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escoltaven a les aules i que alhora il-luminaven la realitat que els envoltava i els dg.
taven d’eines d’intervencié. El compromis amb la ciutat i les seues gents es forjavy
per mitja d’aqueix intercanvi constant entre experiéncies personals i formatives. Ep
Pambit restringit de la historia de 'arquitectura, tot agd es materialitza en un crej.
xement exponencial, qualitatiu i quantitatiu, de la recerca sobre temes valencians.

Les escoles d’arquitectura asseguraren que els nostres arquitectes conegueren
i respongueren acuradament a les necessitats de la seua societat. I han de seguir
assegurant-ho. Mentre que les assignatures d’urbanisme i projectes, en ubicar usu-
alment els seus temes de treball en municipis del Pais, contribueixen decisivament
a assolir aquest objectiu, les d’historia no ho fan. Per fer-ho podrien explorar al-
menys dues vies. Com ja he apuntat abans, podrien incloure temes valencians en
les assignatures generals sobre arquitectura occidental, en peu d’igualtat amb els
d’altres latituds, ja que, repetisc, nosaltres també formem part de la historia mun-
dial. Un altre cami, eventualment complementari de anterior, seria el d’oferir un
curs obligatori sobre ’arquitectura del Pais Valencia —impartit segons els principis
explicats al llarg d’aquest epigraf. La seua sostinguda abseéncia és incomprensible,
més encara si advertim que se n’han ofert d’altres de monografics, recolzats en un
altre marc geografic i politic, 'espanyol.

Aco sols sera possible si les universitats, les escoles d’arquitectura singularment,
i al seu si les professores i els professors d’historia, prenen conscicncia plena dels
seus deures envers els valencians. A la generacié de Tomas Llorens, Trini Simo,
Emili Giménez, Alberto Pefiin i d’altres hem d’agrair-li I'esfor¢ pioner d’encetar la
moderna historia de I’arquitectura moderna al Pais Valencia. Els animava la con-
viccié de dur el projecte cultural —és a dir, politic— fusteria, de renovament in-
tel-lectual i d’autoconeixement, al cor de I’escriptura i 'ensenyament de la historia
dels nostres edificis i ciutats. Després d’una abséncia danyosa i llarga, seria bo que
el valencianisme retornis, com esta fent-ho en altres institucions, al cor de I’Escola
d’Arquitectura. Hi duria la seua tradici6 de racionalisme desmitificador, de cosmo-
politisme arrelat, d’alta ambici6 intel-lectual, d’ampla cultura i de precisi6 respecte
als seus objectius i mitjans. Seria 'antidot necessari contra I’agnosticisme ideologic,
contra el rigorisme disciplinari, delusdriament neutral, refugi de les mediocritats i
de les ignorancies que ens ofeguen. €
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FRANCESC FOGUET

Maria Aurélia Capmany
i el teatre dels anys seixanta

Cada dia, hem de prendre partit en la nostra vida d’es-
criptors, en els nostres articles, en els nostres llibres.
Que es faci sempre tot conservant com a principi direc-
tor els drets de la llibertat total, com a sintesi efectiva de
les llibertats formals i materials. Que aquesta llibertat es
manifesti en les nostres novel-les, en els nostres assaigs,
en les nostres obres de teatre.

JEAN-PAUL SARTRE, Situacions, 11

1
Maria Aurelia Capmany participa d’'una manera activa en els prolegdmens del tea-
tre independent de la decada dels seixanta. La seva curiositat insaciable I’emmena,
des de la filosofia i la narrativa, a aventura teatral, seduida sobretot pel que té el
teatre de projeccié immediata en el public i de tribuna de difusi6 i, doncs, atreta
per la possibilitat d’incidir en una realitat incipient, des d’uns postulats emmotllats
per lexistencialisme sartria i perfectament compatibles —via engagement— amb
Papropiacié del teatre epic brechtia. Ella mateixa declara: «Nunca he creido en los
géneros literarios. Si un autor tiene cosas que decir y lo que dice es importante,
me gustarfa que fuese mi caso, da lo mismo que lo haga valiéndose de una férmu-
la que de otra. Lo realmente importante es que lo manifieste» (Saladrigas, 1965).

Francesc Foguet i Boreu (Linyola, Pla d’Urgell, 1971), és professor de Literatura a la Univer-
sitat Autdbnoma de Barcelona. Autor, entre altres, de Maria Angels Anglada. Passié per la me-
moria (2003), Teatre, guerra i revolucié. Barcelona (1936-1939) i Margarida Xirgu, cartografia
d’un mite (2010)
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Al seu entendre, «el teatre no és un misteriés sancta sanctorum amb unes lleis que
cal respectar, és simplement una tribuna, com poden ser-ho les pagines d’un diarj,
(Capmany, 1968: 22). El seu lligam amb el teatre independent, que sempre considery
decisiu per a la renovacié teatral davant de la migradesa de Pescena professional, e
materialitza en obres que responien a les exigéncies de la praxi del moment, amb yn,
utilitat immediata i com a resposta a unes circumstancies historiques determinadeg

Malgrat la desoladora grisor del teatre professional, ofegat també per la cen_.
sura 1 només acolorit pel teatre de cambra, en les periferies del voluntarisme, a la
deécada dels seixanta, sorgiren diversos grups teatrals (La Pipironda, I’Escola d’Art
Dramatic Adria Gual, Gil Vicente, Teatre Experimental Catala, Bambalinas, Gogo).
Segons Capmany (1968: 26), el seu proposit era el seglient: «Dir alguna cosa, cons-
truir alguna cosa nova en aquest panorama declinant del teatre barcelon. Potser
en realitat aportar a aquest public evasiu un repertori i una problematica que el
teatre professional moribund no podia o no volia aportar.» Capmany concebé Ia
seva dedicaci6 apassionada i vocacional al mén del teatre des de la seriositat iPen-
trega i amb una decidida voluntat de recerca i compromis. De primer, participa en
I’Agrupaci6é Dramatica de Barcelona (ADB), fundada I'any 1955 i, en especial, en els
nuclis més dinamics, més experimentals, de Pavantguarda teatral, que, amb el seu
activisme, havien de posar els fonaments del decisiu moviment del teatre indepen-
dent (Graiia, 2011 i 2012).

2

La seva primera obra original, Tu i ’hipdcrita, estrenada dins de la programacié del
II Cicle de PADB, el 28 de gener de 1959, al Teatre Romea, significa la incorporaci6
al teatre de text dels sectors vinculats al Teatre Viu, una de les iniciatives més inno-
vadores que, nascuda al marge de ’ADB, s’hi integra el 1957 com a secci6 de teatre
experimental (Ciurans, 2008: 232). Acabdillat per Miquel Porter i Ricard Salvat,
el Teatre Viu, a més de promoure un «teatre d’assaig», s’erigi en una «académia»
en que s'aposta per la renovacié dels procediments en s en Iescena catalana i es
posaren a prova «les experiéncies i els sistemes formatius de les modernes escoles
teatrals: Brecht, Kazan, Stanislawski i Piscator» (Coca, 1978: 70).

Com ¢és sabut, 'ADB fonamenta les seves activitats en una mena d’eclecticis-
me culturalista, d’ascendéncia mesocratica burgesa, i agombola I’escenificacié de
la dramatiirgia universal tant d’autors classics —William Shakespeare, Moliere,
Carlo Goldoni, Alfred de Musset, Eugéne Labiche, August Strindberg, Anton
Txékhov— com contemporanis —George Bernard Shaw, Paul Claudel, Jean Gi-
raudoux, Bertolt Brecht, Jean Anouilh, Samuel Beckett, Eugene Ionesco, Friedrich
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Diirrenmatt—, molt sovint oblidats per I'esclerotica escena comercial coetania.
paral-lelament, també vetlla per la dramatdrgia catalana tant d’autors de la tradi-
¢i6 —Emili Vilanova, Santiago Rusifiol— com més o menys consagrats —Josep
Maria de Sagarra, Josep Maria Millas-Raurell, Carles Soldevila, Joan Oliver, Ferran
Soldevila— o practicament desconeguts que encarnaven, doncs, les possibilitats de
continuitat —Salvador Espriu, Joan Brossa, Lloreng Villalonga, Manuel de Pedrolo,
Baltasar Porcel, Alfred Badia— (Fabregas, 19764a: 192-194; Casas, 2011). Sense anar
gaire lluny, durant la temporada 1958-1959, ’ADB sol-licita I'aportacié textual d’un
bon esplet d’autors catalans, entre els quals, a part de Capmany, hi havia Salvador
Espriu, Josep Palau i Fabre, Manuel de Pedrolo, Baltasar Porcel, Joan Brossa, Blai
Bonet, Jordi Sarsanedas, Joan Perucho i Josep Sebastia Pons (Coca, 1978: 92).

En opinié de Capmany (1968: 27), 'ADB «es proposava fer un teatre arriscat,
estrenar autors que ’engranatge professional no s’atrevia a presentar, incorporar a
la llengua catalana les grans obres europees». Ara bé, encara que la seva trajectoria
no marqués un «estil teatral» concret, a causa de I’eclecticisme en la programacio,
aconsegui, «gracies al seu impuls, que s’escrivissin obres, que es fessin traduccions
exemplars, que el public, una petita zona de public revifat, conegués obres vigents
en el mén actual» (Capmany, 1989: 209-211). Amb clara consciéncia del seu paper
substitutori, el proposit de ’ADB era promoure un teatre de qualitat que els sectors
professionals no volien o no podien fer i crear un piblic nou que es delectés amb

un teatre d’art.

3

Bertolt Brecht esdevingué un dels autors de resso internacional més cotitzats du-
rant la década dels seixanta i setanta. Significativament, 'ADB clogué per forca
major les seves activitats amb el dramaturg alemany, encara que denota diverses
limitacions en la seva recepcid, ben reflectides en els dos motius que, segons de-
clarava en una entrevista Frederic Roda, director de ’entitat, havien condicionat
la tria de L’0pera de tres rals: d'una banda, el fet que fos inédita a I’Estat espanyol
i, de Ialtra, ’adscripcié de Brecht dins del «teatre més important, sobretot per la
seva facultat critica», encara que, al seu entendre, les seves obres se salvessin «per
llur extraordinaria poesia, no per 'exposicid i realitzacié de les teories escéniques»
(Marfany, 1963: 49).

Sigui com vulgui, una de les darreres activitats de ’'ADB fou l'organitzacié de
diverses conferéncies, que coincidiren amb la Diada Mundial del Teatre, entre les
quals hi havia una «Introducci6 a Bertolt Brecht», per Feliu Formosa, el 5 d’abril
de 1963, i la polémica estrena de L’0pera de tres rals, en versid de Joan Oliver, que
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provoca nombrosos problemes burocratics. Al capdavall, Uestrena de Brecht en cg.
tala al Palau de la Musica el 12 de novembre de 1963, entrebancada per les difi.
cultats de la censura, es converti en una qiiestié socialment reivindicativa contry
Parbitrarietat oficial, perod ’acceptacié entusiastica d’una part del piblic més jove
sembla que no feu gaire gracia a la burgesia il-lustrada de la platea. En tot cas, de
resultes del resso piiblic que obtingué, la policia clausura per ordre governativa e|g
locals del Palau Dalmases, amb la consegiient suspensié de les activitats de PADg
(Coca, 1978: 160-167; Melendres, 1978; Orduiia, 1988: 87-90; Foguet, Santamariy
i Saumell [eds.], 2011: 219-223). Una ADB que, en aquells moments, encarava ung
dificil crisi de definicié interna, un cop superada una primera fase de relatiu con-
sens ideologic, atés que, com indicava Jordi Carbonell (19605), hi convivien dues
tendéncies generals: un corrent conservador i un altre de renovador. La fractura
generacional entre la «vella guardia» i els «joves» estava servida (Grafia, 2012: 75),
Des d’una perspectiva historica, 'ADB aspira a situar el teatre catala en les coor-
denades estetiques internacionals, com en el periode modernista o en la preguer-
ra des dels parametres d’un teatre d’art, i, alhora, revalorar la tradicié teatral i Ia
dramatirgia propia des d’uns suposits de normalitat (Gallén, 1993: 15; Foguet,
Santamaria i Saumell [ed.], 2011). Era, fet i fet, el primer intent seriés de postguerra
de dignificar el teatre catala —des del régim no professional—, bo i situant-lo a uns
nivells d’exigéncia i de qualitat insolits en 'escena coetania, i, en la mesura del pos-
sible, de dotar-lo d’un repertori de teatre nacional amb autors classics i contempo-
ranis. A més d’incorporar aventures experimentals com el Teatre Viu, ’ADB sedui,
malgrat les tensions, la intel-lectualitat escénica més inquieta del moment, com ara
Capmany o Salvat. Sense tenir en compte la baula de I’ADB en el continuum his-
toric de 'escena catalana contemporania, és dificil de concebre —salvant totes les
distancies i les singularitats— Pexisténcia de PEscola d’Art Dramatic Adria Gual,
el teatre independent, el Teatre Lliure o, fins i tot, el Teatre Nacional de Catalunya.

4
L'any 1960 Ricard Salvat, que es delia per introduir la descoberta que feu a Alema-
nya de la dramatiirgia brechtiana, abandona ’'ADB per fundar, amb Maria Aurélia
Capmany, I'Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG). A banda de les contradic-
cions ideologiques de ADB, de les Iluites internes, de les diferéncies generacionals 0
dels motius més estrictament personals que podien motivar la decisi6 (Coca, 1978:
92; Salvat, 1971: 9-20; Pons, 2000: 160; Grafia, 2011 i 2012), hi havia també, en par-
ticular, la necessitat urgent de renovar repertoris i procediments, i alhora de buscar
vies de professionalitzacié. Arrecerada inicialment en PEscola d’Art del Foment de
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les Arts Decoratives, una mena de Bauhaus a la catalana que dirigia Alexandre Ci-
rici Pellicer, TEADAG partia d’una concepci6 nova del treball escénic que maldava
per posar el teatre catala al nivell d’investigacié dels paisos europeus en la linia,
fonamentalment, del métode stanislavskia i de les teories dramatiques d’Erwin Pis-
cator i Bertolt Brecht (Benach, 1976: 7-25; Salvat, 1985: 46-47). En aquest aspecte,
Salvat proposa el teatre ¢pic com la solucié més adequada per a la presa de cons-
ciéncia de la situaci6 historica en qué vivia la societat del moment, i planteja no una
mera adopci6 de les troballes brechtianes, sin6 una adaptacié a la sensibilitat i a la
problematica especifiques de la societat catalana (Sarsanedas, 1963: 41-42).

Segons els seus fundadors, "EADAG ambiciona la renovacié en profunditat del
teatre coetani, en que els motlles d’interpretacié continuaven una tradicié pericli-
tada en les escenes europees i en que el conformisme dels autors en cartellera els
menava a preocupar-se només «d’omplir el limitat horitzé a la nostra burgesia i
d’afalagar els seus gustos no massa exigents» (Salvat, 1961: 23-24). A diferéncia de
I’ADB, 'EADAG tingué com a objectiu prioritari determinar un «estil teatral»
d’acord amb els nous temps que abracés el conjunt de ’escenificacid, seguint les
coordenades del teatre épic (Capmany, 1968: 28). Com testimonia amb simpatia
Jordi Carbonell (1960a: 20), els muntatges de 'EADAG es caracteritzaven per «un
estil de representacié molt sobri, sense gairebé cap gest i amb una supressié total de
tons elevats en la diccién.

Entre 1960 i 1968, durant els anys en qué Capmany hi estigué implicada acti-
vament, la programaci6é de I’EADAG inclogué I'escenificacié en catala o en castella
de la dramatidrgia universal. D’una banda, d’autors classics: William Shakespeare
(Trabajos de amor perdidos, 1961; El mercader de Venécia, 1964), Lope de Vega (La
Dorotea, 1962), Georg Biichner (Leonci i Lena, 1963), Federico Garcia Lorca (Los
titeres de cachiporra, 1964; Amor de don Perlimplin con Belisa en su jardin, Llan-
to por la muerte de Ignacio Sdnchez Mejias, 1965) o Brecht (La bona persona de
Sezuan, 1966). De Daltra, de dramaturgs contemporanis: Eugéne Ionesco (El rino-
ceronte, 1960), John Richardson (La corrida, 1962), George Bernard Shaw (San-
ta Juana, 1963), Harold Pinter (EI portero, 1962) o Jean-Paul Sartre (Les mosques,
1968). En paral-lel, s’interessa també per la dramatirgia catalana, tant d’autors de
la tradicié —Apel-les Mestres (La barca dels afligits, 1964), Emili Vilanova (Colome-
ta la gitana, 1964), Joaquim Ruyra (En Garet a lenramada, 1964), Santiago Rusifiol
(L’auca del senyor Esteve, 1966)— com d’autors actuals —Salvador Espriu (La pell
de brau, 1960; Primera historia d’Esther, 1962 i 1968; Antigona i La gent de Sinera,
1963; Ronda de mort a Sinera, 1965), Joan Brossa (La jugada, 1960; El bell lloc, 1961;
Gran guinyol, 1962), Ricard Salvat (Mort d’home, 1961; A ninguna parte i Nord
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enlla, 1962; Adria Gual i la seva época, 1967), Manuel de Pedrolo (Algii a altre cap
de pega, 1962), Maria Aurelia Capmany (El desert dels dies, 1960; Dos quarts de cing,
1963; Vent de garbi i una mica de por, 1965) i Josep Maria Mufioz Pujol (Antigon,
66), entre d’allres.

En una clara oposicié a activitat teatral oficial, 'EADAG intenta de crear, ,
consciéncia o no tant, un Teatre Nacional amb un repertori de dramaturgs catq.
lans en actiu, ampliable a nous autors, que es basava, durant els primers anys, ey,
Espriu, Brossa, Pedrolo, Salvat i Capmany. Un dels punts culminants de la sevy
trajectoria fou Lescenificacié de Ronda de mort a Sinera d’Espriu i Salvat, atg
que marca una fita en I'aplicaci6 ila sistematitzaci6 de la nova metodologia i dra-
mattirgia brechtianes en un autor que cada vegada prenia més visibilitat ptiblics
(Fabregas, 1976b: 45-50).

Durant els primers anys, "EADAG capta la complicitat i la participacié de nom-
broses personalitats del mén cultural i artistic, des dels directors d’escena (Juan
Germén Schroeder, Moises Vilella, Josep Anton Codina, Josep Montanyes, Josep
Maria Segarra, Francesc Nel-lo) fins als escenografs més dinamics del moment (Al-
bert Rafols-Casamada, Armand Cardona Torrandell, Maria Girona, Josep Guino-
vart, Fabia Puigserver, Josep Maria Subirachs), preocupats pel rigor de l'activitat
teatral i, sobretot, per la incorporacié de les inquietuds del teatre internacional
(Salvat, 1961: 23).

Amb una decidida voluntat de renovacié pedagogica, com a resposta a I’en-
carcarament de 'Institut del Teatre coetani o del resclosiment general de les uni-
versitats franquistes, ’'EADAG es constitui en un centre parauniversitari, una mena
de «Facultat Lliure de Teatre», dedicada a la formaci6 de professionals (actors, di-
rectors, escendgrafs, t&cnics, critics, teorics), amb metodes de treball basicament
d’equip, i amb uns plans d’estudis que tenien en compte diversos aspectes del fet
teatral (des de I'ortofonia fins a la plastica escenica) i del fet artistic en un sentit
global. Més decididament que I’ADB, PEADAG aposta per I'obertura a les inquietuds
i els corrents europeus amb la preseéncia d’intellectuals de renom, com ara Pier
Paolo Pasolini. En realitat, ’Escola, com subratlla Frederic Roda (1985: 44), venia a
prendre el relleu de ’ADB amb una més gran carrega intel-lectual i de compromis.
Al seu voltant s’hi congreg «el bo i millor de la cultura barcelonina i si voleu amb
més fatuitat de la intelligentia barcelonina» (Capmany, 1989: 212).

En termes generals, el pla d’estudis de 'EADAG constava de tres branques, la d'in-
terpretacié, la de direccié i la d’investigacié teatral, amb assignatures especifiques
dosificades en tres cursos i impartides per especialistes en cada matéria (Anonim

1965a). Inspirat en el model alemany, aquest programa pedagogic incorporava
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transversalment les disciplines artistiques afins al teatre: la plastica, la musica i el
cinema, per exemple (Puig, 2007: 21-22). Entre el professorat, a més dels tres pun-
tals de 'EADAG (Ricard Salvat, Maria Aure¢lia Capmany i Carme Serrallonga), hi
figuraven noms de reconegut prestigi com ara Alexandre Cirici Pellicer, Albert Ra-
fols-Casamada, Manuel Valls, Josep Maria Mestres Quadreny i Joan Obiols, als quals
safegirien, més tard, Albert Boadella, Feliu Formosa i Roma Gubern, entre d’altres.
Malgrat que la pedagogia escénica propugnada es basava en el respecte i la col-labo-
raci6 col-lectiva, PEADAG passa per algunes «crisis d’intransigéncia» que motivaren
P’abandé d’alguns alumnes i col-laboradors (Salvat, 1961: 24; Codina, 1992: 145).

5

Al cap de cinc anys de funcionament de 'EADAG, fins i tot els critics més esceéptics
i reticents als seus muntatges hagueren d’acceptar I'impacte que havia tingut el
nou projecte teatral en I'escena del moment. Per exemple, Enrique Sordo (1965)
feu una valoracié positiva dels cinc anys de ’escola, en la qual destaca que Vent de
garbi i una mica de por havia estat un primer éxit parcial que culminaria tot seguit
amb Ronda de mort a Sinera. Sordo considera, a manera de balang provisional, que
un dels objectius de 'EADAG era oferir «un teatro vivo, nada escapista, de inten-
cién critica, capaz de iluminar conciencias, no sélo en el campo de lo estético, sino
también en el terreno de lo social, de lo palpitantemente histérico», un teatre fona-
mentat en els postulats epics de Brecht que aspirava a ateényer «amplias audiencias
populares». A parer seu, aquest desideratum s’havia aconseguit, ben mirat, en la
faceta estetica, perd no en «la consecucién de anchos auditorios.

En aquest sentit, en una entrevista amb motiu també del cinque aniversari de
les activitats de ’EADAG, Capmany reconegué explicitament que Vent de garbi i una
mica de por responia a la voluntat d’atreure un public nou (Saladrigas, 1965). Al
seu entendre, 'EADAG intentava obrir-se a un public heterogeni amb un repertori
d’autors i de tendéncies diferents i una diversificacié dels espais d’exhibicié. Entre
les consecucions, Capmany destacava el fet d’oferir intérprets al teatre professional
i de conduir el public cap a un repertori de teatre estranger i d’autors catalans que
tenien dificultats per accedir als teatres comercials. Al seu torn, en fer balang de
Paventura de PEADAG quinze anys després de la seva creaci6, Ricard Salvat (1975:
22) confessa que havia volgut «crear una escuela teatral moderna que empleara las
técnicas de ensefianza usadas en toda Europa y ante todo intentar poner en marcha
Una experiencia de teatro épico». Durant els primers anys, 'EADAG posa I'accent,
segons ell, en els autors catalans de qualitat literaria que no tenien accés al Teatre
Romea amb I’estrena d’obres de Pedrolo, Brossa, Espriu o Capmany.
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6

Durant els anys en que hi estigué vinculada, Capmany desplega dins de l’entitat)
en la qual figurava com a sotsdirectora, una intensa activitat en diversos ambigg
de la creaci6 teatral (Busquets, 1980: 117; Parcerisas, 1991: 37; Salvat, 1992: 198;
Codina, 2002: 251; Rossell6, 2012: 88-105). Fou autora de tres textos que s’hj eg.
trenaren: El desert dels dies (1960), Dos quarts de cinc (1963) i Vent de garbi i yp,
mica de por (1965). Signa també la traduccié d’El rinoceronte, d’Eugene Ionescq
(1960), estrenada per PEADAG en versi6 integra, i les adaptacions de Leonci i Leng,
de Georg Biichner (1963), Aquesta nit improvisem, de Luigi Pirandello (1967), ;
Breu record de Tirant el Blanc (1969). Dirigi, de vegades amb Salvat, diverses obreg
també estrenades a la Cdpula o per la Companyia Adria Gual: Algii a laltre cap
de pega, de Manuel de Pedrolo (1962); La Dorotea, de Lope de Vega (1962); Norg
enlla, de Ricard Salvat (1962); Leonci i Lena, de Georg Biichner (1963); La barcg
dels afligits, ' Apel-les Mestres (1964); Colometa la gitana o el regrés dels confi-
nats, ¢’ Emili Vilanova (1964); En Garet a 'enramada, de Joaquim Ruyra (1964);
El mercader de Venécia, de William Shakespeare, amb traduccié de Josep Maria de
Sagarra (1964); Els pastorets o Padveniment de I'infant Jestis, de Josep Maria Folch
i Torres (1966), i Antigona 66, de Josep Maria Mufioz Pujol (1967), el seu darrer
muntatge, entre d’altres.

A més de tota mena de feines de suport en la dramatirgia, la direccié o fins i
tot la coreografia, sovint en espectacles dirigits per Salvat, participa en el reparti-
ment de diversos muntatges estrenats a 'EADAG, com ara Primera historia d’Esther
(1962), Antigona (1963), La gent de Sinera (1963) i Ronda de mort a Sinera (1965),
de Salvador Espriu; Adria Gual i la seva época (1966, 1967), de Ricard Salvat; Mis-
teri de dolor (1966), d’Adria Gual; L’auca del senyor Esteve (1966), de Santiago Ru-
sifiol, o El adefesio (1966), de Rafael Alberti, entre d’altres. Com testimonia Codina
(2002: 249-251), Capmany tenia més condicions d’actriu comica o esperpentica
que no pas de dramatica i, encara que no fos una directora nata, impregnava la se-
va intel-ligéncia teatral en els muntatges que dirigia. Entre els papers que feu desta-
ca el de Rossenda a «Conversié i mort de Quim Federal» de Ronda de mort a Sinerd,
«una interpretacié antologica que feia riure Salvador Espriu fins a fer-1i vessar les
llagrimes», segons recordava Codina (2002: 254).

En qualitat de professora de ’escola, durant el curs 1961-1962, imparti les as-
signatures d’Historia del teatre (primer i segon curs), Teatre contemporani (pri-
mer curs), Els grans mites (segon curs), La novel-la i el teatre (segon curs) i Dicci6
poetica (tercer curs), i, amb Josep Maria Espinas o el mateix Salvat, entre d’altres;
participa en el Seminari de Teatre i Novella (Puig, 2007: 28-30). Més endavant
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durant el curs 1965-1966, per exemple, també assumi diverses assignatures segons
Jes especialitats: Improvisacié (primer curs), Diccié poetica (primer i segon curs),
Improvisacié sobre cannovacci (segon curs) i Critica teatral (tercer curs), en la d’In-
terpretacio, i Historia del teatre modern (segon curs), Seminari monografic sobre
Jes relacions entre teatre i novel-la (segon curs), Improvisacié sobre cannovacci (se-
gon curs) i Critica teatral (tercer curs), en la de Direccié (Puig, 2007: 31-34).

Per siamb aixo no n’hi hagués prou, Capmany participa en les sessions de works-
hops —terme manllevat, molt probablement, de la Dramatic Workshop piscatoria-
na, seccié dedicada al teatre i a art de la interpretaci6 de la New School for Social
Research—: com a autora i directora a Els caps canviats (pantomima inspirada en
un relat de Thomas Mann); com a directora d’algunes escenes de La bona persona
de Sezuan, de Bertolt Brecht, amb traduccié de Carme Serrallonga, i com a autora
dels sociodrames Tres aspectes de la dignitat (amb Francesc Nello i Ricard Salvat),
Ambients de joventut i El camp i la ciutat (Andnim, 1965b).

Altrament, com a articulista, exerci la critica o avalua la situacié teatral amb ar-
ticles d’una gran clarividéncia a Serra d’Or, Primer Acto i Preséncia. Amb Joaquim
Molas, Joan Llufs Marfany, Josep Montanyes, Ricard Salvat i Josep Anton Codina,
s'implica, per exemple, en l'intent de «fer reviure el teatre catala i donar-li, tant com
fos possible, una situacié de normalitat», des de la secci6 teatral, capitanejada per
Jordi Carbonell, de la revista Serra d’Or (Codina, 1992: 144).

7

Capmany, tanmateix, abandona 'EADAG entorn del 1968. En un balang provisio-
nal, acceptava que, tal com ocorregué amb ’ADB, 'EADAG havia batallat per eludir
la desoladora situaci6 del teatre catala i, amb la preparacié de fornades d’actors i
la programacié de representacions esporadiques en I’off-Barcelona, mantenir «una
mena de foc sagrat escassament atil», pero, al final, es trobava amb «la mateixa
buidor» (Capmany, 1969: 84). Els anhels de professionalitzacié marcaven els limits
de PEADAG, ates que era una escola que preparava actors i directors per al teatre
professional, pero, en realitat, els alumnes que superaven el pla d’estudis no aconse-
guien cap titol que tingués una validesa oficial, ni tan sols sindical, com remarcava
la mateixa Capmany (1989: 218) en les seves memories.

Tot fa pensar que 'abandonament de 'EADAG es produi perque, en el fons, dis-
Crepava de les directrius que marcava Salvat, encara que hi poguessin també influir
altres raons més profundes, com el fet que volgués disposar de més temps per dedi-
car-se a escriure (Codina, 2002: 259; Puig, 2007: 246). El maxim punt de desavinen-
¢a fou la formaci6 de la Companyia Adria Gual el 1966, que demostra el sostre a
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que podia aspirar el projecte, perqué hagué de basar-se en elements professionals,
aliens a la dinamica de I’escola, de manera que els seus alumnes quedaven relegatg
a meres comparses. Com indicava Capmany: «La finalitat de 'Adria Gual, i el que
després va ser la seva gran tragedia, era arribar a formar companyia propia. No sé
si perque va formar companyia massa aviat i aleshores va haver de fer-ho amb gent
de fora perque la de la casa encara no estava prou madura, o bé perqué aquest és
el desti tragic de les escoles de teatre, el cas és que el pas a constituir el que va ser
Companyia Adria Gual va ser fatalment definitiu. U'Escola va continuar amb alts i
baixos, pero ja dins d’una mena de degradacié progressiva. La seva gran finalita,
que hauria estat fer una companyia propia amb gent propia, se li va escapar» (Bar-
tomeus, 1976: 121).

En efecte, un dels factors més decisius del seu allunyament fou paradoxalment
un dels exits de 'EADAG: la formacié de la Companyia Adrid Gual, que organit-
za entre 1966 i 1970 tres temporades al Teatre Romea, constitui, doncs, una de
les iniciatives més ambicioses de participacié del teatre independent en el circujt
comercial (Salvat, 1971: 14-17; Fabregas, 1976¢: 12-14; Benach, 1985: 5-17). Les
dificultats d’ordre economic, malgrat els ¢xits aconseguits (Ronda de mort a Sinera,
La bona persona de Sezuan, Primera historia d’Esther), feren inviable Pempresa. Aixi
mateix, la incorporacié d’intérprets de prestigi en ’escena comercial i la modi-
ficaci6 substancial dels metodes de treball col-lectiu generaren tensions internes,
Ja que qiiestionaren les finalitats i els objectius de 'EADAG o, almenys, posaren de
manifest les contradiccions de I'ideari inicial a ’hora d’intentar una eixida per a la
professionalitzacié dels seus components.

8
Una de les grans aportacions dels primers anys de PEADAG fou ’assimilacié del
brechtisme com a estética basica. Ni que sigui com a boté de mostra, val la pena de
reportar un article del 1967 en que el caustic Joan de Sagarra explicita bona part
dels condicionaments de recepcié dels postulats épics. Sagarra situd ’aportacié del
dramaturg ila seva obra en I'estricta contemporaneitat, atés que el teatre de Brecht
era «una obra responsable, que se halla en complicidad con el mundo, con nuestro
mundo». Aixi, amb un esquematisme tanmateix clarificador, segons els pressupo-
sits ideologics de qué hom partia, les reaccions adverses davant del teatre de Brecht
podien ser classificades en tres blocs. Un: la gratuitat de les afirmacions de Pextre-
ma dreta que, en part per desconeixement, considerava 'obra de Brecht inaccep-
table a causa de la filiacié comunista amb que s’entestava a etiquetar el dramaturg.
Dos: la distinci6 subtil que feia la dreta entre I’home i la seva obra, per tal com, si el
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primer tenia I'estigma de ser un «marxista contradictori», la segona s’incloia dins
del teatre de sempre, «grande, eterno, a pesar del propio Brecht y atin en contra del
propio Brecht». Tres: el prejudici antiintel-lectualista d’una determinada esquerra
que, si veia Brecht com «una de estas formidables conciencias creadoras totalmente
entregadas a lograr una promocién humanitaria del hombre», minimitzava la part
tedrica de la seva obra (la reflexié i la sistematitzacié sobre el teatre epic, 'actor o el
concepte de distanciament) o ’acusava de «formalista» (Sagarra, 1967: 6).

Tres anys més tard la mateixa Capmany, a més de denunciar la situacié de de-
sori en I’assimilaci6 dels corrents europeus més innovadors —primer, Brecht; des-
prés, Grotowski— i de defensar I'aplicacié rigorosa, coherent i continuada d’un
metode que impliqués un contingut, feu referencia a la recepcié ideologica del
brechtianisme dels anys seixanta que tendia a simplificar-ne I'abast: «Tota obra
que es mereixia el qualificatiu de progressista, o denunciadora, o vagament esquer-
rana, havia de ser brechtiana, i tota obra que era suspecta de conservadorisme es
mereixia la senténcia de no brechtiana» (Capmany, 1970: 21). Si I'existencialisme
podia arribar a ser instrumentalitzat com a antidot contra I’accié politica, ’obra
de Brecht apostava inequivocament per la construccié d’un altre mén més just

(Capmany, 1976: 74-75).

9
La memoria incompleta sobre 'EADAG subratlla la implicacié de Capmany en
aquesta insolita aventura teatral, perd és Salvat qui se n’endd les medalles (Puig,
2007). Quan Montserrat Roig es matricula a PEscola, es troba Capmany com a
ama i senyora de la Ctpula del Coliseum i, durant els anys que hi estigué com
a alumna, el nom de Pescriptora —sovint de bracet de Salvat— esdevingué un
dels pilars fonamentals de PEADAG (Garcia, 2016: 59-80). En el record, Josep Ma-
ria Benet i Jornet (2010: 18) també ensopega amb Capmany —«ben coneguda
com a novel-lista en els restringits ambients de la nostra mig emmordassada litera-
tura»— la primera vegada que visita la Ctipula del Coliseum. Diversos testimonis
de professionals de les lletres o de les arts escéniques —Montserrat Roig, Josep
Anton Codina, Francesc Nello o Carme Sansa, entre d’altres— coincideixen a
convenir que Capmany hi tingué un paper decisiu durant els primers anys 1 fins i
tot que hi dugué el pes del dia a dia (Grafia, 2012: 77-78). La mateixa Capmany ho
recordava uns quants anys després d’abandonar ’EADAG: «A més d’autora teatral,
alla vaig fer de directora, d’actriu, vaig ajudar a fer vestuari quan va caldre, i no
vaig clavar claus perqué ho faig molt malament, perd de pintar, ja ho crec que vaig

pintar...» (Bartomeus, 1976: 118).
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Des de la seva «enérgica consciéncia» de dona, per dir-ho en paraules de Joan
Fuster (1972: 389), Capmany fou, comptat i debatut, una de les animes més activeg
de PEADAG durant els primers anys de singladura. No hi estalvia ni hores ni esfoy.
¢os. Contribui aixi a fer que aquest projecte teatral tan ambiciés ideat per Salvat
tingués una influencia cultural notable en la societat catalana del seu temps (Bry
de Sala, 1991: 21). Només el fet d’estrenar Primera historia d’Esther, Ronda de moyy
a Sinera o Vent de garbi i una mica de por ja situa PEADAG en un lloc d’honor ep
la historia del teatre catal. Perd també cal considerar la importancia que tingug
Iescola, com a espai pedagogic, en la formacié d’alguns dels qui serien noms de
referéncia de I’escena catalana contemporania, i també I'eclecticisme, la varietat ;
la qualitat del repertori que activa en catorze anys de trajectoria (Puig, 2007). Sen.-
se menystenir tampoc el caracter de revulsiu estétic i ideologic i de dinamitzador
cultural i teatral. Tanmateix, ni ’objectiu de professionalitzar-se ni el d’atényer up
public molt més ampli arribaren a bon port. Com afirmava Capmany (1985: 3)
amb un punt d’hipérbole, en ple tardofranquisme, la situaci6 global del teatre sot-
mes a prohibicions i restriccions deixava a ’EADAG un marge de maniobra mol;
petit per defensar el teatre —seguint la consigna piscatoriana— «com una armay-
el de la cultura underground. €
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proyecto oportuno en su justo momento» El

ROBERT CASAS

El franquisme com a patologia
polio, cronica d’'una negligencia, d’Armengou i Belis

A Esteve Salté Cochs, exiliat a Franga el 1939.
Aquelles hores de fosca incertesa, no van ser et va.

Des de ’any 2000 fins avui s’han editat a Catalunya més de 300 documentals,' que
constitueixen el corpus d’obres audiovisuals de no-ficcié més important dela his-
toria cinematografica no tan sols catalana, siné també espanyola. Una part fona-
mental d’aquestes produccions tracta sobre temes relacionats amb el franquisme

Robert Casas Roigé és doctorand del programa de Cultures Ibériques i Llatinoamericanes
de la Universitat de Stanford, i esta especialitzant-se en literatura i cinema ibérics contem-
poranis. Es va llicenciar en Comunicaci6 Audiovisual a la Universitat Autdnoma de Bar-
celona, Després de treballar en diversos mitjans de comunicaci6 i institucions culturals de
Barcelona, el 2007 va arribar a la Universitat de California a Santa Barbara com a pro [essor
de catala de 'Institut Ramon Llull. A Stanford ha estat, juntament amb el professor Joan Ra-
mon Resina, el coorganitzador de dos grups de recerca: Exilis, per una banda, i Periodisme i
Literatura, per I'altra. També ha col-laborat amb el Consorci d’Estudis Avangats a Barcelona,
programa d’intercanvi de Stanford amb Catalunya. La seva tesi doctoral estudia la produccié
de documentals en Pambit ibéric que repensen criticament I'exemplaritat de la Transici6.
Una primera versié d’aquest article es va presentar al Congrés de la North American Catalan
Society (NACS) que va tenir lloc a 'Institut d’Estudis Catalans de Barcelona I'estiu del 2015

I Mirito Torreiro, 'any 2010, comptabilitzava gairebé uns tres-cents documentals catalans re-
alitzats des del 1995 fins aleshores, fora de Pambit propiament televisiu, és a dir, per autors
que no elaboren les seves obres per ser emeses Gnicament dins la programaci6 d’una cadena
de televisié. (Vegeu Casimiro Torreiro, Realidad y creacion en el cine de no-ficcion, Madrid,

Ediciones Catedra, 2010, p. 7)
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