad se separé y Moragas pas6 a asociarse con su sobrino, Salvador Alarma. Con ¢l trabajarfa hasta el
final de sus dias y juntos llevaron a cabo las escenografias de las principales obras de los escritores catalanes
postromanticos como Magdalena, Les monges de Sant Aymann, Els tres tambors, Mar i Cel, Terra baixa, El comte
L Arnan, La presd de Lleida, Gal.la Placidia, Canigd; y las 6peras wagnerianas Lobengrin y Parsifal, entre otras, en
las que trabajaron con otros escendgrafos, Junyent entre ellos.

70 En 1908 aparece domiciliado en la direccién del teatro como «Junyent (Olegario), pintor escendgrafo, Pl. del
Teatro, 4». Cfr. Anuario del comercio, de la industria, de la magistratura y de la administracidn, nim.1, 1908, p. 1441.
™ Cfr. «Batcelona. Incendio del Teatro Principaly, La Iustracion Artistica, nim. 1767, 08/11/1915, p. 742;
RIBERA, J. L escenograf Manrici Vilomara, op. cit., vol. L., pp. 244-245.

72 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 269. Mestres Cabanes «tomé posesion» del taller del
Gran Teatro del Liceo en 1941. Cfr. «El escendgrafo Mestresy, Destino, afio V, num. 224, 01/11/1941, p.
12.
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Fig. 10 Taller de escenografia del Teatre Principal antes del incendio. Fundacién Mestres
Cababanes (Manresa).

Fig. 11 Taller de escenograffa del Gran Teatro del Liceo a principios del siglo XX. Reproducida en: AROLA, F.
Escenografia. Manuales Gallach, vol. 121. Madrid; Barcelona: Calpe, 1920, p. 40.
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En cuanto a la organizacion, solfa haber un escendgrafo que ejercia de jefe o maestro de
taller, por debajo del cual se hallaban los oficiales, discipulos del maestro que a menudo
acababan formando su propio taller. Estos oficiales podian ser «fijos o moviles». Los
primeros trabajaban en exclusividad para el taller y los segundos podian trabajar para
diferentes talleres, en funcién de los encargos que recibian. Si un oficial fijo queria
trabajar para otro taller debfa pedir autorizacién a su maestro, que podia «cederlo
temporalmente», si existia una buena relacién. Por debajo de los oficiales se situaban los
aprendices mas jovenes, que comenzaban a cultivar la pintura escenografica. Finalmente,
los mozos de taller, se encargaban de la parte mas mecanica como, por ejemplo, fijar los
decorados al suelo y reforzar sus extremos con tiras de papel o tela; trazar las cuadriculas
de los telones; cargar y descargar los materiales, preparar los colores, envarillar las piezas,

73
etc.

En un taller podian colaborar, a su vez, otros escendgrafos especializados en un aspecto
concreto, como, por ejemplo, Josep Calvo, gran perspectivista que trabajaba en el taller

de Soler 1 Rovirosa, o Emili Amigd, pintor especialista en ornamentaciones vegetales.

El ambiente de los talleres, pese a la jerarquizacion, era como el de una gran familia en la
que no habfa horarios —se trabajaba dia y noche cuando la urgencia del encargo lo
requerfa—, y los lazos que se establecian eran fuertes: «es produien intenses relacions
afectives de vinculacié i de rebuig per saturacié, d’alegries compartides 1 d’enveges i
ressentiments».”* Miquel Llobet, hijo del pintor Carles Llobet, que fue colaborador de

Soler i Rovirosa, evocaba con melancolia los tiempos de trabajo en el taller del Liceo:

¢Qui recorda avui les hores de nit i dia passades en convivencia i posats tots els esfor¢os
i totes les esperances en la mateixa obra? ¢Qui recorda els moments d’ansia per veure el
bocet del mestre i el desig de facilitar-li la tasca? I 'emocié d’un dia d’estrena? I la febre
dels dies que el precedien? I la sensacié al aixecar-se el tel6? I la joia de ’exit? Que queda
d’aquell taller més que les parets? Qué queda de la solemnial data i de la dita fugissera?
S’ha esvait el perfum de la intimitat, s’han oblidat els protagonistes i fins de llurs obres
apenes en queda el record. Si mans pietoses no hi corren a salvar-lo, d’aqui un quant
temps sols restara un o dos noms sens sentit. Es el dest{ de I'escenografia. Viu més

intensament que cap altre Art, perd mor més de pressa.’

Entre las funciones que tenfa un taller de escenograffa, ademas de la de disefiar y
construir nuevos decorados, también se hallaba la de restaurar telones o repintar aquellos
que se habfan estropeado por efecto de la humedad o por haber estado enrollados

. 76
mucho tiempo.”

73 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 270.
74 1bid.
75 LLOBET, C. «El taller del Licew», Revista de la associacié de cultura (Caldes de Montbui), num. 6, 12/1930,

p. 2.
76 Cfr. BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 271.
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Fig. 12 Almacén de escenograffas del Gran Teatro del Liceo (s. f.). Archivo Histérico de la
Sociedad del Gran Teatro del Liceo.

Algunos talleres, a su vez, estaban especializados en la construcciéon de decorados que
habfan sido previamente proyectados por otros escenografos ajenos al taller o en realizar
decoraciones «de repertorio» cuando se popularizé el decorado de alquiler a finales de la
primera década del siglo XX. Sabemos cémo eran algunos de estos talleres gracias a los
testimonios graficos y escritos conservados. Uno de los mas importantes de la época fue
el del Gran Teatro del Liceo. Estaba ubicado sobre la platea y era alquilado por la Junta
de Propietarios a los distintos escendgrafos que ejecutaban alli sus trabajos tanto para el
coliseo como para otros teatros de la ciudad.”” De acuerdo con Mestres Cabanes, media
32 m. de largo por unos 13 m. de ancho sin ninguna clase de columnas y a partir de esos
13 m. se abrian a cada lado un buen nimero de departamentos de aproximadamente 4 x
5 m. formados por las vigas de hierro que sostenfan el inmenso tejado.” Recibfa la luz
cenital a través de unas claraboyas y por la noche se iluminaba con luz artificial. El suelo
era todo de madera, para poder sujetar comodamente los decorados. La ubicacion del
taller sobre la sala de espectaculos permitfa situar los decorados directamente sobre el

. . , : 79
escenario, pues se bajaban a través de un mecanismo.

77En el Gran Teatro del Liceo, los encargos de nuevos decorados podfan proceder tanto del empresario
como de la Sociedad propietaria del teatro. De las anotaciones efectuadas por el conserje se deduce que los
escenografos se contrataban para trabajos puntuales, sin formar parte de la plantilla fija. Cfr. IBORRA, ]J.
La mirada del conserge. Dietari del Gran Teatre del Licen (1862-1981). Batrcelona: Institut del Teatre:
Sociedad del Gran Teatro del Liceo, 1999, p. 259.

8 MESTRES CABANES, J.; VALLVE, A. «Los decorados». En: E/ Teatro. Enciclopedia del Arte escénico.
Barcelona: Noguer, 1958, p. 272.

7 En el centro del taller se hallaba un gran agujero cerrado por unas trapas que se abrian cuando convenia
y es por donde bajaban las decoraciones realizadas en el taller. Cfr. 1bid., p. 274.
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Una vez terminados, se colocaban y eran examinados por la Junta de Gobierno de la
Sociedad, encargada de dar su aprobacién y sugerir los cambios que considerase. Cuando
ya habian sido utilizados se desmontaban y se guardaban en los almacenes del teatro (fig.
12), trabajo que acometia la llamada «brigada de maquinaria», encabezada en la época de
Junyent por Francisco Mancié.” A partir de ese momento, con suerte, se volverfan a
utilizar nuevamente si las obras se reponian, algo que era habitual en el Gran Teatro del
Liceo, y en el peor de los casos —lo que, por desgracia, sucedia con bastante frecuencia—
quedaban relegados al olvido y condenados a la destruccién (como ocurriria con los
espléndidos decorados de los Espectaculos y Audiciones Graner) o se despedazaban y

algunos fragmentos se reaprovechaban.
Soler i Rovirosa en su conferencia Escenografia haria referencia a ello con pesar:

El museo de sus producciones [del escendgrafo] es un oscuro almacén en el que [las
escenografias] se hallan hacinadas, y casi siempre dispuestas a destruirse o a
transformarse; y a pesar de que en algunas de ellas sus autores desplegaron, no sélo
talento sino genio, sus obras son siempre de un éxito limitado o de muy corta duracién.
1Y pensar que este final tan triste no se obtiene sino a costa de sudores, congojas y
vigilias incesantes! El publico que ve un especticulo desde la sala, sentado con mas 6
menos comodidad, no puede imaginarse nunca que lo que aplaude o silba, costd al
escendgrafo parte de su cerebro. Si un literato 6 un musico compositor recibe un
descalabro, queda siempre su obra escrita para ser juzgada mas tarde y obtener la
rehabilitacion, si es buena. El pintor de teatro nada deja; si la produccién no gusta, las
decoraciones se inutilizan [...]. El Empresario [...] exige, y con razén, que todo se haga
barato, deprisa y bueno. Apenas si da tiempo para buscar datos y amontonar materiales;
la responsabilidad artistica es toda del escendgrafo, y como sin amor propio no hay
artista, este se desvive y no para un momento en su trabajo hasta el dia de la ascension al
Calvario, o sea, los ensayos. Alli lucha con el Director, actores, coredgrafo y demas
partes componentes, en donde agota todos los recursos para llevar su obra a buen
término; y al llegar el dia del fallo esta como un reo en Capilla aguardando el indulto en
forma de aplausos. Si sus deseos se realizan y goza con su triunfo, a veces un incendio
destruye en pocas horas el fruto de sus entusiasmos y de sus desvelos. Nada queda de su
obra; apenas el recuerdo de los que la vieron y cuyo relato cree siempre exagerado la

nueva generacion. 81

80 Cfr. IBORRA, J. La mirada del conserge. Dietari del Gran Teatre del Licen (1862-1981). Barcelona:
Institut del Teatre: Sociedad del Gran Teatro del Liceo, 1999, p. 259.
81 SOLER I ROVIROSA, F. «Escenografia. Notas histoticas», La Vanguardia, 19/03/1893, p. 6.
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Fig. 13 El pintor Felix Urgelles con Miquel Moragas y al fondo Salvador Alarma, de aprendiz.
Fundacién Mestres Cababanes (Mantesa).

Fig. 14 El taller de Miquel Moragas y Salvador Alarma en el Teatro Circo Barcelonés, en la calle
Montsertat, 18, lustracid catalana, nam. 153, 06/05/1906, p. 6.
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Otro taller destacado fue el del ya mencionado del Teatro Circo Barcelonés, utilizado en
los afios que nos ocupan por Moragas y Alarma. Se hallaba situado en la calle Montserrat,
nim. 18 «damunt d’una pintoresca teoria de patis, terrats i teulades».”” Tenfa una puerta
secundaria que daba a la calle del Mediodia, por la que entraban los artistas y se
introducfan los decorados. Adria Gual evocaria el «tortuoso» acceso al taller en sus

memorias, recordando cémo conocié a Alarma, en 1899:

La presentacié va tenir lloc a 'escenari del «Circ Barcelonés», una tarda de diumenge,
durant una funcié que s’hi donava. [...] Aquella tarda inaugurava els meus romiatges a
través dels dos-cents quaranta-tres graons que condueixen al seu taller per I'interior de
I’escenari; aquella escala fosca i laberintica, que tantes vegades he pujat per a emportar-

me bones i males impressions, si be mai 'amistat no m’hi ha fet falla.83

Realmente el acceso debia ser muy costoso, pues el asunto de los escalones interminables

ha sido evocado por diferentes personajes que recordaban haber visitado el taller.®

Una fotografia inédita de gran valor documental nos muestra a Moragas y Urgelles
cuando todavia eran socios, en pleno proceso de trabajo en el taller, y a un jovencisimo
Alarma al fondo, cuando todavia era aprendiz (fig. 13). En otra fotografia mas conocida

ya vemos a un Alarma adulto, trabajando codo a codo con su tio (fig. 14).

Algunos escendgrafos, a su vez, tenfan su propio taller de escenografia independiente del
teatro al que estaban vinculados, o alquilaban salas de baile cerradas u otros locales en
desuso que contaran con las condiciones necesarias expuestas anteriormente. Es el caso
de Soler i Rovirosa que, en 1887, mand¢é edificar su propio taller en la calle Diputacion,
en el terrado de un edificio de su propiedad que hacia chaflan con la calle Girona y en el
que también tenfa su vivienda.®” Conocemos cémo era gracias a una descripcion

proporcionada por Feliu Elias en la biografia que realizé del maestro:

Aquest taller comunicava amb les habitacions del pis principal de la casa [...] per mitja
d’una escala. Tenia bona llum i una galena acria que en els tallers d’escenografia
s’anomena pont i que serveix per a poder apreciar a distancia i paral lelament a la vista, el
decorat que es troba estés a terra, en vies d’execucié. Aquest taller era tan petit, que calia
pintar-hi a trogos les decoracions un xic grans. En aquest taller, el qual fou sempre més
el principal, el taller central on eren concebudes les obres de Soler i Rovirosa, on el
mestre feia els croquis i els teatrins i des d’on es repartien cap a tallers accessoris les
feines de major grandaria, treballaven constantment a sou del mestre dos o tres
escenografs especialitzats o tan perfectament alliconats en treballs especials, que s’havien

del tot identificat amb Soler i Rovirosa per a la repartici6 de la feina, el comprenien amb

82 MORAGAS, R. «Siluetes del Liceu. Quan el mestre de I'escenografia, Maurici Vilumara, em parlava de
Ptim, Fortuny, Clave i Letamendi», Meridid, nim. 36, 16/09/1938, p. 3.

8 GUAL, A. Mifja vida de teatre. Memories. Barcelona: Aedos, 1960, pp. 107-108.

84 17id. MORAGAS, R. «Siluetes del Liceu...», gp. cit.; COROMINAS, E. «El taller de Alarmax, E/ Diluvio:
diario politico de avisos, noticias y decretos, num. 448, 27/11/1920, p. 14.

8 El encargado de construirlo fue el arquitecto Salvador Vifials. I77d. Arxiu Municipal Contemporani de
Barcelona. «Diputacié [333] i Girona [58]. Francisco Soler i Rovitosa. Expediente Eix-1560/1883».
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mitja paraula, i, quan en el fort de la temporada els tallers s’lomplien de nombrosos altres
artistes temporers, aquells servien de subdirectors, de distribuidors i ordenadors del
treball. 86

Oleguer Junyent trabajé en diferentes emplazamientos a lo largo de su trayectoria
profesional. Tras su etapa de formacién en los talleres de sus maestros —como veremos

mas adelante—, ocupé durante un tiempo el taller del Gran Teatro del Liceo, después

>
pasé por el del Teatre Principal y, posteriormente, se instalé en el del Teatre Condal,
situado en la avenida Paralelo nim. 91.” El espacio de este teatro debia ser propiedad del
empresario Tomas Recolons —o quizas era accionista—, amigo personal de Oleguer
Junyent, que le habria concedido su uso. Desconocemos cuando comenzé a ocupatlo,
pero sabemos que en 1918 ya lo utilizaba®™ y que en 1922 todavia lo hacfa, pues es en ese
afio cuando Concepciéon Regordosa, esposa de Recolons y buena amiga de Oleguer
escribié en su testamento que le legaba una propiedad en usufructo a Junyent, a
condicién de que desocupara el teatro en caso de que su hijo, Mariano Recolons, se lo
pidiera:
Lego a Don Olegario Junyent y Sans por durante su vida y con relevaciéon de fianza, el
usufructo de la casa que poseo en esta ciudad, calle del Consejo de Ciento, donde se
halla sefialada con el nimero trescientos treinta y seis, cuyo usufructo le lego en
agradecimiento por haber cuidado tanto en esta ciudad como en el extranjero a mi
marido cuando fue operado; pero como condicién de este legado, impongo al legatario la
obligacién de desocupar tan pronto como se lo exija mi hijo Mariano, la parte del Teatro
Condal que ocupa por concesiéon que le hizo mi marido por los mismos motivos de

agradecimientos antes expresados.8

Fue por estas fechas de comienzos de los afios veinte cuando, segun testimonios
familiares, Junyent habilité como taller de escenografia el espacio que poseia en la parte
trasera de la casa del Pasaje Mulet nim. 14, que daba a la actual calle Sant Eusebi num. 6.
Tenia aproximadamente unos 180 m®.”’ Hay que destacar que este espacio habia estado
ocupado hasta ese momento por el Centre Autonomista Catala, entidad cercana a la Lliga

Regionalista, en la que se organizaban actividades culturales, juegos florales —llamados de

8 BELIAS, F. La vida i I'obra de Soler i Rovirosa, op. cit., pp. 58-59. Debido al tamafio reducido del taller, Soler i
Rovirosa alquilaba a menudo otros espacios que actuaban como talleres complementarios.

87 Algunas fuentes sefialan que el taller del Teatro Condal lo ocupaba Maurici Vilomara; consideramos
errénea esta informacion, pues Vilomara trabajaba en el taller del Gran Teatro del Liceo y después en el del
Teatro Principal. Cfr. JORDANA, C. «Los Vencedores. Mauricio Vilomara», E/ Diluvio: diario politico de
avisos, noticias y decretos, nim. 145, 25/05/1917 (Ed. Mafiana), p. 11.

8 En una noticia en La Vanguardia, se sefiala: «Olegario Junyent, el ilustre escendgrafo, esta terminando el
decorado del baile [de Carnaval]. El taller de escenografia del teatro Condal, donde Junyent trabaja, esta
ocupado por un ejéreito de oficiales 4 sus 6rdenes, que no se dan punto de reposo pintando y recortando
apliques y decoraciones». Cfr. La Vanguardia, 07/02/1918, p. 11.

89 Testamento de Concepcién Regordosa Soldevila, autorizado por el notario Leopoldo Rodés y Campdera
el 7 de febrero de 1922, p. 15. La nuda propiedad de la finca la dejé a sus dos nietas, Concepcioén y Nuria
Sacrest Recolons, hijas de Mercedes Recolons.

% Desconocemos la fecha en la que construye este espacio, pues no hemos localizado ningin expediente
en el Arxiu Municipal Contemporani con la solicitud del permiso de obras.
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Germanor celebrados anualmente—, funciones de teatro, bailes y animados actos y fiestas
sociales.” Que se empleara el espacio para estas funciones no era raro, pues el mismo
Junyent era un hombre de teatro. De hecho, el Centre Autonomista Catala desempeié una
funcién importante contribuyendo a avivar la oferta cultural en la segunda década del

siglo XX, periodo en el que el teatro catalan paso por horas bajas:
g > P q pasop J

Que la vitalitat del Teatre catala era latent en el cor i les apetencies, no sempre satisfetes
ni ben interpretades, del nostre poble, ho demostra clarament el fet que, mentre no va
estabilitzar-se la situacié, no va deixar de funcionar, si bé amb intermiténcies i
irregularitats. Hom donava representacions i adhuc estrenes en diversos teatres de la
capital i dels afores, en les poblacions catalanes més importants i en les societats
particulars; hi excel lien, pel nombre de funcions, la qualitat de les obres, la bona
presentaci6é i la nombrosa concurrencia, 'Ateneu Obrer del districte II, en constant
actuacid, installat a l'antic local de I'Olimpo, al carrer de Mercaders, el Centre
Autonomista de Dependents del Comerg i de la Industria, el Circol de Sants i el Centre

Autonomista Catala, de Sant Gervasi.92

En 1923 la entidad fue clausurada tras el golpe de estado de Primo de Rivera, por orden
gubernativa, junto con otras veintisiete asociaciones mas «segun manifesté el gobernador
civil, general Lossada, al dar la noticia a los periodistas, de efectuarse en ellas propaganda
separatista».” Probablemente fue entonces cuando Oleguer pasé a instalar alli su taller de
escenograffa para llevar a cabo los decorados y trabajos de mayor envergadura que no

podian realizarse en su taller de la calle Bonavista, al no disponer de espacio suficiente.

A principios de los afios treinta —para entonces Oleguer ya habia abandonado
practicamente su actividad como escendgrafo—, el espacio fue ocupado, al parecer, por la
Escuela Hispano-Suiza, en la que se daban clases de primaria, idiomas y comercio.”
Posteriormente fue utilizado como almacén y en la actualidad alberga la coleccion de

esculturas del escultor Francesc Granyer Junyent, sobrino-nieto de Oleguer (fig. 15).

91 Cfr. ARISA, P. «Apunts i records per a la historia del barri. “El passatge Mulet™», Coses de/ Farro, nim. 7,
2017, p. 16.

92 Cfr. CURET, F. Historia del teatre catald. Barcelona: Aedos, 1967, p. 543.

93 TLas sociedades clausuradas fueron: Accié Catalana, Casal Autonomista de San Gervasio, Casal Catala
Liberal del distrito II, Casal Catala Autonomista de Gracia, Germanor Catalanista, Centre Autonomista de
Dependents del Comerg i de 'Industria, Agrupacié Nacionalista Montserratina, Associacié Nacionalista de
la Barceloneta, Ateneo Barcelona Vella, Ateneo Nacionalista del distrito V, Ateneo Nacionalista Verdaguer,
Casal Nacionalista Sagrerench, Centre Nacionalista Democratic del Clot, Casal Nacionalista Guinardorenc,
Casal Nacionalista del distrito II, Centre Nacionalista Republica de Gracia, Joventut Nacionalista de la
Barceloneta, Joventut Nacionalista Pau Claris, Sang Nova, Nostre Casal, Joventut La Falg, Joventut
Nacionalista Obrera del Poblet, Joventut Nacionalista del distrito VII y Joventut Obrera Patria Nova. Cfr.
La Vanguardia, 25/09/1923, p. 4.

94 Cfr. ARISA, P. «Apunts i recotds per a la historia del barti...», op. cit.; La Vanguardia, 23/09/1930, p. 2.
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Fig. 15 Aspecto actual del antiguo taller de Oleguer Junyent de la calle Sant Eusebi 6. Se aprecian las
esculturas de Josep Granyer i Giralt y su hijo Francesc Granyer Junyent. Fotografia: Montserrat Manya.

2.2.3 Los utiles para el trabajo: instrumentos, pigmentos y telas

Uno de los instrumentos mas caracteristicos del pintor escenégrafo era la gran paleta.”
Esta no tenfa nada que ver con la habitual del pintor de caballete, dadas las enormes
dimensiones de las decoraciones teatrales y que estas se pintaban en el suelo. De ahi que
el pavimento fuera de madera, como hemos apuntado, pues permitia fijar el soporte para

que no se moviera y asi poder trabajar con comodidad.

La paleta del escenégrafo consistia en un cajon rectangular sobre cuatro ruedas con sus
respectivos cojinetes, pues el pintor escendgrafo trabajaba de pie y necesitaba desplazarse
continuamente. En este sentido, es muy ilustrativa una artistica caricatura del dibujante
Josep Robert que nos muestra a Oleguer Junyent con la brocha en las manos patinando
sobre un decorado, junto con la paleta de escendgrafo (fig. 16). Rodeando los bordes de
la superficie de la paleta habfa unos montantes conformando un cajén en el que se
colocaban los recipientes de pintura de manera ordenada. La superficie central de la
paleta, que quedaba libre, se empleaba para mezclar los pigmentos con cola de conejo,

que generaba el temple. La paleta solia estar esmaltada o pintada de blanco, con el fin de

% A dia de hoy las paletas se siguen utilizando en los talleres que sobreviven y, en cierta medida, se les
podria aplicar lo que aqui se dice.
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poder apreciar mejor las tonalidades de las mezclas de colores. Mestres Cabanes
puntualizaba, no obstante, que la preparacion de colores para grandes espacios «no seria
practico hacerlos en la paleta y, por ello, es preferible obtenerlos en recipientes

adecuados: los “cocios” o las ollas [...]» (fig. 17).”

Ademas de la paleta se utilizaba un barrefio para limpiar los pinceles y un recipiente con

97
agua de cola para las mezclas.

Otro de los utensilios indispensables era el lapiz, consistente en un gran palo en cuyo
extremo quedaba fijado el porta-carbén y que servia para trazar el dibujo del decorado.
Para aplicar el color se utilizaban pinceles largos como escobas, con un asa de cuerda en
su extremo para poder colgarlos, y de distintos grosores —los mas finos para trazar lineas

y detalles y los mas gruesos para dar las manos de pintura—.”

Para los jévenes aprendices estos materiales eran muy atractivos. Sefalaba a este respecto

el escendgrafo Francisco Arola en su manual Escenografia:

Aquello de que las decoraciones «se pintan con escobas», anima grandemente a los
atrevidos, quienes en los talleres de escenografia no saben ver el mas alld de las escobas y
los escobazos, los pozales y la libertad de ejecucion; que los ignorantes reputan como una
especie de «viva la Pepal», como una radiacién de anarquia y la emancipacion ideal de
todo freno y de toda disciplina [...] No obstante, esto, la escenografia, es la especialidad

mas dificil del arte pict6rico.?

En este contexto, resulta gracioso el testimonio de Salvador Alarma cuando explica que,

siendo joven, entrd a trabajar en el taller de su tio Miquel Moragas y de Felix Urgelles:

Recordo que varen ser comptats els dies que hi vareig asistir, tot degut a una maleida
alfombra de lloses negres i blanques que pintavem pel Teatre Romea. Rient, jugant i fent
gresca amb els condeixebles, va resultar que tirant gotes i esquitxos, el tal enllosat va
quedar fet una desgracia. No hi quedaven, doncs lloses blanques. Aixo motiva el despido
total de tots els aspirants a l'art decoratiu, i naturalment jo vaig ésser el primer dels

excluits.100

Finalmente, era fundamental tener a mano una gran regla de unos dos metros de longitud
y una escuadra. Ambos instrumentos disponian de mangos adecuados que permitian su

comodo manejo y mantenerlos en equilibrio en el suelo.

% MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracion escénica (1)», gp. ct., p. 285. El Diccionario de
materiales cerdmicos define el cocio como una vasija de boca abierta, similar a la tinaja o a un barrefio grande,
con la peculiaridad de que, a diferencia de estos, dispone de un orificio de desagiie en la mitad inferior del
cuerpo. Cf. PADILLA, C. (et. al.). Diccionario de materiales cerdmicos. Madrid: Subdireccion General de
Museos. Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte. Secretaria General Técnica. Centro de Publicaciones,
2002, p. 41.

97 AROLA, F. Escenografia, op. cit., p. 42.

9% BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 271.

9% AROLA, F. Escenografia, op. cit., pp. 39- 40.

100 ALARMA, S. «Escenogtafy, Serra d’Or, num. 162, 03/1973, p. 34.
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Fig. 16 Josep Robert, Caricatura de Oleguer
Junyent. Fuente: La Esquella de la Torratxa,
nam. 1246, 21/11/1902, p. 753.

Fig. 17 Recipientes para mezclar pigmentos que pertenecieron a Oleguer Junyent. Colecciéon Granyer-
Manya.
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Gran parte de estas herramientas se pueden identificar en una fotografia conservada en el
MAE'" en la que apreciamos a Oleguer Junyent y a Maurici Vilomara trabajando en una
escenografia en el taller del Gran Teatre del Liceo. Los escendgrafos portan los lapices
y/o pinceles, mientras que en primer plano se aprecian la paleta y la regla. También son
visibles estos materiales en otra imagen del taller de Salvador Alarma y Miquel Moragas

en el Teatro Circo Barcelonés, mostrada en el apartado anterior.

Mestres Cabanes sefiala, por otra parte, que eran muy necesarios cordeles de cafiamo,
material muy resistente «para el trazado de largas rectas y desarrollo de problemas de
perspectiva sobre grandes telones»; un atril para colocar los bocetos a la altura
conveniente para mejorar la visibilidad «asi como también es imprescindible una botella
de tinta, unas tenazas y un martillo, sin olvidar de una escoba fina, unas tijeras y un
cuchillo, aparte de tachuelas, una esponja dos o tres cubos de agua y varios recipientes
para combinar colores y, por ltimo, porta-cocios».'”” Otros accesorios curiosos eran los
«salvatelonesy, especie de cajones con largas asas para colocar recipientes —lo que evitaba
que se derramase la pintura o se dejasen huellas sobre las telas—, y los tinteros, que eran
otros cajones mas pequenos rellenos de arena para otorgatles peso y evitar derrames, en

cuyo centro se incrustaba la olla de la tinta.'”

Sabemos que Oleguer Junyent adquirfa normalmente sus materiales de pintura en la
célebre casa Teixidor, ™ tal y como revelan diversas facturas y anotaciones en un dietatio
personal. Por ejemplo, en septiembre figura que gast6é 34,70 ptas. en pintura en Teixidor,
y en octubre 36,50 ptas. En agosto de 1899 gasta 3 ptas. en articulos.'” También
compraba en la casa Mongui6é y Scharlau, ubicada en la calle Aragon num. 219, de
acuerdo con otra factura del 21 de diciembre de 1903 remitida «al Liceu» a nombre de
Junyent, que en aquellos momentos ocupaba el taller de escenograffa del coliseo junto
con Vilomara. En ella se detalla que compré «azul cobalto, verde inglés, blanco inglés,
azul ultramar y amarillo [...]», probablemente para acometer el decorado de Mestre

Olegner, que se estrenarfa en enero de 1904 (fig. 18).

101 MAE-Institut del Teatre [Registro: 2064289; Topografico: I 82-04]. Véase el apartado 4.4.4
correspondiente al Fausto, en el que incluimos la citada fotografia.

102 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracion escénica (1)», gp. cit., pp. 282y 285.

105 AROLA, F. Escenografia, op. cit., p. 44.

104 LLa Casa Teixidor habia sido fundada en 1874 por Josep Teixidor en la calle Regomir. En 1909 su viuda
y su hijo Emili trasladaron el establecimiento a la ronda de Sant Pere num. 16 y encargaron al
arquitecto Manuel Joaquin Raspall la decoracion. Hoy en difa es una tienda de 6ptica, pero se conserva la
ornamentacion de la fachada, de lineas modernistas, con mosaicos de Lluis Bru en el rétulo. En el
interior se mantiene el mobiliario de madera, el techo con elegantes molduras y unos vitrales de tonos ocre
y azul, obra de la casa Buxeres i Codorniu.

105 Cfy. Archivo Armengol-Junyent, «Caja 1898. Olegario Junyent [firma]». Pese a que en la cubierta figura
el aflo 1898, recoge operaciones realizadas hasta 1903.
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Como material de trabajo, los talleres importantes utilizaban la tela. Asi, los telones se
pintaban generalmente sobre lienzo, preferiblemente de algodén crudo, que se preparaba
con una mano de cola «blanco de Espafia» para aportar resistencia al tejido, que, a su vez,
se sujetaba con unas varillas de madera. Poco a poco, los talleres —sobre todo los mas
sencillos— fueron incorporando el papel, material que fue desplazando a la tela pues, pese
a ser de peor calidad, sus precios eran mas competitivos. El papel tenfa que ser mate por
la cara que debfa pintarse y estar encolado correctamente. Se reforzaba con telas por
detris para darle consistencia, como hemos visto.'” El empleo de los decorados de papel
se acentud hacia 1910, con la aparicién del decorado de alquiler al que recurrian las

empzresas teatrales con menos recursos para sus producciones:

Tallers com la Casa Muela o els Tallers Madalena van especialitzar-se, de vegades amb la
col laboracié de bons escenografs d’ofici, en la fabricacié en serie d’estocs de decorats de
lloguer, sempre de paper [...]. Aquest treball en serie [...] no obligava a introduir-se en el
mén pocetic de cada autor a fi d’intentar d’expressar-ne el clima o la intencionalitat
plasticament, sind que es limitava a ser la reproducci6 externa i sovint adotzenada d’uns
llocs estandarditzats, tantes vegades com mides diferents tenien els escenaris als quals
anaven destinats [...]. S"havia perdut la vibracié intima dels espais, el seu clima emotiu, i
havia anat desapareixent un tret tan important d’una bona escenografia com era la
subtilesa en el sentit de la taca, de la llum, del color i de la gradacié atmosferica de les

llums. Només quedava ’anécdota i, molt sovint, vulgaritzada al maxim.!07

La utilizacién de papel en detrimento del tejido fue objeto de critica por parte de los
escendgrafos mas tradicionales, que lo rechazaban firmemente. Mufioz Morillejo recogio

este debate en su estudio sobre la escenografia espafiola publicado en los afios veinte:

106 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoraciéon escénica (1)», op. cit., p. 282.
107 BRAVO, 1. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 270.
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Si a través de los afios se han podido conservar algunas decoraciones, ha sido por estar
pintadas sobre lienzo y a cuerpo de color, lo que no ocurrird con el procedimiento de
pintar sobre papel, como se hace en el dia de hoy. Sobre este asunto hemos visto que los
primeros en protestar del procedimiento han sido los grandes maestros, teniendo en
cuenta la culpa del estado comercial a que ha llegado en el dia, los pintores mediocres y
las Empresas dedicadas a fabricar y alquilar las decoraciones de papel por un precio muy
médico. Con este procedimiento ocurren verdaderos desastres, pues no siendo la misma
planta la de todos los escenarios, tienen que reducir las decoraciones, cortando o

suprimiendo partes de ellas, con marcado mal efecto.!08

A mediados del siglo XX, el propio Mestres Cabanes sefialaria en su autobiografia que la
introducciéon del papel fue una de las causas principales de la decadencia del arte
escenografico, pues poco a poco el trabajo del escendgrafo pasé de ser un arte a

convertirse en una mera producciéon manual y anénima. De acuerdo con el escendgrafo:

[...] la millor época d’aquestes decoracions va ser el temps que es pintava sobre teles de
cotd, perd més tard amb la pintura sobre paper va comencar la decadéncia que va anar
augmentant progressivament amb la desaparicié dels mestres i els tallers mentre
s’imposava la moderna escenografia. El testimoni dels autentics pintors escenografs
romandra. Ells faran recordar les obres dels mestres de I’escenografia catalana i

espanyola que va assolir els més grans exits. 10

La introduccién del papel fue una de las razones por las que Oleguer Junyent

abandonaria la escenografia:

Oleguer Junyent treballa de gust, i per tant amb molta consciencia. L’escenografia la
prepara amb bocets i teatrins molt elaborats, co que, a desgrat de la gran facilitat que té a
dibuixar i pintar, encareix el seu treball. D’altra banda, la miserable escenografia sobre
paper [...] ha rebentat de tal manera els preus que Junyent no pot decentment competir.
Per afegidura la informalitat de molts empresatis i ha fet perdre molts diners. Aix{ es
dona el cas que hom no li pagui o li pagui malament les decoracions alhora que hom li
pren dels dits i a bon preu els bocets i estudis pintats a I’oli, 'aquarella o bé a la guaixa
per aquestes mateixes decoracions. Aquesta paradoxal situacié i la seva preferent vocacid
per a la pintura de cavallet ’han decidit a abandonar 'escenografia per a dedicar-se a la
pintura a P’oli. I aixo es greu, perque si bé en la pintura de cavallet, que practica fugada i

viva, Junyent excel leix, en escenografia no té rival.110

108 MUNOZ, J. Escenografia espasiola, op. cit., pp. 264-265.

109 Josep Mestres Cabanes: una vida dedicada al arts, Wagneriana, nim. 9, 11/1998. Disponible en linia:
<http://www.associaciowagnetiana.com/pdfarticles/biomestres.pdf>. [Fecha de consulta: 30/05/2019].
HOSACS, J. [Feliu Elias] «Oleguer Junyent o la felicitat (II). Fadrinatge i maduresa», Mirador, nim. 25,
18/07/1929, p. 7.
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2.3 Las escenografias: un trabajo colectivo de colaboraciéon y dependencia

En los tiempos en que Oleguer Junyent se inicié profesionalmente —y a lo largo de toda
su trayectoria posterior—, era habitual encontrar a varios escendgrafos trabajando juntos
en una misma produccion teatral, es decir, que la realizaciéon del decorado fuera un
trabajo colectivo.''! Cada escendgrafo solia asumir la decoracién de uno o mas actos o
cuadros de un mismo montaje, especialmente si se trataba de producciones prestigiosas
que debian lograr un efecto de gran espectacularidad y que solian implicar una elevada
complejidad y coste, como las del Gran Teatro del Liceo. A menudo, las nuevas
creaciones también se combinaban con escenografias preexistentes reaprovechadas para
ahorrar gastos o porque constituian decoraciones emblematicas que el publico esperaba

volver a ver.

Las razones que motivaban el recurso a las «escenografias colectivas» eran diversas. Isidre
Bravo ha apuntado entre las principales: el deseo de satisfacer a todos los escendgrafos
merecedores de acometer el proyecto; la necesidad de asegurarse la mano de obra que
requerfa cada especticulo —pues generalmente un taller se comprometia en varios
montajes al mismo tiempo y «diversificar» era una forma de no arriesgar—; y, finalmente,
el hecho de que seleccionar a varios escendgrafos de renombre para una misma
produccién constitufa, ademas, una «operacion de marketings para atraer al publico,
deseoso de disfrutar de espacios de ensuefio, a cual mas espectacular. Por otra parte, este
recurso incitaba a los escendgrafos a desear superarse a si mismos y a competir con sus
colegas, aspecto que se vefa reforzado por la prensa de la época que, tras los estrenos,

publicaba ilustraciones de los trabajos y los comparaba.'"

Como decifamos, la trayectoria profesional de Oleguer Junyent no fue ajena a esta
concepcion y muy a menudo fue requerido para trabajar en obras dramaticas o liricas en
las que las decoraciones se distribuian entre varios escenografos; en realidad, serfan
muchas menos las ocasiones en las que asumirfa en solitario el proyecto escenografico
completo de una produccién. Ello queda reflejado en la tabla 1, que nos muestra como
del medio centenar de proyectos escenograficos que Junyent llevé a cabo,'” treinta y

cinco fueron compartidos, es decir, mas de la mitad.

11 Esta costumbre cay6 en desuso con el auge de los nuevos movimientos teatrales mas vanguardistas,
como el simbolismo o el expresionismo, aunque en el caso de la 6pera, género mas decorativista y prolijo
en cuanto a numero de cuadros, se extenderfa hasta los afios cuarenta. Cfr. BRAVO, 1. L” Escenografia
catalana, op. cit., p. 174.

12 Cfy. 1bid.

113 Con esta cantidad nos referimos a aquellos proyectos que hemos podido documentar a raiz de nuestra
investigaciéon. No incluimos aqui su trabajo en Blancaflor, pues no fue el autor de las escenografias —que
disefi6 Adria Gual- sino que su labor fue ejecutatlas, como veremos. No descartamos que ejecutara algin
otro proyecto escenografico del que no tengamos constancia por falta de materiales, por lo que, en este
sentido, se trata de una cifra abierta.
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Fig. 19 Caricatura de Oleguer y de
los principales escenégrafos con los
que compartié cartel: Maurici
Vilomara (firmada por Junyent),
Miquel Moragas y Salvador Alarma.
Fuente: L’ Esquella de la Torratxa,
Avtosde magc secrs d Par, nam. 1829, 16/01/1914, p. 53.

Frecuentemente encontraremos su nombre asociado en el cartel al de los principales
escenografos catalanes (fig. 19). Como se hace patente en la tabla 2, con quien coincidié
en mas ocasiones fue con Maurici Vilomara —no solo en los escenarios teatrales, sino
también en proyectos decorativos de diferentes eventos—; de hecho, Vilomara fue el
unico escenoégrafo con el que firmé conjuntamente escenografias concretas en mas de
una ocasiéon y con quien tuvo una relacion mas estrecha tras el fallecimiento de Francesc
Soler i Rovirosa, como veremos. También coincidié con frecuencia con la sociedad
formada por Miquel Moragas y su sobrino, Salvador Alarma; y, mas tarde, con Alarma,
tras fallecer Moragas en 1916. Vilomara, Alarma y Junyent formaron una especie de
«triada estelar» y no era raro que aparecieran sus nombres compartiendo protagonismo —
sobre todo cuando se trataba de grandes producciones—, aspecto que ya de por si
constituia un reclamo para el publico. Por su parte, con su primer maestro, Felix
Urgelles, coincidi6 tan solo en cuatro ocasiones. Finalmente, con otros escenografos del
panorama catalan —como Francesc Chia, Josep Castells, Josep Rocarol, Joaquin Jiménez
Sola, Josep Vidal, Carlos Baré, la sociedad formada por Frederic Brunet i Antoni Pous, o

el italiano Ugo Gueduzzi—, lo hizo en casos aislados.
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Tabla 1: Escenografias individuales zersus escenografias colectivas de Oleguer Junyent:

TITULO ESTRENO TEATRO
Mestre Oleguer 4/1/04 Teatre de les Arts (Barcelona)
Teixidors de Silesia 3/2/04 Teatre de les Arts (Barcelona)
Filemon i Bancis 4/5/05 Teatro Eldorado (Barcelona)
Djamileh 6/5/05 Teatro Eldorado (Barcelona)
La matinada 27/10/05 Teatro Principal (Barcelona)
11 vascello fantasma 27/3/10 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Romeo y Julieta 21/12/12 Teatro Novedades (Barcelona)
Escenografias |z Arlesiana 11/7/15 Teatro de la Naturaleza (Vallvidrera)
individuales |7, 15/8/15 Teatro de la Naturaleza (Vallvidrera)
Gente bien 18/10/17 Teatro Novedades (Barcelona)
Les flors de maig 24/10/17 Teatre Catala- Romea (Barcelona)
La llama 30/1/18 Teatro Victoria Eugenia (San Sebastidn)
Tvan le Terrible 27/11/19 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Le village espagnol 21/10/28 Casino de Patis (Paris)
Le panvre Matelot 14/2/32 Palau de la Musica Catalana (Barcelona)
La vida breve 23/11/33 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
E/ ocaso de los dioses 16/11/01 Gran Teatro del Liceo (Batcelona)
Cristoforo Colombo 15/11/02 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
La Walkyria 6/1/03 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
E/ barber de Sevilla 9/11/03 Teatre de las Arts (Barcelona)
La Margarideta 16/11/03 Teatre de les Arts (Barcelona)
L’Ordinari Henschel 18/12/03 Teatre de les Arts (Barcelona)
Trilogia historica catalana 17,21 y 24/05/1903 [Palacio de Bellas Artes (Barcelona)
Louise 2/4/04 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
E/ Comte I' Arnaun 14/10/05 Teatro Principal (Barcelona)
Fausto 6/12/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
La Nit de Nadal 20/12/05 Teatro Principal (Barcelona)
Los maestros cantores de Nuremberg  |19/1/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Thais 22/2/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
La presé de Lieida 14/3/06 Teatro Principal (Barcelona)
Fra Gari 14/4/06 Teatro Principal (Barcelona)
La Santa Espina 19/1/07 Teatro Principal (Barcelona)
Ton i Guida 30/3/07 Teatro Principal (Barcelona)
Escenografias B .
colectivas Tannhéuser 1/1/08 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Gala Placidia 25/5/09 Teatro Novedades (Barcelona)
| Juventud de principe 10/3/10 Teatro de la Comedia (Madrid)
E/ oro del Rin 19/4/11 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Llestinet de Sant Marti 9/3/12 Teatro Eldorado (Barcelona)
Nausica 6/4/12 Teatro Eldorado (Barcelona)
Parsifal 30/12/13 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)
Patria 28/2/14 Teatro Espafiol (Barcelona)
La Viola d'or 30/8/14 Teatro de la Naturaleza (La Garriga)
E/ Reino de Dios 31/12/15 Teatro Eslava (Madrid)
Don Juan Tenorio 28/10/16 Teatro Eslava (Madrid)
Navidad 21/12/16 Teatro Eslava (Madrid)
L' Auca del Senyor Esteve 12/5/17 Teatro Victoria (Barcelona)
La Adjiltera Penitente (Santa Teodora)|30/6/17 Teatro Eslava (Madrid)
Damia Rocabruna, el bandoler 16/10/17 Teatro Romea (Barcelona)
Indibil i Mandoni 13/12/17 Teatro Novedades (Barcelona)
Marouf, savetier du Caire 18/10/19 Teatro Tivoli (Barcelona)
Montmartre 22/12/20 Teatro Novedades (Barcelona)
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Tabla 2: Escenégrafos con los que Junyent coincidié en una misma obra:

TITULO ESTRENO TEATRO ESCENOGRAFOS
Cristoforo Colombo 15/11/02 Gran Teatro del Liceo (Barcelona) |Mauricio Vilomara
La Walkyria 6/1/03 Gran Teatro del Liceo (Barcelona) |Mauricio Vilomara
Louise 2/4/04 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  [Mauricio Vilomara
Thais 22/2/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  [Mauricio Vilomara
E/ Comte Arnan 14/10/05 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
Fausto 6/12/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  [Mauricio Vilomara
La Nit de Nadal 20/12/05 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
La presé de Lieida 14/3/06 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
Fra Gari. Llegenda de Montserrat 14/4/06 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
La Santa Espina 19/1/07 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
Ton i Guida 30/3/07 Teatro Principal (Barcelona) Mauricio Vilomara
Tannhénser 1/1/08 Gran Teatro del Liceo (Barcelona) |Mauricio Vilomara
Gala Placidia 25/5/09 Teatro Novedades (Barcelona) Mauticio Vilomara
Juventud de principe 10/3/10 Teatro de la Comedia (Madrid) Mauricio Vilomara
Nansica 6/4/12 Teatro Eldorado (Barcelona) Mauricio Vilomara
Parsifal 30/12/13 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  [Mauricio Vilomara
La Viola d'or 30/8/14 Teatro de la Naturaleza (La Garriga) |Mauricio Vilomara
E/ Reino de Dios 31/12/15 Teatro Eslava (Madrid) Mauricio Vilomara
Don Juan Tenorio 28/10/16 Teatro Eslava (Madrid) Mauricio Vilomara
L' Aunca del senyor Esteve 12/5/17 Teatro Victoria (Barcelona) Mauricio Vilomara
La Adjiltera Penitente (Santa Teodora) |30/6/17 Teatro Eslava (Madrid) Mauricio Vilomara
Danwzia Rocabruna, el bandoler 16/10/17 Teatro Romea (Barcelona) Mauricio Vilomara
Marouf, savetier du Caire 18/10/19 Teatro Novedades (Barcelona) Mauricio Vilomara

Trilogia histdrica catalana

17,21y 24/05/1903

Palacio de Bellas Artes (Barcelona)

Miquel Moragas y Salvador Alarma

La Margarideta 16/11/03 Teatre de les Arts (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
L’Ordinari Henschel 18/12/03 Teatre de les Arts (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
La presd de Lieida 14/3/06 Teatro Principal (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
Fra Gari. Llegenda de Montserrat 14/4/06 Teatro Principal (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
E! Comte I'Arnan 14/10/05 Teatro Principal (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
La Santa Espina 19/1/07 Teatro Principal (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
Nausica 6/4/12 Teatro Eldorado (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
Parsifal 30/12/13 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  |Miquel Moragas y Salvador Alarma
Patria 28/2/14 Teatro Espafiol (Barcelona) Miquel Moragas y Salvador Alarma
La Viola d'or 30/8/14 Teatro de la Naturaleza (La Garriga) |Miquel Moragas y Salvador Alarma
Don _Juan Tenorio 28/10/16 Teatro Eslava (Madrid) Salvador Alarma

Navidad 21/12/16 Teatro Eslava (Madrid) Salvador Alarma

L' Auca del Senyor Esteve 12/5/17 Teatro Victoria (Barcelona) Salvador Alarma

La Adsiltera Penitente (Santa Teodora) |30/6/17 Teatro Eslava (Madrid) Salvador Alarma

Marouf, savetier du Caire 18/10/19 Teatro Tivoli (Barcelona) Salvador Alarma

E/ ocaso de los dioses 16/11/01 Gran Teatro del Liceo (Barcelona) |Felix Urgellés

La Margarideta 16/11/03 Teatre de les Arts (Barcelona) Felix Urgellés

Trilogia histdrica catalana 17,21y 24/05/1903 |Palacio de Bellas Artes (Barcelona) |Felix Urgellés

E/ Comte I' Arnau 14/10/05 Teatro Principal (Barcelona) Felix Urgellés

Louise 2/4/04 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  |Francesc Chia

Fausto 6/12/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona)  |Francesc Chia

E/ barber de Sevilla 9/11/03 Teatre de las Arts (Barcelona) Anton Gracia

Los maestros cantores de Nuremberg  |19/1/05 Gran Teatro del Liceo (Barcelona) |Ugo Gueduzzi

Llestinet de Sant Marti 9/3/12 Teatro Eldorado (Barcelona) Josep Vidal i Vidal

Llestinet de Sant Marti 9/3/12 Teatro Eldorado (Barcelona) Joaquin Jiménez Sola

Dawizia Rocabruna, el bandoler 16/10/17 Teatro Romea (Barcelona) Josep Rocarol

Indibil i Mandoni 13/12/17 Teatro Novedades (Barcelona) Josep Castells

Maronf, savetier du Caire 18/10/19 Teatro Tivoli (Barcelona) Carlos Bard

Montmartre 22/12/20 Teatro Novedades (Barcelona) Frederic Brunet i Antoni Pous

87




En ocasiones, el hecho de que diversos escendgrafos se repartieran el decorado de una
misma obra acarreaba problemas, pues cada cual tenfa su propio estilo y esto afectaba a la
unidad del conjunto de la propuesta plastica. Esta cuestion era mas facil de resolver si los
escendgrafos mantenfan vinculos de amistad, ya que ello allanaba el acuerdo para aunar
esfuerzos en pro de la integraciéon y la coherencia. No obstante, cuando los niveles o
capacidades de los escenégrafos eran muy diferentes, o cuando se atrevian a
experimentar con los nuevos vocabularios formales o cromaticos derivados de las
vanguardias, saliéndose de su «estilo habitual», no era extrafio que la congruencia global
se viera afectada; se producfan contrastes demasiado acentuados, atn a pesar de
pertenecer todos a una misma escuela. A medida que la figura del director de escena se
fue asentando, estos aspectos pudieron «controlarse», pues este agente se encargaba de

o . 114
buscar que se lograse un resultado unitario e integrador.

Otro aspecto a tener en cuenta, también apuntado por Bravo, es la dependencia existente
entre escendgrafos. Con ello nos referimos a que realizaciones anteriores que otros
escenografos hubieran llevado a cabo de una obra podian convertirse en un modelo
paradigmatico, incluso obligatorio, a seguir. El ejemplo mas claro se dio en el caso de las
Operas wagnerianas estrenadas en el Liceo, cuya presentacion escénica debia cefiirse al

«modelo canénicoy fijado en Bayreuth:

Aixi, escenografs de la categoria de Vilomara, Alarma, Urgelles, Chia i Junyent van
realitzar Lohengtins, Parsifals, Capvespres dels déus, Vaixells fantasmes i Mestres
cantaires de Nuremberg, sortits quasi mimeticament —evidentment amb inevitables tocs
personals— de les produccions de Heinrich D6ll, Christian Janck, Paul Joukowsky i,
sobretot, dels germans Brickner. No era ni una renuncia ni un reconeixement
d’incapacitat, sin6 un acte de veneracié que comportava lacceptacié previa d’una

superioritat que operava més enlla de la purament técnica. 115

Pero también contamos con otros ejemplos. Asi, en el caso de Junyent, veremos que el
escendgrafo recurrié a modelos anteriores en otros estrenos del Gran Teatro del Liceo,
como en el caso de las 6peras francesas Lowise o Ivdan el Terrible, algo que también hizo

para la tragedia Romeo y Julieta, en el Teatro Novedades.

El propio Oleguer también crearfa escenografias iconicas. El caso mas evidente es el de la
plaza del barrio de la Ribera que concibi6 para L.’Awuca del Senyor Esteve, estrenada en el
Teatro Victoria en 1917, que se erigiria en el «modelo» para escendgrafos de generaciones

: 116
posteriores.

14 Cfr. BRAVO, L. L’Escenografia catalana, op. cit., p. 174.
15 Jbid., p. 175.
16 Cr. 1bid.
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Por otra parte, es importante tener en cuenta que el mundo de la escenografia no se
limitaba unicamente al del decorado pintado por los escendgrafos, sino que implicaba a
un amplio y diverso conjunto de profesionales sin cuya labor no serfa posible la magia de
la mise en scéne. Por un lado se encontraban los agentes situados «fuera de la escena». De
ellos son relevantes, principalmente, el empresario teatral, que hacia posible el montaje
del espectaculo en primera instancia —y era fundamental en el aspecto financiero—; y el
director de escena, que coordinaba todo el movimiento escénico y el trabajo actoral. Este
ultimo era, en definitiva, quien «movia los hilos» de cuanto ocurria sobre las tablas del
escenario para que todo funcionase a la perfeccion.''” Por otro lado, se hallaba el
conjunto de profesionales situados «entre bambalinas», integrado por el maquinista (o
tramoyista), el electricista y el atrecista (o utilero); y también, en otro plano, el de aquellos
que se ocupaban de la caracterizacién del personaje, entre los que hay que destacar al
sastre encargado de confeccionar el vestuario diseniado por el escendgrafo, al peluquero y

118
al zapatero.

’ . ’ . . .. 119
Pese a que la mayoria de estos profesionales eran practicamente «invisibles», =y sus
nombres resultaban casi siempre desconocidos para el gran publico, su papel era
fundamental para el éxito de la representacion, pues un escaso presupuesto destinado a

escenograffa, una ausencia de direccion, un fallo en la maquinaria, una mala iluminacién

17 La profesion de director de escena no se asentd en Catalufia hasta bien entrado el siglo XX. Fue
precisamente en los aflos en que Junyent inicié sus andaduras como escenoégrafo cuando comenzd a
reivindicarse la necesidad de consolidar la presencia de una direcciéon de escena «realy, pues pese que ya
figuraba «sobre el papel» en los programas de las compaififas a finales del siglo XIX, sus funciones todavia
no estaban acotadas o diferenciadas de las de otros agentes. A su vez, encontramos que en aquellos aflos se
hablaba indistintamente de director escénico y de director artistico. De acuerdo con Carles Batlle «La
distinci6 entre les dues etiquetes és poc clara: la direccié artistica sembla indicar una responsabilitat més
directa sobre els aspectes plastics de les representacions. La direccié escénica, per contra, defineix un
control directe sobre la globalitat de 'espectacle». BATLLE, C. «I’espai del teatre. Ampliacié d’iniciatives».
En: Adria Gual: mitja vida de modernisme, op. cit., p. 121. Un articulo interesante en relacién a la necesidad de
concretar la figura del director de escena en el caso concreto del Gran Teatro del Liceo es el que publico
LABARTA, L. «Cosas del Teatro del Liceor, La Vangnardia, 13/02/1902, pp. 4-5.

118 Francesc Soler Rovirosa, en su célebre conferencia «Escenografia» pronunciada en el Ateneo Barcelonés
en 1893, ya puso el acento sobre la importancia que tenfan estos agentes relegados: «No quiero ahora dejar
en el olvido, como sucede casi siempre, a un ramo especial de la escenograffa que presta importantisimos
servicios al pintor. Este es la maquinaria. Esparramados 6 confundidos en la balumba teatral descubro los
nombres de maquinistas franceses, tales como Armand, inventor, en el siglo XVIII, de un mecanismo que
en el teatro del Palais Royal de Parfs hacfa subir el suelo del parterre o platea, entonces sin asientos, al nivel
del tablado del escenario para los bailes publicos; 4 Boullé, durante la Revolucién francesa; 4 Boutron, en
1805; 4 Constant, 1830; 4 Carrdn, 1845, y Brabant, 1864; y en Espafia 4 dos, uno en Madrid y otro en
Barcelona, de mucha iniciativa y talento; felizmente ambos viven todavia y aunque temo ofender su
modestia no puedo prescindir de nombrarlos: son Piccoli y Mancié. A Inglaterra debemos inventos
sorprendentes que después han perfeccionado con arte las demas naciones, tales como los cambiantes de
luz con diversas coloraciones, los espectros sobre cristales, vuelos rapidos, escotillones con disparo,
trampillas, correderos, etcétera. Hoy Inglaterra posee verdaderos artistas y empieza ya 4 formar escuela.
Hay que citar también 4 los artistas inventores y compositores de trajes; 4 los sastres, modistas, armeros,
atrecistas, joyeros, peluqueros, pirotécnicos, guardarropas y mueblistas, cuya cooperacién es de inmensa
utilidad para la escenografias. SOLER I ROVIROSA, F. «Escenogtafia», La Vangnardia, 19/03/1893, p. 6.
119 Ta prensa —principal testimonio que nos ha quedado de las representaciones de aquellos afios— apenas
hacfa referencia a ellos, centrando su atencién en los actores y los musicos (en caso de teatro lirico), asi
como en los dramaturgos y compositores autores de la pieza representada; incluso los escendgrafos
quedaban relegados a un segundo plano y muchas veces tampoco se mencionaban.
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o un vestuario mal ejecutado podia abocar el especticulo al fracaso, como hemos
apuntado anteriormente. Lamentablemente, su escaso reconocimiento ha ocasionado que
no exista apenas rastro documental de su actividad que nos permita reconstruir su
historia. Por tanto, a la espera de nuevas investigaciones que arrojen mas luz, tan sélo
podemos reivindicar la importancia del papel de estos agentes y/o empresas y
proporcionar algunos datos aislados de algunos de los que trabajaban en la Barcelona de

la época que tratamos en nuestra Tesis.

A lo largo de su trayectoria, Junyent trabaj6é para diversos empresarios teatrales. En el
caso del Gran Teatro del Liceo desarrollé encargos en las etapas de gestion de Albert
Bernis (fig. 20),"”” Alfredo Volpini (fig. 21), José Rodés (fig. 22) y Joan Mestres Calvet
(fig. 23)."" Otro empresario destacado de la época fue Joan Guma, administrador del
Teatro Eldorado. Junyent coincidié con Guma en 1905, durante la recordada temporada
lirica organizada por el empresario, y también en la temporada 1911-1912, cuando
Eldorado acogié al Sindicat d’Autors Dramatics Catalans. Hay que subrayar, a su vez, la
figura de Lluis Graner, ejemplo de personaje ajeno al sector —era pintor de profesion—
que, por diversas circunstancias, devino empresario teatral. A Graner se debe una de las
propuestas escénicas mas innovadoras y originales de la Barcelona de la primera década
del siglo XX, «os Especticulos y Audiciones Graner», en los que Junyent participd

activamente como escenografo.

Hay que puntualizar que, a menudo, la figura del empresario coincidia con la del director
de la compafifa que, al mismo tiempo, podia asumir las funciones de director de escena —
valgan los ejemplos de Adria Gual y su Teatre Intim o Gregotio Martinez Sierra y su
Teatro de Arte— En algunas ocasiones el empresario-director era el primer actor de la
compania —como Enric Borras o Ricardo Calvo— o el propio autor —como Josep Pous i

Pages—. Junyent trabaj6 con todos los citados.

120 LLa figura de Albert Bernis, primer empresario que merece ser destacado en la historia del coliseo, es
muy desconocida a dfa de hoy, pues no se le ha dedicado ninguna monografia destinada a estudiar su labor
ni tampoco ha dejado testimonios escritos. La aportacion mas significativa de Bernis radica en la difusion
de la obra de Richard Wagner en Barcelona, en paralelo con la Asociacion Wagneriana, propiciando los
estrenos de casi todas sus Operas. Bernis también se esforzé por implantar criterios escenograficos
modernos, especialmente los destinados a la puesta en escena de los dramas wagnerianos. Asi, viaj6 a
Bayreuth en varias ocasiones para tomar contacto con los nuevos modelos escénicos del teatro aleman en
compafifa de escenégrafos como Francesc Soler i Rovirosa y, posteriormente, de Urgellés y Junyent.
Bernis, que coincidié con Junyent a lo largo de la primera década del siglo XX, fue quien le hizo los
encargos que le procuraron mayores éxitos, singularmente los decorados para las 6peras wagnerianas.

121 Joan Mestres Calvet es quien ha dejado un mayor testimonio de su cometido gracias a las memorias en
las que relato las impresiones de su gestion. Vzd. MESTRES, J. E/ Gran Teatro del Liceo visto por su empresario.
Barcelona: Vergara, 1945. Albert Bernis gestioné el Liceo durante los periodos: 1882-85; 1886-91; 1899-
1906; y 1907-11. Alfredo Volpini lo hizo en 1906-07; 1912-14; y 1915-18. Por su parte, José Rodés fue
empresatio en el periodo 1930-32. Finalmente, Joan Mestres estuvo al frente de la empresa en 1914; 1918-
30;y 1933-47 (con el paréntesis de la Guerra Civil).
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Fig. 21 Retrato de Alfredo Volpini, ¢.1906.
Fotografia: Antoni Esplugas. Fuente: Album
Salon, 01/01/1906, p. 182.

Fig. 20 Retrato de Albert Bernis, c. 1903.
Fotografia: Pau Adouard. Fuente: Album
Salon, 01/ 1903, p. 118.

Fig. 22 Retrato de José Rodés Huguet (c. Fig. 23 Retrato de Joan Mestres Calvet (c.

1930). Fuente: La l/ustracion iberoamericana, 1915). Fuente: Programa de temporada

ndm. 5, 1930, ndm. 5, s. p. 1915-1916 del Gran Teatro del Liceo.
Archivo de la Sociedad del Gran Teatro del
Liceo.
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Como directores de escena, ademas de los mencionados Gual y Martinez Sierra —cuya
trayectoria ha sido ampliamente estudiada—, otros bajo cuya «batuta» trabajé Junyent
fueron Francisco Casanovas y Rafael Moragas. Con ellos coincidi6 en el Gran Teatro del

Liceo.

Casanovas, al igual que Junyent, fue un personaje polifacético. Ademas de director de
escena, fue pintor, empresario teatral, cantante de 6pera,'” critico de arte, comediégrafo,
figurinista y, durante un tiempo, director artistico de la célebre sastrerfa Malatesta.'” Por
su parte, Rafaecl Moragas «Moraguetesy, también «tocé multiples teclasy. Ademas de
director escénico, fue periodista y critico literario, musical y teatral, colaborando con
numerosas publicaciones de la época. Wagneriano acérrimo, fue uno de los fundadores
de la Asociacion Wagneriana de Barcelona. Con Junyent coincidié pocas veces en escena
—unicamente en el estreno de Maruxa, en el Teatro de la Naturaleza de Vallvidrera, y en

2

los de Parsifal y La vida breve, en el Gran Teatro del Liceo—,* sin embargo compartieron

amistad y circulo de relaciones, siendo invitado en diversas ocasiones a las fiestas

privadas que Oleguer celebraba en su taller.'”

Junyent también trabajé puntualmente
bajo la direcciéon del actor Jaume Borras —hermano de Enric Borras—, en la temporada
que impulsé en Eldorado el Sindicat d’Autors Dramatics Catalans, y del dramaturgo

Ignasi Iglésias, en el Teatre Romea.

En relacién a los otros profesionales que, junto a los escendgrafos, se ocupaban de la
presentacion escénica, hemos de referirnos, en primer lugar, a la brigada de maquinaria.
Esta se encargaba de todo lo relacionado con el funcionamiento del escenario durante la
representacion, como la colocacion y cambio de las decoraciones en los diferentes actos
o los «efectos especiales» y demas trucajes imaginados por el autor o el escenografo que
contribufan a generar en el espectador una determinada impresién o a evocar una
realidad. Los maquinistas, por tanto, eran los agentes que trabajan mas estrechamente

con el escendgrafo y quienes favorecian en mayor medida su gloria:

Todos [los| trucos empleados por los pintores escenégrafos, con el fin de dotar de
realismo taxativo y perceptible hasta por la vulgaridad de los sentidos, produce
magnificos resultados, y gracias a ellos, el publico se entusiasma hasta batir palmas de
frenesi y llamar insistentemente «que salga el pintor» para que éste aparezca en el palco

escénico y reciba el homenaje de admiracién y simpatia del entusiasmado pueblo que

122 Interpreté a Hermann Ortel en el estreno de la 6pera Los Maestros Cantores de Nuremberg de Richard
Wagner, para la que Oleguer Junyent disefié una escenografia.

125 Una primera aproximacién a su biograffa ha sido realizada por: FONTBONA, F. Francesc Casanovas
(1853-1921). Exposicid de dibuixos i litografies. Barcelona: Biblioteca de Catalunya, 1982, p. 8.

124 Moragas ya era director escénico del Liceo cuando se produjo el estreno de Parsifal. No obstante, parece
que en esa ocasion, quien asumié la direccion de escena fue Carlos Rangui. Moragas, eso si, desempefd
una «labor escénica interna»: montar los dispositivos que hacfan el sonido de las campanas del templo del
Santo Grial, cuya escenografia llevé a cabo Junyent. Cf. VERDAGUER, M. Medio siglo de vida intima
barcelonesa. Barcelona: Barna, 1957, p. 151.

125 Para mas informacién sobre Rafael Moragas vid. BLADE, A. E/ senyor Moragas «Moraguetes». Barcelona:
Portic, 1970; VERDAGUER, M. Medio siglo de vida intima barcelonesa, op. cit., pp. 137-211.
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aplaude hasta rabiar, no precisamente por la correccion del #ragado perspectivo, ni por la
justeza del colorido o la belleza de la composiciéon escenografica; sino por los #ruenos y los
relampagos, pot el efecto de los espantamoscas de papelitos blancos que imitaban las espumas
de los mares y por las llamas retorcidas por los ventiladores y los discos inquietos que
simulaban el incendio... Por esto, cuando en una obra hay varias decoraciones para pintar,
el escendgrafo desea que le fogue siempre alguna de lucimiento, con el fin de poder echar
mano de todas las trampas, recursos y medios de entusiasmar a la plebe [...]. jjEs la
tramoya, la farsa, el truco, el engafio, puestos a contribucion para recrear al publico que
acude al teatro aburrido de la verdad palpitante de la vida, que quiere ser engafiado,

ilusionado y butladoll.126

En contrapartida, por muy hermoso o efectista que fuera un decorado, si el montaje
fallaba o si no funcionaba correctamente la maquinaria, la escenografia se vefa afectada.
Estos fallos se acusaban principalmente en las obras de gran aparato escénico, como las

Operas wagnerianas, tal y como sefial6 Isidre Bravo:

[...] si a Bayreuth mateix, Wagner es planyia de la insuficiéncia dels mitjans tecnics,
aquesta mancanca era encara més gran a Barcelona; aixo produia continuament efectes
especials resolts amb malaptesa o amb brusquedat, trucatges ridiculs, mutacions a la vista
que s’encallaven, panorames mobils amb camins que no menaven a la portalada on
havien d’anar, etc. [...] Sovint 'empresa havia retardat un dia o dos dies una estrena de
Wagner per tal d’intentar resoldre, molts cops sense exit, una o altra complicacié
escenografica ocasionada per les imperfeccions de la tramoia, aleshores molt elemental, i

que cal suposar que tanmateix es volia basada en la versemblanca naturalista. 127

En la Barcelona de Junyent, los maquinistas mas conocidos fueron los de la saga familiar
de los Manci6, responsables de modernizar los principales teatros de la ciudad y los
alrededores. Durante su etapa formativa, Junyent coincidié con Joaquim Mancid,
entonces jefe de la brigada de maquinaria del Gran Teatro del Liceo, aunque también
trabaj6 como maquinista del Odedn, los Campos Eliseos, el Tivoli y el Principal.'**
Joaquin Mancié encontré un digno sucesor en su hijo, Francisco Mancié. Su negocio se
hallaba localizado muy cerca del Gran Teatro del Liceo, en la calle del Carmen 114,y se
publicitaba en La VVanguardia como «maquinista escenodgrafo. Escenarios en madera
hierro y giratorios. Funcionamiento eléctrico. Proyectos y presupuestos» o en E/ Diluvio

seflalando que construfa teatros, cines y casinos «bajo planos y presupuestos de todo

126 AROLA, F. Escenografia, op. cit., pp. 69-70.

27BRAVO, I. «I’escenografia wagneriana a Catalunya», gp. cit., p. 19.

128 Cfy. L’ARXIVER, «Consultoti», Teatre catald, num. 5,29/10/1932, p. 76. En la necrologia que le dedic
el Calendari catala para 1899 (Barcelona: I’Arxiu, 1899, pp. 37-38) aparecia descrito como: «Un expert fuster
quals conexements se evidenciaren com a maquinista de teatre, ja posant los escenaris dels principals
teatres de nostra ciutat a l'altura que reclama la moderna escenografia y per lo tant en condicions de
permetre los més complicats espectacles. Los que no hajan vist lo teatre de taules endins no poden apreciar
lo mérit d’un bon maquinista director d’escena, per6 conste que son dignes d’ésser tinguts en compte. Par
axé consignam nosaltres la pérdua d’aquest semi-artista mort a la segona meytat del passat Octubre ja que
fou una verdadera notabilitat».

93



completo a punto de funcionar.'” Francisco Mancié dirigi6 todas las reformas del Liceo
que se llevaron a cabo en las primeras décadas del siglo XX para ponerlo a la altura de los
escenarios europeos.” Fue, a su vez, el constructor del célebre diorama «Boria avally,
basado en el cuadro homénimo de Galofre Oller, expuesto en el Circulo Artistico de
Barcelona en 1902, para el que trabajé conjuntamente con Maurici Vilomara y Lambert

131
Hscaler.

Junyent trabaj6 estrechamente con él en las diferentes puestas en escena del Liceo y
otras labores de adecuacion del escenario del citado coliseo, asi como en el Teatro de las
Artes, cuando llevé a cabo los decorados de varias obras de la «Seérie de les Artsy para la

compania de Adria Gual.

Fig. 24 Detalle de E/ Libro del Conserje (1902) en el que figuran anotados Junyent y Mancio.
Archivo de la Sociedad del Gran Teatro del Liceo.

Encontramos testimonios de esta colaboracion en las paginas del «Libro del Conserje del
Gran Teatro del Liceo». Por ejemplo, en el registro del mes de septiembre de 1902 se
sefialaba que Junyent y Manci6 estaban trabajando en el escenario del teatro preparando
el decorado para la temporada (fig. 24)."* Tras su fallecimiento le sucedié Antonio Mela,
con el que también coincidié Junyent, de quien lamentablemente no hemos localizado

noticias.

129 I g Vangnardia, 30/11/1922, p. 28; E/ Diluvio, 13/07/1924.

130 Para més informacién acerca de estas reformas vid. ARTIS, J. Primer centenario de la sociedad del Gran Teatro
del Liceo: 1847-1947. Barcelona: Liceu, 1950, p. 197.

B Cfr. CASANOVAS, F. «Circulo Artistico. Exposicién de pintura, escultura y fotografia. Diorama “Boria
Avall”», La Publicidad: eco de la industria y del comercio, diario de anuncios, avisos y noticias, 17/10/1902 (ed.
Noche), p. 1.

132 Sociedad del Gran Teatro del Liceo. Libro del Consetje. Afio 1902. Archivo de la Sociedad del Gran
Teatro del Liceo. Disponible en linea: <https://ddd.uab.cat/record/108359> [Consulta: 16/08/2019].
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Otros profesionales muy relevantes relacionados con la plastica escénica eran los
atrecistas o utileros, encargados del conjunto de objetos y enseres que se colocaban en el
escenario acompanando las decoraciones pintadas y que contribufan a crear el ambiente
de la escena, como por ejemplo cortinas, mobiliario, cuadros, armas y demas accesorios

: 133
que manejaba el actor.

Todo ello, junto con el resto de elementos acometidos propiamente por el pintor

escenografo —telones, bambalinas, rompimientos, etc.—, constitufa el decorado en su

b
globalidad. El atrezo solia alquilarse a empresas especializadas en su construccién. Dos
de las mas reconocidas de la época fueron el taller de Antonia Coll «Sucesores de

134

Eduardo Tarascé»'™y la Casa Artigau, ™ principales proveedoras del Gran Teatro del

Liceo.

En lo que atafie a la caracterizacién del personaje, hemos de destacar principalmente la
figura del sastre o sastra," que se encargaba de confeccionar el vestuario integrado por
trajes, prendas y demas complementos utilizados en el montaje.'””’ Normalmente venia
descrito dentro del propio texto teatral, en las acotaciones. Cuando el espectaculo era de
gran envergadura y se contaba con un gran presupuesto, el figurinista —que a menudo era
el propio escendgrafo— disefiaba el vestuario expresamente, que después se mandaba

. , 138 . . .
confeccionar a la sastrerfa. ™ Este vestuario quedaba posteriormente en propiedad del

133 Cfi. GARCIA, G. Decorados y utileriay. En: PORTILLO, R. (coord.). E/ Teatro en tus manos. Iniciacion a
la prictica escénica. Madrid: Complutense, 1995, p. 87. Hasta mediados del siglo XIX todos los muebles y
objetos que los actores no empleaban se pintaban en los rompimientos y fondos de la escena. Fue a partir
de la entrada del naturalismo escénico cuando se produjo un cambio radical, al exigir que todos los
elementos fueran exactos y, a ser posible, reales.

134 De Tarasco tan solo sabemos que habia heredado el taller de Manuel Oms. Conocemos a su vez, la
fecha de su fallecimiento, pues su esquela fue publicada en La Vanguardia: «Ayer larde fallecié en esta
capital, victima de brevisima enfermedad, el conocido atrecista seflor Tarascd, cuyes trabajos eran muy
celebrados y contribuyeron al lucimiento de los principales especticulos puestos en escena en los
principales teatros de Barcelona». Cfr. «Cronica diarian, E/ Diluvio: diario politico de avisos, noticias y decretos,
23/12/1889 (ed. tarde), p. 10004.

135 La empresa se remonta a 1860, cuando Juan Artigau, tramoyista del Liceo, comprd unos lotes de armas,
y comenzd a ofrecer los servicios de armerfa para las producciones de épera del mismo teatro.
Actualmente la empresa continia en funcionamiento y se localiza en la calle Rocafort 2, aunque no ha
conservado documentacién de aquella época.

136 Hay que sefialar que las sastras fueron las precursoras de la incorporacién de la mujer al grupo de
técnicos que formaban parte de una empresa teatral.

137 Cabe destacar que en la época habia empresas especializadas exclusivamente en el calzado. Una de ellas
era la de Francisco Grau, situado en la calle Santa Ana 23, cuyo nombre aparecera a menudo en los
programas teatrales.

138 Fueron figurinistas relevantes del periodo que nos ocupa Alexandre Soler Marijé —que disefid, entre
otros, los figurines de la reposicion de Faust y del estreno Parsifal, con decoraciones de Junyent—, Enric
Giménez Lloberas —que concibi6 los de Damia Rocabruna, el bandoler—, y el propio Oleguer Junyent, que
disefi6 el vestuario de L’Anca del Senyor Esteve y La vida breve, entre otros. Asimismo su intimo amigo y
colaborador Josep Pey disefié figurines para algunas de las obras en las que trabajé Junyent, como Los
maestros cantores de Nurembergy La Santa Espina. También sobresalieron en este campo Adria Gual y Apel les
Mestres —que disefi6 los figurines de La 1iola d'or, entre otras—. Pero, sin duda, el mas destacado de los
figurinistas de la época fue Llufs Labarta i Grané, que consagré su vida profesional a la ilustracién y a la
proyeccion de figurines para el teatro demostrando sus grandes conocimientos de la historia del vestido.
De hecho, publicaria el tratado Nocions d'indumentdria teatral (1917). Para mas informacion vid. ARS, L.;
CARRENO, C. «Del papel a la tela. Disefio del vestuario teatrals. En: Libro de actas del 1 Cologuio de
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teatro y se solfa reaprovechar en otras representaciones, como también ocurria con los
decorados. En el caso de montajes mas modestos, los trajes se alquilaban directamente a
la sastrerfa, que contaba con su propio fondo de vestuario teatral. Ademas de asumir la
confecciéon del vestuario, los sastres también se encargaban de su mantenimiento —
limpieza, planchado y arreglos necesarios para su adaptacion a las medidas de los

artistas—, asi como de ayudar a vestir a los intérpretes durante la representacion.

En relacién a las sastrerfas que funcionaron en la época y que coincidieron en cartel con
Junyent encontramos, por ejemplo, los almacenes «El Espanol» (fig. 25), situados en la
calle Blay 67, que se encargaron de la confeccion del vestuario de la tragicomedia Dawia
Rocabruna, el bandoler —a partir de los figurines de Enric Giménez—"" o la Casa Paquita,

que asumi6 el de Gente bien, Nausica o Indibil i Mandoni.

Fig. 25 Tarjeta publicitaria de los almacenes «El Espafiol». Coleccién
particular.

Otra sastreria teatral destacada fue la de «Peris Hermanos», fundada en Valencia en 1856
por el sastre Ramon Peris. Desde sus comienzos se especializé en el alquiler de vestuario
para los diferentes festejos de la época, asi como para las obras teatrales. A finales del

siglo XIX su fama le llevo a abrir sede en Barcelona, en la calle Junta de Comercio 19, y
en Madrid, en la calle Atocha 70."*

Investigadores en Textil y Moda. 17 y 18 de Noviembre de 2017. Barcelona: Fundacion Historia del Disefio, pp.
29-34; ARS. L.; CARRENO, C. «La indumentaria teatral. Una aproximaci6 a les col leccions del MAE»,
Datatéxctil, num. 37, 2017, pp. 1-7.

139 En la prensa se publicitaban con el siguiente anuncio: «lLos mejores disfraces y los mas econémicos.
Fantasfa y época. Inmenso surtido». Cfr. E/ Diluvio: diario politico de avisos, noticias y decretos, nim. 27,
27/01/1917 (ed. mafiana), p. 13.

140 Se instalé en Madrid para vestir a los artistas del Teatro Real de Madrid, especialmente al célebre tenor
Julian Gayarre. De hecho, antes de alquilar su sede de la calle Atocha, el taller estuvo instalado en los bajos
del teatro. Tras la Guerra Civil cerré su sede principal en Valencia y se mantuvieron las de Madrid — se
amplié y traslado6 a la calle Magdalena, 17— y Barcelona, que permanecieron abiertas hasta finales del afio
2004 cuando el dltimo miembro de la saga familiar a cargo de la empresa, José Ramén Peris, se vio
obligado a cerrar por falta de encargos.
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Pero sin lugar a dudas, la mas importante de la Barcelona de finales del siglo XIX y
primeras décadas del siglo XX fue la Casa Malatesta, nombre que recibié de su
fundadora, Pelegrina Malatesta i Vargas.'" Hacia 1857 la empresa ya estaba en
funcionamiento, pues figuraba anunciada en una de las gufas de la ciudad, E/ Consultor.'*
Estaba ubicada en la calle Conde del Asalto 14 y en los recibos que emitia la empresa se
presentaba como especialista en «trajes de capricho para bailes de mascara, cabalgatas,
comparsas, etc» y también en «trajes de todas las épocas para teatros, sean de la
importancia que quieran». La Casa Malatesta fue la principal proveedora de indumentaria
teatral de la ciudad, especialmente del Gran Teatro del Liceu, pero también del Teatro
Principal, Eldorado o el Romea, entre otros. A ella se debe el vestuario de las principales

producciones en las que trabaj6é Junyent. La Casa Malatesta estuvo en funcionamiento,

aproximadamente, hasta la década de los sesenta del pasado siglo.

Ademas del vestuario, en la caracterizacion del personaje era también importante el
peinado, que debia estar en consonancia con el resto del vestuario en cuanto a época,
estilo o clase social. Entre las empresas especializadas en peluqueria estaban las de

Teodoro Bertran, en el Paseo de Gracia 51 y la de Salvador Vives.

Finalmente, en esta breve aproximacion a los «oficios invisibles», no podemos olvidar el
papel del responsable de la iluminacién, fundamental en la representacion. Tal y como

han definido Casado y Portillo, la funcién de la luz consiste en:

[...] hacer visible un elemento (un objeto, un actor, una zona o todo el escenario), o bien
ocultarlo a los ojos del publico [...]. Un adecuado juego de luces colocado de forma
adecuada llega a dar sensacién de volumen y profundidad al escenario en conjunto o a
determinados objetos o actores. Desde distintas posiciones, la luz que incide en escena,
puede resaltar siluetas, dar volumen, crear sombras... o por el contrario, conseguir un
efecto plano, sin contorno ni relieve. [...] También con la luz podemos conseguir
movimiento y ritmo si, por ejemplo, se iluminan en distintas escenas areas del escenario,
marcando asi un cambio de espacio. También si la iluminacién va cambiando durante la
obra, dibujando en el escenario el paso de noche a dia o de tarde a noche, o si una luz
intensa se desplaza (por ejemplo siguiendo a un actor o recorriendo un decorado) por un
escenario iluminado tenuemente, dirigiendo asf la mirada del espectador en su recorrido.
La iluminacién contribuye también a crear un determinado clima o atmoésfera en una

escena [...| un ambiente nocturno, de interior, violento, de calma, magico, tenebroso...

141 Pelegrina Malatesta falleci6 el 23/03/1880. Cf. Libro de defunciones, 1880. Registros. Libro 2. Arxiu
Municipal Contemporani de Barcelona, fol. 2267. Véase también: Diari Catala: politich y literari: Any 11 ndm.
315, 09/04/1880, p. 635. En un nimero antetior de este diatio figura la nota: «Un llegat hontés. Se diu que
la difunta senyora donya Pelegrina Malatesta feu abans de morir un llegat de 1500 duros que se han de
distribuir del segient modo: Mil duros entre los empleats del teatro del Liceo y 500 entre los del Principal».
Diari Catala: politich y literari, num. 302, 27/03 /1880, p. 634.

142 Cfr. J.AS. E/l Consultor: nueva gnia de Barcelona obra de grande untilidad para todos los vecinos y forasteros y
sumamente indispensable a los que pertenecen a la clase mercantil ¢ industrial. Barcelona: Imprenta de la publicidad, a
cargo de A. Flotats, 1857, p. 181.
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[...]. Finalmente con luces pueden crearse todo tipo de efectos visuales en el escenario,

tales como lluvia, relampagos, fuego... .143

En este sentido, Mestres Cabanes recordaba que, para una correcta presentacion
escénica, era fundamental que el escendgrafo se pusiera de acuerdo con el jefe electricista

para cuidar conjuntamente los efectos de luces:

De todos los efectos luminosos, el jefe de electricidad tomard oportunamente las
pertinentes anotaciones respecto a la situacion de las luces, supletorios y focos, para que
al volver a montar de nuevo la misma decoracién, pueda adaptar a ella la misma
iluminacién planteada en el dia del estreno, entre el escendgrafo, autor de la decoracion,

y el jefe del cuadro eléctrico.!44

Algunos de los nombres de empresas y/o profesionales que figuran en los programas
teatrales de las obras en las que trabajé Junyent como escenégrafo son los de «Ramon
Saura e hijos», especializada en pirotecnia y faros eléctricos, A. Plana o José Juvé, asi
como la Compafifa Barcelonesa de Electricidad,'” entidad suministradora principal, entre

otras.

A lo largo de la Tesis iremos viendo ejemplos de la intervenciéon de estos agentes cuya

importancia y labor hemos querido reivindicar por la relevancia de su papel en el efecto

P - 146
plastico de la representacion.

143 CASADO, J. PORTILLO, R. «Luminotecnia y sonido». En: PORTILLO, R. (coord.). E/ Teatro en tus
manos, op. cit., p. 136.

144 MESTRES CABANES, J. «Cémo se pinta una decoracion escénica (I)», Monsalvat, nim. 17, 1975, p.
285.

145 Para mas informacion »id. CAPEL, H.,; MURO, I. «lLa Compafifa Barcelonesa de electricidad (1894-
1912)». En: Las tres chimeneas. Implantacion industrial, cambio tecnoldgico y transformacion de un espacio urbano
barcelonés Barcelona, FECSA, 1999, pp. 54-101.

146 Para una vision actual sobre el papel de todos estos profesionales zid. LABRA, J.M. Prevenidos.
Conversaciones con los técnicos, equipo artistico y de direccion de una produccion teatral. Coleccion laboratorio. Madrid:
Centro Dramatico Nacional, 2014.
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