
LA FORTUNA DE MAURICI VILOMARA 

Jordi Ribera i Bergós 

Aquest article es basa en un deis capítols de la meya tesi doctoral L'escenogrof Maurici 
Vi/amaro, treball que després d'haver-se dut a terme sota la direcció abnegada i pacient de la 
doctora Mireia Freixa, vaig defensar davant d'un tribunal presidit pel doctor Ricard Salvat, el 22 
de gener de 1999, a la Facultat de Geografia i Historia de la Universitat de Barcelona. 

De fet, jo m'havia decantat, al principi de la nostra tasca d'historiadors de I'art, pel període 
barroc, amb la realització d'una tesi de Ilicenciatura dedicada als Bibiena a la cort barcelonina de 
I'arxiduc d'Áustria; pero era conscient que I'escenografia barroca entre nosaltres era quelcom 
limitat quant a investigació. En canvi, el segle XIX catalá era molt més divers i ric en informació pel 
que feia a la vida teatral, i ensems, era un terreny gairebé verge. Efectivament, tot i que Soler i 
Rovirosa ja s'havia comen<;:at a recuperar abans de la Guerra Civil, merces a la monografia de 
Feliu Elies publicada el 1931, de la resta d'escenografs -del XIX o a cavall d'aquest segle i el xx­
no se n'havia distingit cap altre amb un estudi aprofundit. El pintor escenograf barceloní Maurici 
Vilomara i Virgili (1848-1930) havia despertat el meu interes tant pels referents orals i familiars 
que posseíem com pels testimonis escrits, i aviat em vaig inclinar per ell.Alllarg del meu treball, 
em vaig proposar d'esclarir quina fou la posició de Vilomara en I'escenografia catalana d'arrel 
pictorica i bidimensional, caracteritzar la seva personalitat artística no únicament com a esceno­
grafo sinó també com a artista plastic globalment considerat, i delimitar quines foren les seves 
aportacions en els diferents generes teatral s del seu temps. 

El text que segueix se centra en la sort que ha tingut MauriciVilomara com a home i artista 
després de la seva desaparició física i fins als temps més recents, que ha estat canviant i diversa. 
Sortosament, la seva figura no ha acabat mai d'eclipsar-se; la reposició d'algunes de les seves 
escenografies liceistes durant els anys quaranta i cinquanta, no va assegurar-ne la presencia pos­
terior; pero de tota manera les exposicions que es realitzaren particularment durant els anys 
setanta (especialment la monográfica de 1971 a la Sala Paré s) n'asseguraren una vigencia relativa. 
Així mateix, el fet que durant uns quants anys existís a Barcelona una «Sala Vilomara» demostra 
que els descendents (indirectes, en aquest cas) intentaren de recordar-lo com es mereixia. 
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l. ELS ANYS QUARANTA: ENTRE LA NOSTALGIA I LA NECESSITAT 

Acabada la Guerra Civil, les primeres notícies de la vigencia de Vilomara -i també del seu 
arraconament- ens vénen del Liceu. La Propietat del teatre n'havia recuperat la gestió poc 
després de I'entrada de les tropes franquistes a Barcelona el 26 de gener de 1939, i el 4 d'abril 
següent se celebrava la primera Junta d'Accionistes, i I'antic empresari, joan Mestres Calvet, era 
cridat un altre cop a regir el coliseu de la Rambla. Des de la temporada 1939-1940 (que coinci­
deix amb I'esclat de la Segona Guerra Mundial) fins a la deis anys 1943-1944, I'amistat amb els 
palsos de l'Eix va permetre que s'hi oferissin un elevat nombre d'operes alemanyes en versions 
de qualitat, i garantí també I'arribada d'ltalia de cantants de renom; així mateix, I'ocupació de 
Fran~a va possibilitar I'arribada d'alguns artistes francesos. ' Malgrat les penalitats -i malgrat 
també que el nou regim desenvoluparia en el camp de la música i de I'art líric una política gai­
rebé nuHa- el Liceu feia temps que anava darrere de I'aleshores jove escenografjosep Mestres 
Cabanes perque n'ocupés el taller (sen se responsable des de la mort de Vilomara el 1930), i 
aquell s'hi instaHa el 1941, tant per fer els treballs que li encomanés la Societat com per realitzar 
encarrecs forans. Mestres n'accepta I'oferiment amb molt de gust,2 i es pot dir que la permanen­
cia del realisme escenografic al Liceu quedava assegurada de moment. Diem «de moment», 
perque la normalització de les comunicacions després de la Segona Guerra Mundial possibilita­
ria I'arribada de materials de diferent signe estetic. 

La tasca inicial de Mestres Cabanes al taller del Liceu valla pena d'ésser consignada, perque 
esta vinculada a la figura de Vilomara. En efecte, fou precisament en aquell any 1941 que,segons 
refereix josep Artís,3 « ... atendido el mal estado en que se encontraban dos decoraciones de 
Lohengrin y Parsifal, alcanzadas por 105 efectos indirectos de 105 bombardeos en la zona donde 
radicaba el almacén [situat al carrer de l'Om, suprimit el 1940 i que havia servit com a tal durant 
seixanta anys] , se encargó la reproducción de aquéllas al escenógrafo Mestres Cabanes. Por 
idéntica causa, reprodujo el propio señor la decoración del primer acto de Lo Walkyria. Debemos 
también al señor Mestres una réplica del telón corto de la ópera Manon, que representa la sa­
cristía de la iglesia parisiense de San Sulpicio, acierto definitivo de Mauricio Vilomara, plasmado 
por el señor Mestres con absoluta fidelidad». 

Fem uns certs aclariments a la cita anterior. L'escenografia del Lohengrin creiem que es 
refereix al quadre Ir de I'acte 111 en la versió de 1909, obra de Vilomara (fig. 1); la de Parsifal, a 
qualsevulla de les escenografies de I'estrena liceista de 1913 (fig. 2). En tots dos casos es tractaria 
d'arranjaments d'urgencia. De fet, la gran tasca de Mestres Cabanes al Liceu se centraria a re­
novar el repertori escenografic wagneria, renovació que ja comen~aria a donar fruits el 1942 
precisament amb aquests dos títols.4 Pel que fa a I'acte I de Die Walküre, creiem que es refereix 
al decorat per a I'estrena al Liceu, ja molt Ilunyana, d'aquesta primera jornada de la Tetrologia, el 
1899, decorat concebut per Soler i Rovirosa i realitzat per Vilomara, i que, malgrat la seva 
«avan~ada edat», encara es tornaria a emprar més endavant (fig. 3). En fi, del famós teló curt del 
locutori de Saint-Sulpice de Manon, estrenat en data encara més reculada (1894, fig. 4), Mestres 
Cabanes mateix ens explica que en va realitzar una replica sobre paper d'identica mida -tan 
grans eren certes limitacions de I'epoca-, que va regalar a la Societat del teatre i que fou uti­
litzada posteriorment; ho va fer «posant un teló al costat de I'altre i anava mirant».5 
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Fig. s/núm. Maurici Vilamara i O/eguer Junyent al taller del Liceu. Fatagrafia publicada a 
IHustració Catalana, 5-VII-/906, p. 486. (Reprografia de Josep Parer) 
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Fou també el 1941 que foren destru'¡'des diverses escenografies liceistes de Vilomara. Evi­
dentment, els temps no eren els més favorables per lIenr;:ar res; aquesta supressió de decorats 
creiem, en tot cas, que esta relacionada amb els estralls ja esmentats que el magatzem del carrer 
de l'Om havia sofert a causa deis bombardeigs de la Guerra Civil. Segons la documentació 
conservada a la Societat de Propietaris, la desaparició de telons i rompiments afectaria realitza­
cions tan Ilunyanes en el temps com la Mignon del 1875 i d'altres de més recents, com el 
Guglie/mo Rotdiff del 1919.6 

En un altre ordre de coses, és durant els anys quaranta que apareix, sempre a Barcelona, la 
«Sala de Arte Mauricio Vilumara». Estava gestionada per dos socis, Joan Balagué i Paliares i Enric 
Borras i Delhom (fill del gran actor i marit de Josefina Domenech iVilomara, neboda de I'esce­
nograf). El nom de la sala provenia, com ja es pot imaginar, de Borras i Delhom. Fou fundada a 
principis deis anys quarant -potser el 1942 o 1943- i va durar fins ben entrats els anys cin­
quantaVa durar; doncs, bastant de temps, tal com ho demostren les cartes amb capr;:alera de la 
sala que es conserven a la Biblioteca de Catalunya, entre les quals n'hi ha diverses de dirigides a 
I'escriptor i pintor menorquí Marius Verdaguer. Sala d'exposicions al principi, aviat va derivar en 
sala de subhastes; se n'hi celebrava una setmanalment. Si la sala va tancar les portes, fou perque 
el comprador de I'edifici on s'ubicava el volia enderrocar. Hom arriba a un acord i els dos socis 
reberen un traspas7 Així, doncs, el nom de Maurici estigué vinculat públicament, durant una 
quinzena d'anys, amb el món deis marxants i les subhastes. Creiem que hi hagué en Borras i 
Delhom un gest de reverencia envers el seu i!-lustre parent i potsertambé un gest un punt nos­
talgic envers un artista que havia representat uns criteris i procediments escenografics que 
s'estaven qüestionant des de feia temps. 

Tornant al Liceu, cal recordar que si durant la temporada 1943-1944 encara va ésser possi­
ble rebre I'ajut artístic alemany, I'any 1944-1945 aixo va canviar ates que la derrota nazi era 
imminent i no es podia ni somniar, tal com estaven les comunicacions a Europa, a fer venir 
artistes forans. Així, I'empresari Mestres Calvet va haver d'improvisar una temporada basada en 
glories locals (a més del fidel Lauri-Volpi, que casat amb la cantant valenciana Maria Ros, residia 
a Burjassot). Fou precisament en aquesta temporada que es féu coneixer la jove soprano Victo­
ria deis Ángels, que debuta al Liceu el 1945 amb Le nozze di Figoro, de Mozart.8 

Mestres Calvet, ja a punt de retirar-se de la gerencia del Liceu, desitjava tornar a oferir ope­
res del repertori rus, que tant havia defensat abans de la Guerra Civil; si quan la temporada 
1945-1946 s'atreví a muntar un Boris Godunov de Musorgskij amb cantants gairebé tots locals (el 
protagonista fou el barfton baix Raimon Torres), durant la temporada 1946-1947 ja va poder 
proposar al públic un veritable cicle d'opera russa format pel mateix Boris, Kovontxino, també de 
Musorgskij, i E/Tsor So/ton, de Rimski-Korsakov.9 La primera representació de Kovontxino s'oferí el 
23 de gener de 1947, i malgrat que els anuncis a la premsa i els modestos programes de I'época 
observin un mutisme absolut pel que fa a les escenografies, no podem estar-nos de su posar que 
s'empraren els decorats de I'estrena liceista del 1923, la majoria realitzats a partir d'esbossos de 
George Pochedaeff, entre els quals I'acte 11, assignat aleshores a Vilomara. Els crítics d'aquesta 
reposició de Kovontxino, intlu'lls potser per la mateixa inercia de I'empresa, no feren cap esforr;: 
per parlar de les escenografies ni deis seu s autors, tot i reconéixer I'encert que significava lIur 
posada en escena. 10 
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Fig. l . Maurici Vilomara, escenograf¡a per al quadre I de /'acte 111 de Lohengrin, 

de Wagner (Gran Teatre del Liceu, 1909). Barcelona, 
amiga Societat de Propietoris del Liceu. (Reprografia de Josep Parer) 

Com que les diflcultats per organitzal' una gran temporada commemorativa del centenari 

del Li ceu el'en nombmses, la junta de propietaris estigué a punt de no engegar-Ia, la qual cosa 
provoca a la premsa més d'un art icle a'l'rat - i no n'hi havia per menys , que posava els punts 
damunt les 15. Una vegada acabada la labor de Mestres Calvet, fou convocat un concurs de 
concessió de I'empresa, que guanya josep Fugamlas i Arquer. que s'hi presenta amb un petit 
equlp Integl'at pel' joan Antonl Pamlas (en qualitat de Iletrat assessor. encara que acabaria regen­
tant ell matelx el teatre), FI'ancesc Masó (com a administradol') i el mestre nOI'entl Mario N apo­
leone Annovazzi (que ja havla actuat al Liceu anteriorment i que ara hi exerciria com a director 
al'tístic). 

La nova empresa estava determinada a celebrar adientment, en el marc de la temporada 
1947 - 1948, els primers cent anys del Liceu. Pel que fa a les millores escenotecniques, Annovazzi 
explica, a la roda de premsa de presentació de la nova temporada, que, en ésser,li encomanada 

la direcció artística del teatre « ... tuve el propósito de pensar en todas aquellas modificaciones de 

01'1 ntación general que la experiencia personal y las eXigencias del teatm moderno sugieren. Si 
nuestro teatro estuviel'a dotado de una instalación eléctrica más moderna y de un ciclograma 

143 



[sic] y cúpula Fortuny, los resultados podrían ser mucho más positivos. A pesar de ello, esperando 
que los tiempos mejoren, la Sociedad Propietaria ha aceptado mi proposición de construir un 
panorama, en el cual se han invertido cerca de cuatrocientos metros de tela: una nueva boca de 
escena y por cuanto se refiere a la iluminación del escenario, unas torretas laterales que, con un 
buen juego de reflectores y focos darán resultados muy satisfactorios con la energía eléctrica de 
que disponemos.»'2 Ara bé, tal com veurem més endavant, aquestes millores efectuades a I'es­
cenari no garantirien pas sempre que en rescatar-se alguna escenografia deVilomara fos respec­
tada tal com el seu autor la va concebre. 

En I'apartat ja purament escenografic, Annovazzi referí que «Para las quince óperas que 
serán puestas en escena en la primera parte de la temporada -me refiero al repertorio cantado 
en italiano y español- serán presentados nuevos decorados, conseguidos en Italia yen Madrid 
y otros encargados exprofeso, mientras reaparecerán sólo dos de los pertenecientes al material 
del teatro, los del segundo y tercer acto de Carmen».13 Ultra el fet que la possible reaparició de 
I'acte 11 de Carmen de Vilomara-Alarma entra en contlicte amb la seva teorica destrucció I'any 
1941 ja esmentada, les dades que aporta Annovazzi estan estretament relacionades amb la 
solemne exhumació, el 30 de desembre de 1947, de l'Anna Bolena, de Donizetti, la primera 
opera que s'havia escenificat al Liceu cent anys abans. Aquesta exhumació es va fer amb deco­
rats italians i té, sobretot, un interes musicologic. '4 

L'empresaArquer es decidí a mantenir, amb molt bon criteri, el cicle d'opera russa, i així el 24 
de gener era reposada La ciutat invisible de Kitez, de Rimskij-Korsakov, que s'havia estrenat al 
Liceu el 1926 amb aquell bosc, tan profundament poetic, de Vilomara per a I'acte I (fig. 5). Un 
altre cop, silenci absolut deis escenografs a la cartel lera d'espectacles, als programes de ma i a les 
crítiques. És una pena que la informació d'Annovazzi suara esmentada es limités a les operes 
en italia i en castella; empero tot fa pensar que es desempolsaren els decorats del 1926. Sí que 
ens consta que es desempolsaren en programar-se novament aquesta opera la temporada 
1950-1951. De fet, a mesura que s'esgota la decada deis anys quaranta i ens endinsem en la 
decada següent, I'empresa del Liceu adopta el bon costum d'esmentar en els programes de ma 
I'autoria deis decorats -encara que de vegades amb algunes imprecisions- tot millorant-ne 
els textos i I'aspecte general. 

Tot i no posseir el programa de ma de la propera opera muntada amb escenografia de Vilo­
mara al Liceu -Marina, d'Arrieta, reposada en primera representació el 23 de desembre de 
1949-, Pau de Nadal, a la seva cronologia liceista que compren del 1947 al 1997, esmenta Vilo­
mara i Alarma com a autors del decorat, 14.2 <;:0 que indica que hom va recórrer a la versió esce­
nica de Marina del 1922, en la qual hom estrena tres decoracions noves d'aquests artistes; i per 
tanto hem de pensar que tant en un cas com en I'altre el públic aplaudí la versió operística de 
Marina, car la versió sarsuelística només de mana una sola escenografia. Pel que fa a la crítica, 
ignora I'aspecte escenic d'aquesta reposició i s'entesta a criticar la partitura, bo i considerant-Ia 
massa envellida. '4J 

El 7 de desembre de 1950 fou reposada la Carmen de Bizet amb la celebre mezzo italiana 
Giulietta Simionato com a protagonista, i un deis programes de ma ls informava que els decorats 
eren d'«Alarma, Castells y Pou Vila», la qual cosa, de passada, torna a suscitar la ja comentada 
qüestió de si el 1941 el decorat de I'acte 11, més o menys inspirat en Vilomara i realitzat per Alar-
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ma, fou destru'lt realment o no. En canvi, I'anunci d'aquest espectacle a la premsa continuava es­

sent tan laconic com I'estil publicitari deis anys immediatament anteriors. 

Pocs dies després, el I 6 de desembre, reapareixien al coliseu de la Rambla els artistes russos 

per oferir una reposició de Lo ciutot invisible de Kitez, commemorant-se així els vint-i-cinc anys de 

I'estrena en aquest escenario Ara els programes de ma l6 assenyalaven que els decorats eren de 

«Vilomara, Alarma y Batlle», la qual cosa ens remet a la versió escenográfica del 1926, encara 

que hi manqui el nom d'Amigó i no es parli tampoc de la intervenció en els esbossos, limitada 

pero real, del rus Georges Lapchine.1 si, una vegada més, les cartelleres no aportaven res que fos 

digne de consideració, hi hagué algun crític com Alfredo Romea que tingué el detall de destacar 

que «la dirección de escena estuvo concienzudamente entendida por Michele Benois, director 

de talla, que pertenece a la famosa familia Benois, descendiente del célebre escenógrafo del 

Teatro Imperial, de Rusia».'?1 el 23 de desembre, el mateix Benois posava en escena la Kovontxino, 
de Musorgskij, amb «decorados de Vilomara, Alarma, Batlle y Castells».'8 Es reposava, dones, el 

material de I'any 1923, pero hi mancaven els noms de Fernández i Amigó, com també el nom de 

I'autor de la majoria deis esbossos, el també rus George Pochedaeff El mateix Romea Iloa 

aquesta reposició de Kovontxino per haver « ... Iogrado el superior nivel artístico que corresponde 

al gran marco de nuestro Liceo», afirmava una mica emfaticament. 19 Una manera de fer opera 

russa -i més en general, eslava- que a la Ilarga aniria desapareixent de I'escenari del Liceu, cal" 

la polftica de I'empresari Pamias en aquest sentit s'aniria decantant per la contractació de com­

panyies de l'Est gairebé completes, que es portaven el seu director d'escena, escenografies i 
vestuario 

2. ELS ANYS C/NQUANTA / SE/XANTA: DE LA PERDURAB/LlTAT A L'OBLlT 

El nom de Maurici Vilomara estigué present encara en algunes de les representacions wag­
nerianes que s'oferiren al Liceu aquells anys, pero, com tot seguit veurem, sense respectar-se'n 

del tot la integritat.A més, la vinguda deis Festivals de Bayreuth el 1955 -capitanejats perWie­

land Wagner, nét del compositor i valedor d'una escenografia tridimensional, nua d'elements 

superflus i amb una especial importancia concedida al reflector- posaria en dubte tot el que Vi­
lomara significava; la qual cosa no vol dir, evidentment, que l'Escola Catalana d'Escenografla Rea­

lista hagués desaparegut. Tan sois un any després, Mestres Cabanes estrenaria la seva darrera 

escenografia al Liceu, reposada regularment fins el 1978: Triston und Isolde, precisament que s'es­

cenifica sense els telons de fons previstos,ja que s'utilitza el ciclorama instaHat a I'escenari amb 
motiu de la vinguda deis artistes de Bayreuth.20 

El 6 de febrer de 1951, Porsifol retornava al Liceu, amb direcció musical d'Hugo Balzer, regia 

escenica de Karl Hartmann i amb I'insigne tenor wagneria Max Lorenz en el papel" del «simple 
pur». No coneixem el programa de ma d'aquesta versió, i la cartel lera deis diaris ignora com 
d'habitud els aspectes visuals de l'espectacle.Teoricament es tractaria del Porsifol del 1913 amb 

I'acte II de Mestres Cabanes del 1942, pero pel que fa a Vilomara i Junyent, no hi hagueren gaires 
miraments. Urbano Fernández Zanni, que aleshores feia les croniques líriques a Lo Vonguordj021 
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i que era un deis pocs crítics musicals de I'epoca que s'interessaven una mica pel fet escenografic 
(i que per aquest motiu I'haurem d'esmentar molt) , tot i reconeixer que la labor de Hartmann 
fou seriosa i rellevant, afirmava que «Se suprimieron los panoramas giratorios de los actos primero 
y tercero efectuándose los cambios de decorado a telón corrido. "Buscando la mayor perfección", 
decía una paradójica nota oficiosa de la Empresa. La perfección creemos que debía perseguirse 
renovando los panoramas, que están inservibles, según parece, y mejorando el mecanismo giratorio. 
Poco a poco, le vamos perdiendo el respeto a Wagner, tan n'gido en sus exigencias». (Les cursi­
ves són nostres.) Tot fa pensar, dones, que era massa car restaurar els Ilarguíssims panorames de 
Vilomara i junyent, i hom opta per la pitjor solució: ignorar-los. Per tant, la presencia del nostre 
escenograf queda limitada al quadre Ir de I'acte 1. 

Durant la temporada 1951-1952 s'oferí la tetralogia wagneriana completa, amb direcció 
musical deis iHustres Karl Elmendorff (Dos Rheingold i Die Wolküre) i Rudolf Kempe (Siegfried i 
Gótterdommerung) i regia escenificació de Hans Meissner (les dues primeres) i Ernst-August 
Schneider (les dues restants).A Dos Rheingold, MauriciVilomara hi consta com a escenograf,212 
la qual cosa equival a dir que hom va recórrer al decorat que I'artista estava pintant quan, el 
21 d'agost de 1929, sofrí I'atac cardíac que el retiraria definitivament de la practica escenogra­
fica, que potser fou acabat per Alarma i que tendia a reempla<;:ar aquell no gaire inspirat que 
per a les escenes II i IV havia realitzat per al cicle complet del 1921-1922. D'aquest Rheingold, 
Fernández Zanni n'ignora I'aspecte escenografic, pero reconeix que la direcció escenica de 
Meissner fou «adecuada al tono del poema» i que globalment la versió de I'opera, que s'ha 
d'interpretar tota seguida en acte únic, fou oferta en dos actes, fallant de nou «el respeto a 
Wagner».2IJ 

Quant a Die Walküre (que compta, entre els interprets, amb Paula Baumann, Brünhilde, que 
crida I'atenció per la bellesa de la veu i pels trets de "veritable" hero'ina wagneriana, així com amb 
el Siegmund impecable de Max Lorenz), ens consten com a escenografs Vilomara, Alarma i 
Mestres Cabanes.2lA Aixo significa -i creiem no equivocar-nos de gaire- que I'acte I era la 
reproducció feta per Mestres Cabanes el 1941, i tal com ja hem assenyalat, del decorat per a la 
primera Valquírio liceista (1899), concebut per Soler i Rovirosa i realitzat perVilomara; I'acte 11, 
signat per Alarma, era del 1935, i el 111 (el de la «Roca de la valquíria») era original de Mestres 
Cabanes i s'estrenava aleshores.21.5 

En relació amb Porsifal, els mals procediments tornaren quan es reposa la temporada 
1952-1953 -el 22 de gener de 1953 s'oferia la primera representació- amb la reaparició de 
Max Lorenz, direcció musical de Georges Sebastian -mestre ben conegut pel públic del Li­
ceu-, posada en escena de I'erudit wagneria P.Walter jacob i «decorados deVilomara,junyent 
i Mestres Cabanes», segons deia el programa de ma.22 Una vegada més, Fernández Zanni23 es 
queixava que «Perdido el respeto a Wagner, se hicieron sensibles cortes en la partitura y se 
suprimió, como en lo anterior ocasión, el panorama giratorio.Y hasta hubo algún follo en lo tramoya. 
El público, sin embargo, no se sintió defraudado, a juzgar por los aplausos a que se entregó al 
concluir los actos. Perdonó lo mediocre en gracia a lo laudable, como por ejemplo, los esfuerzos 
del maestro George Sebastián para crear elocuentes cuadros sonoros. [ ... ] P. Walter jacob, que 
es un reputado diretor de escena» -afegia el crític- «no encontró sin dudo, colaboraciones que 
le ayudaran a apartarse de lo tradicional.» (Les cursives són nostres.) 
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Fig. 2. Maurici Vi/amara, escenografta per al quadre 1 de /'acte 1 de Parsifal, 
de Wagn er, amb I'inici del panorama giratori per a la transició entre un quadre 
i /'a/tre (Gran Teatre del Liceu, 1913). Barcelona, antiga Societat de Propietaris 

del Liceu. (Reprografia de Josep Parer) 

P Walter Jacob és un personatge interessant: intendent general i director artístic deis teatres 
municipals de Dortmund i amb una notable carrera a America del Sud, és I'autor d'un Ilibre, 
extremadament analític, sobre la personalitat i I'obra de Wagner (publicat a Buenos Aires el 
1946, titulat Ricardo Wagner y su obro). El ja conegut crític musical Alfredo Romea I'entrevista per 
a les pagines d'espectacles d'EI Noticiero Universal, 24 pero no hi caigué a demanar-li I'opinió sobre 
els mitjans tecnics i el material escenografic amb que s'havia trobat en arribar al Liceu, i en relació 
amb aquest i amb Barcelona, I'entrevistat s'expressa amb els quatre topics de sempre (la Ciutat 
Comtal com a gran centre d'art líric, la sumptuositat del seu teatre d'opera, etc.) És una veritable 
Ilastima i ho és encara més si tenim present que Jacob dirigí escenicament, també, el següent títol 
wagneria de la temporada, Lohengrin, que reaparegué al Liceu el 24 de gener següent, ara amb el 
tenor Hans Hopf com a «cavaller del cigne»; novament Sebastian en el podium i decoracions de 
Vilomara i Mestres Cabanes25 
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Tot i que hom recorda la temporada liceista del 1953-1954 sobretot com la del debut de la 
gran soprano italiana Renata Tebaldi amb Lo Traviata, de Verdi, encara s'oferiren, abans de I'arriba­
da deis Festivals de Bayreuth, notables versions d'ópera alemanya, i si la reposició de Die Walküre 
ens pot fer pensar en I'excessiva reiteració d'aquest títol, cal tenir present que, com ha dit Roger 
Alier;26 «un espectador barceloní d'aquells anys podia veure, en dues o tres temporades, tot el 
repertori wagneriá sencerl>. Ara vestí la clámide de Brünhilde l'exceHent soprano Gertrude 
Grob-Prandl, i I'escenografia estava signada una vegada més per Soler i Rovirosa,Vilomara,Alar­
ma i Mestres Cabanes.Així mateix, durant la temporada següent (1954-1955) i malgrat que I'in­
teres per I'ópera russa comen<;:ava a decaure, els liceistes pogueren encara admirar el bosc de Lo 
ciutat invisible de Kitez, en una versió dirigida musicalment per Berislav Klobucar, escenicament 
perVladimir Resnikov, i amb la soprano anglesa Joan Hammond com la princesa Fevrónia. 

La celebració deis Festivals Wagner d'abril i maig del 1955, amb posada en escena de Wieland 
Wagner; qüestiona tot alió que Vilomara o Mestres Cabanes (o Alarma, els decorats del qual 
treien el cap també alguna vegada per I'escenari del Liceu) representaven. Conven<;:ut Wieland 
Wagner que el metode extern de la percepció visual canviava segons les epoques, la invenció de 
la Ilum electrica -i especialment del reflector- havia capgirat les possibilitats creatives de 
I'autor dramatic; tot i no menysprear els telons pintats, veia difícil de conjugar-los amb la lIum 
electrica i sí, en canvi, resultaven aptes per a la Ilum de gasP 

Els Festivals de Bayreuth actuaren al Liceu del 16 d'abril al primer de maig de 1955; s'hi ofe­
riren tres representacions de tres títols diferents: Parsifal (primera representació, 16 d'abril), 
Tristan und Isolde (primera representació, 22 d'abril) i Die Walküre (primera representació, 27 
d'abril).28 Hi actuaren els directors d'orquestra Joseph Keilberth i Eugen Jochum, i entre els 
cantants podem destacar Gré Browenstijn, Martha Modl, Wolfgang Windgassen, Ludwig Weber 
o Josef Greindl, és a dir; la plana major del cant wagneria de l'epoca.29 Per dur a terme les seves 
concepcions escenografiques, Wieland Wagner actua secundat per I'escenógraf Otto Wissner.30 

Una mostra de la reacció de la crítica davant I'ascetisme escenografic de Wieland Wagner 
ens I'ofereix Xavier Montsalvatge a les pagines de Destino en comentar la primera representació 
de Tristan und Isolde: 31 «Convertir» -deia- «la nave del rey Mark o el bosque de Cornualles en 
una combinación de cortinajes, así como dar al castillo de Kareol el aspecto de una cárcel de 
pesadilla, tal vez es excesivo, pero la intención de Wieland Wagner es muy concreta: estilizar, 
sumiéndola en la penumbra, codo (¡gura; suprimir detalles accesorios; conseguir que la escena 
participe del exaltado expresionismo de lo músico; concentrar al espectador para que no olvide 
que toda su emoción debe proporcionársela lo partitura y que las luces no son más que excitantes 
del mensaje musicol». «Pero» -afegia el compositor no sense una certa sorna-32 «sería peligroso 
considerar este nuevo concepto de la escenografía aplicado a rajatabla al teatro no wagneriano, 
porque significaría que el arte de decorar y ambientar un escenario ha posado del dominio de los 
pintores o lo incumbencia de los electricistas.» I mostrava també la seva esperan<;:a que el ciclora­
ma i els projectors instaHats al Liceu es poguessin combinar « ... con lo técnico clósico de lo decoración 
teatral».33 (Les cursives són nostres.) 

Gairebé cinquanta anys després podem discutir la validesa de les idees de Wieland Wagner 
i és lícit que ens preguntem si no va anar massa lIuny en la seva fe excessiva en la Ilum i en la 
recerca exagerada de I'equilibri entre la música, I'acció i la imatge, tan important en I'obra del seu 
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Fig. 3, Franeese Soler i Roviroso, eseenografio per o roete I de La Valquíria, de Wogner, reolitzodo 
per Mouriei Vilomora (Gran Teotre del Lieeu, 1899), Fragment d'uno eomposició dibuixística 

oporegudo o La Ilu strac ión Artística, 6-11-/899, p, 93, (Reprografia de Josep Parer) 

¿¡VI. Pen'l call-econé!xel- que va passal- pel- Ia BalTelona i pel Llceu del 1955 com un hUI-aca que va 

esbandir tempol-alment una hel-éncia d'escenogra~a tI 'lusionlsta I pictól-ica que es mantenia des 

de la fundacló del teatre, 

Defuglnt momentanlament el mal-c estricte del Liceu, cal assenyalal- que I'obra gl-afica de 

Mauncl Vtlomal-a no havia desapal-egut del tot de les sales d'exposicló (delxant al-a a part. eVI­

dentmellt. la tasca que s'hagués pogut fer a la Ja refel-ida «Sala Vtlomara») , AIXí, és a Badalona i 

I'any 1956 que podem anal- a celTar la mostl-a d'obl-a escenogra~ca seva, en el malT de la XV 

Exposlcló de Belles AI-tS, I Juntament amb obres de Soler I Rovwosa, Cagé, Chla, Urgellés,Alal-ma 
I Mestl-es Cabanes, entl-e d'altl-es,' 1 

Tomant a les actlvitats del Liceu, la tarda del dia d'Any Nou del 1957, Lohengnn era I-eposat 

sota les dll-ecclons, musical I escénica, respectivament. de W olfgang Martln I O skal-Walleck, I amb 

Josip Gostic en el papel- pl-inclpal. Segons Zannl, Je fou una inte l-pretació laudable des de tots els 

punts de vista , tant perqué «En la escena se apl-eció, ante todo, la homogeneidad de estilo de los 

pnnclpales cantantes, ~eles a libl-a l- a la obra, dentm de lo pOSible, de los italianismos ti-adicionales» 

com pel-qué «Se admwamn una vez más las decoraciones de Vilumal-a y Mestres Cabanes, 

I-ealzadas por los Juegos de luces de que ahora dispone ampliamente el Liceo», És a d ll~ que tam-

149 



bé I'escenografia tradicional es podia beneficiar deis darrers aven<;:os introdu"lls en ocasió de la 
recent visita de Wieland Wagner i la seva gent, sempre que hom es veiés capacitat per dur a 
terme la humil tasca d'enllumenar adientment les superfícies pintades. 

Arribats en aquest punt, podríem pensar que potser s'estava abusant una mica del recurs a 
Die Wolküre. Doncs pel que sembla, no era així, car en aquella mateixa temporada (1956-1957) 
fou programada una vegada més, amb direcció musical de Laszlo Halasz, escenica de Leopold 
Sachse (que ja havia treballat per al Liceu aban s de la Guerra), escenografia consuetudinaria de 
Vilomara, Alarma i Mestres Cabanes i amb I'admirada soprano Astrid Varnay, que tingué el 
coratge d'alternar-se en el papers de Brünhilde i Sieglinde.352 Zanni,35J sempre disposat a defen­
sar que Barcelona no podia viure sense Wagner; es queixa, pero, que «Escenográficamente, nos 
pareció que se abusó un poco de los efectos nebulosos. Aquel cielo de los actos segundo y 
tercero, constantemente amenazador y agitado, presagiaba unas tormentas que eran para amilanar 
el ánimo más templado». 

Una enesima Wolküre s'oferia durant la temporada 1958-1959 -primera representació, el 
23 de gener de 1959- amb el retorn del mestre Georges Sebastian, dirigida per Hans Zim­
mermann i un equip vocal que podia emular els repartiments deis Festivals Wagner de quatre 
anys abans.36 Segons el programa de ma, el decorat de I'acte I era de Vilomara, el 11 d'Alarma, i el 
111 de Mestres Cabanes,37 és a dir; el material escenografic de consuetud. El sempre puntual 
Fernández Zanni38 lIoa « ... 105 efectos, perfectamente conseguidos, de la lucha entre Sigmundo y 
Hunding y en el "encantamiento del fuego"», assenyalant també que «Con el complemento del 
ciclorama, las decoraciones deVilumara,Alarma y Mestres Cabanes ambientaron bien la acción». 
Era un exemple de combinació d'escenografies d'epoca amb un element -el ciclorama- més 
recento possibilitat que com hem vist Montsalvatge havia suggerit en ocasió deis FestivalsWagner. 

Que I'escenografia del Porsifol del 1913 havia estat enterrada ho demostra que, quan durant 
la temporada liceista del 1960-1961, el «festival sagrat» de Wagner fou reposat (primera repre­
sentació, 27 de gener), hom es féu portar uns decorats de Sormani, probablement de lIoguer, 
mentre que Elisabet Woher dirigia el moviment escenic i Georges Sebastian tornava a prendre 
la batuta des del fossat, en una versió que fou anunciada com a «íntegra».39 «La parte técnica 
quedó realizada con gran dignidad artística, merced al ciclorama, la luminotecnia y los decorados 
sintéticos de Sormani. Lo que no puede aprobarse es la supresión del panorama movible y que 
se corriera el telón de boca, con lo cual quedó completamente truncada la acción dramática», 
es queixava I'atent Fernández Zanni.40 

La presencia d'escenografies deVilomara al Liceu era doncs un fet cada vegada més raro EI28 
de desembre de 1961 s'oferia al Liceu la reposició de la Kovontxino, de Musorgskij, amb una 
curiosa combinació d'elements artístics: el director musical (Kresimir Baranovic), el director es­
cenic Uosip Kulundzic) i els interprets principals (exceptuant-ne el jove tenor Bernabé Martí, que 
canta el rol d'Andrei Kovantxi) eren de I'Opera de Belgrad, i les segones parts, locals. Malgrat 
que no posse'l'm el programa de ma, la informació proporcionada per Nadal,41 segons la qual els 
autors de I'escenografia eren Alarma, Batlle, Amigó, Castells iVilomara, suggereix clarament que 
es tracta deis decorats realitzats per aquests artistes a partir gairebé sempre deis esbossos del 
rus George Pochedaeff de I'estrena de I'obra al Liceu el 1923 i que també s'havien emprat a la 
seva darrera reposició (temporada 1950-1951). 
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Les darreres dades que possém sobre Maurici Vilomara d'aquesta epoca són al marge del 
Liceu, i vers els anys 1964 o 1965; fou aleshores que un lIibreter de vell i antiquari42 va adquirir 
nombrosos dibuixos de I'artista a un familiar seu -té la certesa que ho eren- i a altres 
persones. En ellot, hi figuraven també medalles (probablement condecoracions) no localitzades 
actualment. 

3. LA REVIFALLA DELS ANYS SETANTA 1 VUITANTA 
3.1. L'exposició monogróftca a la Sala Parés al febrer del 1971 

Aquesta exposició significa, ras i curto I'inici de la recuperació de Maurici Vilomara com a 
artista pL3.stic. Diem «artista plastio> i no pas «escenograf» ben intencionadament, perque la 
mostra va considerar les creacions del nostre home globalment, com ara mateix veurem, tot 
i que hi mancaren els teatrins. Pero malgrat aixo ja no es podra parlar més d'una epoca post­
vilomariana sense fer referencia a la segona exposició monografica a Can Parés (la primera s'ha­
via celebrat en un ja molt Ilunya 1928, dins deis actes d'homenatge a Maurici en ocasió del seu 
octogesim aniversari). 

El vernissatge es produí el I 3 de febrer de 1971, i les obres foren exposades fins el 26 del 
mateix mes; segons el galerista Joan-Anton Maragall. aleshores director i propietari de la sala, les 
obres provenien «de la famnia del pintor».43 

Si comparem aquesta mostra amb la del 1928, ens adonarem que les circumstancies eren 
bastant diferents. En efecte, quaranta-tres anys abans, I'artista hi era present, se I'estava homenat­
jant: estava de rigorosa actualitat. Ara I'artista era mort i calia comen<;:ar a recuperar-lo, i aixo 
s'estava fent en el moment que es considerava oportú.44 L.:any 1928 hi havia una part de I'expo­
sició consagrada als teatrins, i ara no, potser a causa de condicionaments imposats pel mateix 
genere de les obres que s'havien adquirit. Aquesta darrera diferencia és fins a un cert punt 
substancial: a la primera exposició, la presencia de teatrins obliga a reordenar-ne I'espai d'una 
determinada manera (fou subdividit en dues sales, i tingueren cura del muntatge Alarma, Batlle, 
Amigó i Rocarol); ara, en canvi, no sembla que es fessin ordenacions essencials a la sala.45 Pel que 
fa a nosaltres, ens interessa també destacar que tenim una idea més precisa del material exposat 
el 1971 pel fet de coneixer-ne el cataleg.46 

L.:exposició estava dividida en quatre seccions. La primera, dedicada a escenografia, contenia 
quinze esbossos al guaix i aquareHa, alguns deis quals eren els més bells i difosos de I'autor; com 
per exemple els d'EI poti blou o Lo (¡lIo del mor (fig. 6). Ara bé, cal advertir que deis quinze es­
bossos, dos no eren teatrals: I'església manresana de I'agost del 1878, i el barceloní pati del con­
vent de les Jeronimes del Padró, del mateix mes i any. La segona secció, dedicada a paisatges, era 
la més ben nodrida: quaranta-set dibuixos, sobretot d'indrets catalans, tan estimats perVilomara, 
pero també de Iloes més allunyats, com per exemple els dos dibuixos del Mont Sant Michel, deis 
quals només un el tenim documentat graficament, o reelaboracions com els atractius «Molins de 
vent». La seeció següent, de pintures a I'oli, només contenia dues obres de paisatge, a les quals 
cal sumar una tercera fora de eataleg.47 La quarta i última secció, titulada «Oficis i professions», 
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contenia nou obres de botigues i establiments antics, una de les quals era una taverna que 
s'hauria hagut d'incloure a la part d'escenografla, car corresponia teoricament a I'obra teatral Los 
Semidioses. El total pujava a la no gens menyspreable quantitat de setanta-quatre obres.48 

La reacció de la crítica barcelonina fou en general favorable, tot i que algun deis seus expo­
nents recorri de vegades al topic i acusi un cert mimetisme.Alberto del Castill049 qualiflcava Vi­
lomara de « ... realista decimonónico de caligráfico dibujo, que supo impregnar el preciosismo de 
emoción humana por el cariño puesto en su quehacer. Aparte la categoría de los bocetos 
escenográficos, sus dibujos acuarelados y sus guachas son un dechado de perfección, verdadera 
delicia también de ambiente, lo mismo que sus pinturas al óleo». No menys interessant és la 
crítica de Rafael Manzano,5o que remet I'artista a les seves influencies deis anys de formació: 
«Vilomara recoge la lección de un Claudio Lorenzale, que dirigió la Escuela de Bellas Artes, en 
donde estudió. Sí gran dibujante, no olvida el juego de las perspectivas, tan necesarias para su 
oficio de escenógrafo, acusa, junto a una nitidez insobornable, del lenguaje, un dominio del color 
bien matizado y de suaves entonaciones». Si suggestiva és la hipotesi referida a la influencia de 
Lorenzale,51 no menys suggestiva és la logica aHusió al joc perspectiu, tema en el qual insisteix 
Josep Valles Rovira,52 en afirmar que «Vilomara se distinguió como hábil maestro de perspectivas 
truncadas y ensanchadas proyecciones del decorado», tot reconeixent que «no por ello dejó de 
mostrarse como sensible dibujante, como denota la limpia pureza de línea de sus paisajes». 
Menys interessant era el judici d'Ernesto Foyé,53 pero semblava congratular-se que la «nutrida 
muestra» representés un «justo tributo a la memoria de un artista de concienzuda formación y 
gran capacidad creadora, que demostró singularmente en su copiosa y diestrísima obra esce­
nográfica». 

Vegem ara I'actitud deis mateixos crítics en la valoració de certes obres que foren esmenta­
des com a paradigma. Del Castill054 no destaca cap obra en concret, feta I'excepció de I'oli fora 
de catéileg, al qual atorga el primer Iloc de la seva poc representada secció.Aflnant una mica més, 
Ernesto Foyé55 destacava I'existencia de <<tres pequeños pero admirables paisajes al óleo (los 
n. 53, 54 Y un tema de bosque, fuera de catálogo)>>. Hi hagué una certa coincidencia de gustos, 
per exemple per les esglésies manresanes. Així, Manzan056 remarcava «La serie de sus paisajes, 
predominando la minuciosidad en el relato de los valores arquitectónicos, como Iglesia (Manresa 
[probablement la del I 878J), y sus temas de Camprodon y de Ripoll.» També Manzano fou qui 
es mostra més interessat en els esbossos escenograflcs: «De gran valor documental y artístico 
son los minuciosos bocetos para decorados de obras hoy ya historia literaria de nuestra región. 
Así, el bellísimo decorado para El poti blou, de Rusiñol, inspirado en uno existente en Sitges. El de 
Electro presentado por Margarita Xirgu, en el Romea [sic].Y el de Lo filio del mor, de Guimera, 
cuya actualidad se renova estos días.»57 És estimuladora, encara que pugui no ésser exacta, la 
suposició de Del Castillo segons la qual els interiors sobre oflcis i professions són «destinados a 
la escenografía».58 

És possible de rastrejar altres reaccions que aquesta exposició provoca en la premsa de 
I'epoca. Deixant a banda dos articles de Sempronio, que -tal com ell mateix va indicar­
s'ocupen del Maurici Vilomara home i tenen un caracter fon;:a anecdotic,59 hem deixat per al 
final la crítica, publicada o posteriori, de Josep M. Garrut,60 perque encertada o no era la que més 
es qüestionava la validesa de I'obra artística vilomariana. Comen<;:ava Garrut conflnant I'estetica 
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Fig. 4. Maurici Vilomara, escenograf¡a per al quadre 11 de /'acte 111 de Manan, 

de Massenet (Gran Teaue del Liceu, 1894). Barcelona, antiga Societat 
de ProPietaris del Liceu. (Reprografía de Josep Parer) 

i la técnica de I'artista a époques remotes, pen) reconeixent I'interés de la recupera ció iniciada: 

«El I"epaso de un núcleo de obras pertenecientes a un artista del pasado, cabalgando entre los 

siglos XIX y xx, o pesar de que su estético, como su técnico. se encuentre o mil leguas de distancIO de 

nuestro momento - tal vez más lejos del Románico o del Gótico , es siempre del mayor Interés , 
ya que s/(ve para entrar en contacto con artistas que tenemos en el olvido; incluso quienes conocen 

sus obras, a lo largo del tiempo llegan a ignorarlos, y éste es el único mediO de valorar el pasado 

inmediato y de entrar en relación, aunque seo con ojos de arqueólogo, con la obra de un artista 
notable que, al fin, mantuvo fidelidad a su época y se destacó en el ambiente de su tiempo.»6 

S'estranyava despl"és de la bona acollida de la mostra, suggerint que I'amada producció de I'artista 

gaudia de protecció en I'ambit de la burgesia local: «Lo curioso es lo aceptación que tuvo esta 

exposición, no sólo en cuanto a visitantes - los habituales a las salas Parés- , sino de venta, Indice 

demostrativo de que la estéuca decimonónico de Maurici Vilomara gusta todavía y tiene un lugar en 

los colecciones barcelonesas, tal vez recordando sus decorados, que elTeatro del Liceo ha presentado 

durante muchos años, y que los ciudadanos, habituales asistentes también a los espectáculos 

operisticos han celebl"ado de siempre esta producción de Vilomara.»62 (Les cursives són meves,) 

153 



Ens sembla evident que algunes de les afirmacions que fa Garrut mereixen com a mínim 
una certa discussió. Reordenades segons el nostre criteri, ens trobem en primer lIoc amb I'adjec­
tiu decimonónico aplicat amb un cert to pejoratiu a I'estética de Maurici. Sembla molestar al crític 
que en certs aspectes Vilomara fos un romantic recalcitrant, pero cal recordar que les idees 
romantiques a I'entorn de la creativitat artística, I'originalitat, la individualitat, I'autenticitat, etc., 
dominen encara I'estética del nostre temps. Pero, afirma el crític, la seva estética i técnica estan 
a mil lIegües del «nostre moment» -més Iluny flns '1 tot que el romanic o el gótic-: si pel 
«nostre moment» entenia Garrut I'art d'avantguarda que existia el 1971, caldria recordar-li que 
la noció d'avantguarda (entesa com alió que se situa per davant deis gustos populars) és també 
d'origen romantic. No veiem, tampoc, per qué s'ha d'entrar en relació amb Vilomara «amb ulls 
d'arqueoleg»: per tot el que s'ha dit fins ací, el nostre escenograf ens sembla d'una tal vigéncia 
que no necessita gaires arqueolegs i potser sí artígrafs, de la mateixa manera que els necessita un 
Casas, un Blay o un jujol. No hi ha res a objectar, en canvi, quan Garrut expressa I'encert d'haver 
recuperat un artista oblidat a mitges encara que sigui en una exposició important, peró no ex­
haustiva, i interessant la suposició que els coHeccionistes «operófils» en recordaven les obres 
per al Liceu. 

3.2. Altres exposicions d'aquests anys 

Tornem a sentir a parlar de Maurici Vilomara a I'exposició «L'Escola Catalana d'Escenogra­
fia», gairebé coetania a la monografica de la Sala Parés. Efectivament, la nova exposició fou 
inaugurada el 17 de marc; de 1971 al Museu delTeatre en la seu del Palau Güell, i recollia algunes 
de les obres més representatives d'aquella escola. De I'estructura, en tingué cura Andreu Vallvé, 
segons el desenvolupament históric i els corrents que hi influ·iren. Hi eren representats Ballester, 
Valls, Pla, Soler i Rovirosa,Vilomara,junyent,Alarma i Mestres Cabanes.63 Foren presentats, d'una 
manera suggestiva, teatrins, esbossos, apunts i retrats.64 Ens consta que, de teatrins -conveni­
entment iHuminats-, en foren exposats de junyent,Vilomara, Soler i Rovirosa,Alarma i Mestres 
Cabanes;65 és a dir, una consteHació d'escenografs catalans «classica». Malauradament, ignorem 
quin teatrí (o teatrins) representava la inclusió de Vilomara en la mostra. El Museu delTeatre no 
posseeix cap exemplar de cataleg; tot sembla indicar que només en fou impresa la invitació.66 

La mostra fou inaugurada amb un cert to nostalgic flotant en I'ambient, com de comiat d'un 
art que ja no tornara a ésser el mateix. Mestres Cabanes, durant I'acte, afirma que «la escenografía 
sufre hoy una crisis decadente» i que «al presente todo el mundo se ve capaz de hacer un deco­
rado, sin poseer los estudios adecuados».67 De fet, Mestres acabava de jubilar-se de les seves 
tasques docents, tant a l'lnstitut del Teatre (professor d'escenografia i perspectiva) com a l'Escola 
de Belles Arts de Sant jordi (catedratic de perspectiva); I'escenógraf manresa era conscient que, 
pel que feia a l'lnstitut, s'entrava en una época totalment diferent, caracteritzada per la valoració 
de I'aprenentatge d'uns lIenguatges escenografics on es prioritza la corpore'ltat en contra de la 
practica de I'escenografia bidimensional i pictórica, que acabaria per ésser arraconada deis plans 
d'estudis. 
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Fig. 5. Maurici Vi/omara, escenograf¡a per a {'acte / de La ciutat invisible de Kitez, 

de Rimski-Korsakov (Gran Teatre de/ Liceu, /926). Barce/ona, antiga Societat 
de Propietaris de/ Liceu. (Re prografi a de Josep Parer) 

Posteriorment, l' obra de Maurici Vilomara reaparegué fuga<;ment en algunes altres exposici­

ons signi~cades deis anys setanta. Així, fou representada en I'exposició «Aspectes desapal'eguts 

o mod i ~cats de la Bal'celona del segle X IX», que se celebra al Museu d'Historia de la Ciutat al 
febrer del 1972; I'obra escollida fou un matiner dibuix del Carrer Sota Muralla, de pels volts del 
I 870. Uns quants anys més tard, el 1976, per tal de commemorar degudament el cinquantenari 

del Palau Reial de Pedralbes, se celebra, entre els mesos de maig I agost, la mostra «Pintores 
catalanes del Novecientos»; la base n'era I'album de dibuixos, aquareHes, gualxs, etc., que els 
millors artistes catalans de I'epoca havien ofert a Alfons XII I i a Victoria Eugenia en ocasió de Ilurs 

noces el 1906. L.:exposició estava formada per quaranta,set obres, degudament emmarcades, i 
signades, a més de Vilomal'a, per N onell , Meifren, F Mestl'es, Labarta, Josep Llimona, Apel'les 
Mestres, Pascó, Adna Gual, Anglada Camal'asa, Alarma, Casas, Galwey, Tamburini, Roma Ribera, 

Alexandre de Riquer i un Ilarg etcetera68 De Vilomara, en fou exposat un guaix de paisatge, 
representant I'escala d'un jardí. 
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Més important -almenys pel que fa a quantitat i significació- fou I'exposició que el Museu 
del Teatre organitza amb I'arribada del centenari de la mort de Wagner (1983). Dugué pertítol 
«Espais wagnerians», i queda instaHada al Palau Güell entre desembre del 1983 i gener del 1984. 
Partint de la constatació elemental segons la qual I'impacte de I'obra wagneriana en la vida 
catalana de les dues decades del tombant de segle es materialitza en un entusiasme sense atu­
rador i en una tirallonga de realitzacions en tots els ordres, la mostra no pretenia de situar-se en 
I'optica de I'investigador erudit, sinó que intenta d'ordenar uns materials, complementar-los i 
seguir els suggeriments que els mateixos elements recollits i les idees previes sobre Wagner 
anaren plantejant.69 De I'obra vilomariana -i sempre amb destinació al Liceu- hom escollí el 
teatrí del quadre 2n de I'acte I i del 111 del Tonnhouser del 1908; el de I'acte I i del quadre 2n del 
111 del Lahengrin del 1909, així com una composició fotografica que reprodu'¡'a el panorama per a 
la transició entre els dos quadres de I'acte I del Porsifol del 1913 (cfr. fig. 2). Atesa la Ilibertat de 
plantejaments inicial, I'exposició no només contenia teatrins o esbossos escenografics, sinó tam­
bé elements molt diversos relacionats amb Wagner i el wagnerisme a casa nostra, com per 
exemple ex-libris, programes, elements d'ottrezza, fotografies teatral s, escultures, etc70 

Lexposició més transcendent de la decada deis anys vuitanta fou «Esbossos i teatrins.Adqui­
sicions escenografiques del Museu de les Arts de l'Espectacle, 1983-84», que a cura d'lsidre 
Bravo, fou inaugurada al Palau Güell el 27 de febrer de 1985. Cal advertir que era una mostra 
ordenada per plafons estructurats no en funció deis escenografs, sinó en funció de I'adquisició. 
Així per exemple hi havia una sala dedicada a la coHecció Bartolí, una altra a la Borras, al Ilegat 
junyent, etc?1 És necessari observar que els mateixos coHeccionistes estaven estretament vincu­
lats amb la professió escenografica: recordem a tall d'exemple que la coHecció Bartolí fou com­
pilada per un deixeble d'Alarma,joaquim Bartolí i Guiu (1908-1977); i elllegatjunyent era basat 
només en obres d'Oleguer junyent, donades per les seves nebodes. En el cas de josep A. Borras, 
era fiII de jaume Borras, també actor i germa d'Enric. 

De la coHecció Borras, en provenien la majoria d'esbossos de Vilomara; d'altres foren adqui­
rits a la Ilibreria antiquaria Selvaggio i a la sala Vayreda.72 Així. si bé la coHecció de teatrins vilo­
marians del Museu delTeatre no experimenta cap increment la d'esbossos, en canvi, va enriquir­
se amb I'atractiu pati per a El despotriot, de Rusiñol, un pati andalús amb galeria coberta, o I'esbós 
-atribu'lt- del camp del gerrer per a Jesús de Notzoret de Guimera. Altres obres permetien 
com a mínim de qüestionar-se la seva estricta adscripció teatral,73 pero aquest fet no resta cap 
merit al conjunt de I'exposició. 

Per nosaltres, la decada deis anys vuitanta es clou amb I'extensa, merescudíssima i ja conegu­
da exposició d'homenatge a Mestres Cabanes que, amb Isidre Bravo com a comissari, se celebra 
en diverses dependencies del Liceu als mesos d'abril i maig del 1989, coetaniament a la posada 
en escena de Die Meistersinger van Nürnberg, de Wagner; amb escenografia seva. Evidentment, el 
punt focal no era Vilomara, sinó Mestres, pero la vinculació d'aquest amb aquell hi era ressaltada 
suficientment.74 Pero per damunt de tot aixo, aquesta copiosa mostra creiem que significa un 
deis esfon;:os més notables fets en pro de la recuperació historica de I'escenografia catalana. 
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4. L'EPOCA ACTUAL 

A la temporada liceista del 1992-1993 fou programada I'opera Carmen amb posada en 

escena de Núria Espert; com a resso d'aquest fet, el programa general i el de ma d'aquesta obra 
Ilu'iren a la portada la reproducció en color de I'acte 11 bellíssimament concebut perVilomara 

pels volts del 1930. D'altra banda, deu anys després de I'exposició commemorativa del centenari 

de Wagner al Palau Güell, I'autor de la Tetra/ogia era actualitzat una vegada més per mitja d'una 

nova mostra, «Lobra de Richard Wagner a Barcelona», que, a cura de Roger Alier, fou instaHada 
al segon pis del Cercle del Liceu entre el 4 i el 30 d'octubre de 1993, i pretenia recollir la im­

portancia que va tenir i que encara continua tenint la influencia wagneriana en la vida musical de 

la capital catalana?5 Així, dones, tot i que I'exposició se circumscrivia a Barcelona, el material 

exhibit era gairebé tan variat com el de I'exposició «Espais wagnerians» del 1983. Com que, en 

aquella ocasió, una de les institucions que deixa part del seu fons d'art era el Museu del Teatre, 

hom pogué admirar alguns teatrins de Soler i Rovirosa,junyent iVilomara; d'aquest darrer reapa­

regué el teatrí de I'acte I i del quadre 2n del 111 del Lohengrin del 1909.També de Maurici, i per a 

la mateixa opera, fou exposada la fotografia, provinent de la Societat de Propietaris del Liceu, de 
I'escenografia per a la cambra nupcial (quadre Ir de I'acte 111) pertanyent així mateix a la versió 

del 1909 (fig. 1). 
D'altra banda, elVilomara dibuixant ha estat recobrat, encara que fuga¡;:ment, en temps for¡;:a 

recents: el 1995 fou organitzada, al Centre de Cultura Contemporania del «Cap i Casal», I'expo­
sició «Retrat de Barcelona», que proposava una historia de la imatge de la ciutat des del segle XVI 

fins als nostres dies, incidint, com a principal punt d'interes, en I'estudi de la distancia que es 

produeix entre I'una i I'altra, «I'analisi no de la similitud, sinó de la dissemblan¡;:a», afirmava Albert 

García Espuche, un deis comissaris de la mostra?6 Hi fou acollit novament, de Maurici, el Carrer 
Sota Muralla deis volts del 1870 que ell mateix havia donat a l'Arxiu Historie de la ciutat;també 

foren inventariades -encara que no exposades-Ies tres visions de la casa del carrer de Lledó, 
d'epoca similar (del 1869, una; sen se data les altres dues pero datables en aquest any). Un grapat, 

dones, d'obres de joventut. 

La figura de Vilomara torna a apareixer en una altra mostra, «Ópera Liceu, una exposició en 

cinc actes», que es pogué veure al Museu d'História de Catalunya del 19 d'octubre de 1997 a 
l' I I de gener de 1998, amb motiu del 150e aniversari del coliseu de la Rambla, i a cura de loan 

Matabosch. Pero aparegué d'una manera fuga¡;: i no gaire ideal. Lexposició estava concebuda, no 

sense interes, com la representació d'una grand opéra, amb una obertura i cinc actes, i a través 
d'ella I'espectador feia un viatge a les diverses epoques del teatre, des deis precedents fins al 

moment present. Cada acte o unitat temática estava acompanyat del fragment real d'una esce­
nografia liceista -cosa que resultava bastant depriment; pel que sembla ningú no va explicar qui 
va tenir la idea que els elements efímers del món teatral no han de sortir mai d'un escenari­

i era dividit a la vegada en subambits tematics: així per exemple 1'«Acte 11» (<<La consolidació del 
Gran Teatre del Liceu [1863-1913J») contenia una secció dedicada a l'Escola Catalana d'Esceno­

grafia, pero es limitava gairebé a I'exhibició de sis teatrins procedents del Museu delTeatre (dos 
de junyent, dos de Vilomara idos més de Soler i Rovirosa). Els de Vilomara eren: el de I'acte I i 

quadre 2n de I'acte 111 de Lohengrin, i el del quadre Ir de I'acte II de Luisa. És evident que s'ha-
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guessin pogut fer les coses amb més agilitat (alternant per exemple els teatrins amb els esbossos 
i cedint una mica d'espai a altres escenografs com Alarma o Urgelles) i originalitat (el teatrí de 
Lohengrin havia estat exhibit en altres mostres recents).A més a més, una vitrina contenia quatre 
de les moltes fotografies d'escena de I'antiga Societat de Propietaris del Liceu, triades sense un 
excés de reflexió previa, i de les quals en sobresortia la de I'acte I de la Carmen de Vilomara del 
1888.77 Pero almenys hom féu I'esfon;: de celebrar el 150e aniversari del teatre, en un moment 
en que les obres de reconstrucció no s'havien acabat encara. 

5. PROPOSTA DE CONCLUSIONS 

Nascut com ja hem dit el 1848 -any de les revolucions europees-, MauriciVilomara havia 
estat un jove benestant, amb orígens purament artesans localitzables en la Manresa del segle XVIII 

i d'idees liberals, pero no sembla pas haver-se immiscit en cap acció de tipus clarament polític. 
L'extracció burgesa de Vilomara és un tret compartit amb dos altres grans exponents de I'es­
cenografía catalana: Soler i Rovirosa -fill d'un navilier- i Felix Urgelles -fill d'un important 
fabricant de vernissos i betums-. En un ambient així va créixerVilomara, primer un jove de 
caracter faceciós, que amb els anys s'ana tornant adust i de mal caracter; amb tendencia a la 
solitud artística: tot plegat, una crosta externa que amagava una bondat i sensibilitat accen­
tuades. 

Allo que desvetlla més prematurament la vocació de Vilomara fou el dibuix, veritable fona­
ment de l'art.Ja des de la seva epoca escolar; el dibuix I'apassiona de manera absorbent; de pre­
cisió caHigrafica primer; esdevindria, temps a venir; més vigorós i deseixit en el tra<;:. En ingressar 
a Llotja es desvetllaria també el seu interes per la pintura a l'oIi; I'interes per I'escenografia no 
sembla que provingui del seu contacte amb aquell centre docent -malgrat el mestratge d'un 
Josep de Manjarrés o d'un Lluís Rigalt-, sinó del seu contacte amb Joan Ballester; Francesc Pla, 
Soler i Rovirosa i Maria Carreras (que fou el seu cap de taller durant vint anys), més les esceno­
grafies d'artistes estrangers que es veien al Liceu. 

Com a creador escenografic, hi ha una tirallonga de virtuts que el distingiren: la personalitat 
accentuada, la solidesa en la composició, l'exceHencia en el dibuix, l'heterogene'ltat cromatica, la 
inventiva inesgotable, la for<;:a poetica, la versemblan<;:a i individualitat deis objectes reprodu·lts. En 
preguntar-nos de quina manera canalitza Vilomara aquesta creativitat, no pode m oblidar la tar­
dana pero molt fructífera relació professional amb el teatre catala, que s'inicia cap a la darrera 
decada del vuit-cents, en un moment en que el Liceu havia perdut, en el tema de la posada en 
escena, la brillantor inicialVilomara va viure I'epoca en que diferents escenografs prenien part en 
una mateixa posada en escena i el vestuari se solucionava recorrent al guarda-roba. Pero la 
relació artística amb Adria Gual I'introduí en el concepte de «coherencia» del muntatge teatral 
i d'unitat estetica en una posada en escena. 

De la realització escenografica, gairebé només en tenim coneixement per les fotografies en 
blanc i negre i pel que en pensaven els seus contemporanis, que el consideraven un pintor es­
cenograf alambinat en el colorit, variat en els procediments, elegant en la paleta. Dessota hi 
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bategava el pintor de cavallet -amb intensa activitat plenoiristo- que es manifestava en el rea­
lisme deis detalls amb gran s demostracions de trompe /'oei/. Bastant més complexa és la qüestió 
de la tecnica en esbossos, teatrins i dibuixos. És important recalcar que el nostre artista demos­
tra repetidament una mestria especial en el camp del dibuix aquareHat. amb tendencia a la tecnica 
mixta amb guaix, bo i distingint-se en la matisació del color i en la delicadesa de les entonacions. Es 
mostra experimentat en la distribució i graduació de la lIum, amb un ús del blanc (amb preferencia 
més pel blanquet que el recurs al clar'ló) a fon;:a de toes subtils i refinats; les ombres, de la seva part, 
no deixen mai d'éssertransparents, especialment quan les treballa a l'aquareHa.Aquesta capacitat 
tecnica per la captació de les ombres el feren esdevenir un tenebrista notable. 

En definitiva, vaig intentar que el meu estudi proporcionés més lIum al rie historial de la nos­
tra escenografia, tan poc fressat, i que un deis seu s exponents més rellevants -tan rellevant 
com el mateix Soler i Rovirosa-, del qual fins feia ben poc només posseíem dades parcials i de 
vegades erronies, tingués la investigació que, en el camp de la historia de I'art, mereixia tenir 
sense cap mena de dubte. 
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32. MONTSALVATGE, Xavier./bídem. 

33. MONTSALVATGE, Xavier./bídem. 
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Fig. 6. Maurici Vi/amara, esbós per o/s actes / i 11/ de La fili a del mar, d'Ange/ Guimera 
(Teatre Romea, /900). Barce/ona, Mu seu de/ Teatre. (Fotografia de Josep Parer) 
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Vilomara» Te/e/exprés, [Barcelona] n, 1,996 ( 12-2- 197 1), p, 6, 
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un desplegable, que no es pot dir que sigui exactament un cataleg: a I'anvers, hi consta impresa la 

invitació del president de la Diputació per assistir al vernissatge; en el revers, hi figura un quadre sinoptic 
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67. Esmentat per SEMPRONIO, ibídem. El mateix Sempronio se'n féu resso dient que les paraules de 

Mestres eren «Palabras maravillosas [ ... ], y valientes [ ... ] Yo estoy de acuerdo con Mestres Cabanes. 

Hemos entrado en una nuevo etapa, sí, pero de decadencia [ ... ] Ha variado la estética, ha variado el gusto, 

ha variado todo. Pero, lo que no tiene vuelta de hoja es que dentro del espíritu de su época, dentro de 

la estética contemporánea, los obras de aquellos artistas eran excelentes, perfectos. Mientras, hoy los 

escenarios son refugio de aprendices de pintor, de decoradores atrabiliarios. Rara es la vez que, al levantarse 

el telón, nos sorprende y cautiva un decorado (o una postura escénica) inteligente y sensible. Insisto, 

pues, en el diagnóstico de Mestres Cabanes, de que lo escenografía sufre uno crisis de decadencia.» 
(Les cursives són meves.) 
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ció, Barcelona: Institut del Teatre-Museu de les Arts de l'Espectacle, 1983, p. 3-4. 
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73. Efectivament, hi ha obres de Vilomara que figuraren en aquesta mostra i que per nosaltres no 

evidencien prou clarament un destí escenografic; per aquesta raó les varem incloure en el nostre cataleg 

no pas en la part d'escenografies, sinó en la de dibuixos i obra grafica. 
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« ... al taller del venerable mestre Vilomara, al Liceu, per col'laborar en les produccions escenografiques 

d'aquest artista».També és localitzable la reproducció de I'esbós de Carmen per al Liceu de Maurici 

(acte 11, ca. 1930) i d'una interessant fotografia dedicada a Mestres (<<A mi buen amigo 

J. Mestres/M.Vilumara 1926») (vegeu p. 19). No es pot oblidar. a tall iHustratiu, la comparació que es fa 
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d'exposició, Barcelona: Centre de Cultura Contemporania-Institut Municipal d'Historia, 1995, vol. 1, p.18. 

77. Tampoc el cataleg de la mostra (coeditat pel Departament de Cultura de la Generalitat de 

Catalunya, Proa i la Fundació del Gran Teatre del Liceu, Barcelona, 1997) amb prou feines, malgrat el 

valor deis textos i les iHustracions, podia rebre aquest nom car no oferia cap relació ordenada de les 

obres i objectes exposats.Tanmateix, valla pena de destacar textos com el d'lsidre Bravo (<<Lescenogra­

fia catalana en la historia del Liceu», p. 105-129), notable síntesi que compren des deis inicis fins després 

del segon incendio 
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