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NOTA LIMINAR

La celebraci6 de les I Jornades sobre el repertori teatral catala —els
dies 27 1 28 d’abril del 2006, a PInstitut del Teatre i a la Facultat de
Lletres de la Universitat Autonoma de Barcelona— va ser una ini-
ciativa del Grup d’Estudis de Literatura Catalana Contemporania
de la UAB i es va inscriure en el projecte de recerca «Concepcions i
discursos sobre la modernitat en la Literatura Catalana dels segles
XIX i XX» (HUM2005-01109), finangat pel Ministerio de Educacion
y Ciencia i dirigit pel Dr. Jordi Castellanos. Les I Jornades van dis-
posar de la collaboracié de I’Associacié d’Actors i Directors Pro-
fessionals de Catalunya, la Coordinadora de Sales Alternatives de
Catalunya, la Instituci6 de les Lletres Catalanes i PInstitut del Tea-
tre de Barcelona.

Dedici6 d’aquestes actes ha estat possible gracies al suport econo-
mic del Departament de Filologia Catalana de la Facultat de Lletres
de la Universitat Autonoma de Barcelona, el Grup d’Estudis de Lite-
ratura Catalana Contemporania i I'Institut del Teatre de Barcelona.
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PRESENTACIO

Les IT Jornades de debat sobre el repertori teatral catala van tenir
com a punt de partida i eix central la revisié de ’activitat escénica
dels Paisos Catalans durant la década dels setanta. Seguint la filo-
sofia que va orientar les I Jornades, voliem que el tema escollit per
a la nova edicié de encontre interessés tant als estudiosos com als
professionals, propiciés intercanvi d’idees entre ’esfera académica,
el domini creatiu, el mén dels «critics de trinxera», la parcella dels
gestors, etcetera, és a dir, la galaxia sencera de persones involucra-
des en la marxa de la vida teatral a casa nostra. Vam mirar d’esta-
blir, doncs, un dialeg enriquidor entre les diverses instancies impli-
cades en el fenomen teatral per reflexionar conjuntament sobre
el concepte de tradicié dramatica, la seva definicio teorica, histo-
rica i instrumental, o sigui, la seva aplicaci6 practica en el context
cultural dels Paisos Catalans en un temps determinat.

El Grup d’Estudis de Literatura Catalana Contemporania
(GELCC) de la Universitat Autonoma de Barcelona, com a motor
d’aquests encontres, sempre ha pretés escoltar i aprendre’n, convi-
dar a fer memoria i esperonar la critica constructiva; per aixo en
coneéixer la iniciativa de programar un cicle que volia «revisar» les
obres d’alguns dramaturgs que havien saltat a la palestra durant
les décades dels seixanta i setanta del segle passat, organitzada per
les sales alternatives de Barcelona, va semblar-nos que ens servien en
safata no sols el pal de paller de les noves jornades, sin6 una opor-
tunitat excepcional per renovar la nostra collaboracié amb I’Asso-
ciacioé d’Actors i Directors Professionals de Catalunya (AADPC),
la Coordinadora de les Sales Alternatives de Catalunya (COSACA)
ila Institucié de les Lletres Catalanes (ILC) i PInstitut del Teatre de
Barcelona, que ja havien contribuit de forma impagable en la gestio,
la difusié i el desenvolupament de les I Jornades. Amb aquest tei-
xit de collaboracions, tan rares com necessaries, afermavem encara
més els llacos entre el mén professional, el teatre i la cultura en
general, i el mén de la universitat.
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El cicle als teatres, designat genéricament com L'alternativa dels
70, va incloure les representacions d’El veri del teatre, de Rodolf
Sirera (Espai Joan Brossa), Al fil de la mar, de Ramon Gomis (Ver-
sus Teatre), Un baiil groc per a Nofre Taylor, d’Alexandre Balles-
ter (Tantarantana), Els viatgers de I'absenta, de Manuel Molins
(Regina) i Magnus, de Jordi Teixidor (Sala Beckett). Cinc muntat-
ges que es van poder veure a Barcelona entre el desembre de 2005
i ’abril de 2006, complementats amb les lectures dramatitzades de
textos de Jaume Melendres, Manuel Molins, Josep M. Mufioz Pujol
i Carles Reig que la Societat General d’Autors i la Fundacié Autor
havien preparat.” A més, ’ambiciosa iniciativa comptava amb el
coixi d’un nimero especial de la revista de les sales alternatives, La
Cosa (num. 27, gener—febrer del 2006), que incloia una entrevista
als autors del cicle, preparada per Enric Gallén, i de tot un dossier
monografic sobre els dramaturgs del 70, confeccionat per (Pausa.),
la revista de la Sala Beckett (num. 23, marg del 2006).

Al tou d’aportacions i d’activitats que es desenvoluparen en tots
aquells mesos, el GELCC va sumar-s’hi amb entusiasme, tot inten-
tant d’oferir una perspectiva que reunis I’aportacié documentada,
historicista si aixi ho voleu, amb la testimonial. En funci6 d’aquest
requeriment, els coordinadors de les II Jornades vam vertebrar
unes sessions que havien de mantenir el signe de la pluralitat que ja
havien procurat tenir les primeres. Com és habitual, entre el desig
i la realitat s’hi van interposar tot d’entrebancs que, no per cone-
guts, sOn menys enutjosos: un pressupost infim, una capacitat logis-
tica molt limitada i un feix d’agendes professionals atapeidissimes
que feren molt dificil de combinar Passisténcia de totes les persones
que voliem aplegar. No obstant aixo, tal com es va procedir en les I
Jornades, el debat s’ha mantingut obert fins al darrer moment per-
qué qui hi volgués participar hi pogués dir la seva per escrit, com
ha estat el cas d’Enric Cervera, Enric Ciurans, Jordi Llad6, Antoni
Nadal i Magi Sunyer, les valuoses reflexions dels quals hem recollit
en el capitol titulat «Aportacions al debat».

Decidits a mantenir la mecanica per esperonar la controversia
que tants bons resultats ens havia proporcionat el 2004, els coordi-

1 Leditorial RE&MA 12 va inaugurar el primer niimero de la nova colleccié
«Off Cartell» amb El parc d’atraccions d’Helena Karsunkel, de Jaume Melen-
dres, i El ball dels llenguados, de Manuel Molins, publicats el 2006.
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nadors varem titular les noves jornades 7os: spectaculum interrup-
tum? i varem escriure un document inicial —«Quan preguntar no
és ofendre»— que havia de servir per posar sobre la taula algunes
de les quiestions que créiem que calia abordar. La intenci6 era, com
ja s’ha dit, inquisitiva, interrogativa, convidava a fer balang sobre el
que havia quedat de tots aquells anys sense enyorances i sense con-
templacions. El text esta reproduit en I’apartat dels annexos, al cos-
tat d’un altre escrit —«Era aix0, companys, era aix0?»— que es va
publicar a La Cosa, acompanyant el programa de les Jornades que
la revista divulgava i que era una represa més enérgica i més desca-
rada dels interrogants del primer document sobre I’heréncia pervin-
guda i/o dilapidada dels somnis i projectes de la professio teatral de
la mort del dictador enca.

No cal dir que tots dos papers, deliberadament provocatius, se
suggerien com a marc general per al debat: ni com a guia, ni com a
cotilla. Totes les persones que van participar en les II Jornades van
expressar-se —només caldria!— des de ’absoluta llibertat sobre el
tema que els haviem demanat. Les actes que ara publiquem recu-
llen bona part de les intervencions que es varen produir a 'Insti-
tut del Teatre de Barcelona i a la Sala de Graus de la Facultat de
Lletres de la Universitat Autonoma de Barcelona, el 27 1 28 d’abril
del 2006. Malauradament, i ens dol moltissim, s’han perdut les col
laboracions que una avaria técnica no va permetre enregistrar i que
’escriptura no ha pogut restituir.

La conferéncia inaugural de Joan-Anton Benach fa la cronica dels
principals esdeveniments que marcaren la vida escénica del Princi-
pat, a partir del 1970. Testimoni directe dels fets, critic «militant»
en la promocié i renovacié del teatre en catala, Benach dibuixa, res-
seguint els materials del seu arxiu i de la seva propia memoria, I’as-
censid i expansio dels grups independents que es presentaren com
a alternativa de canvi a un teatre comercial que tenien per depas-
sat i conformista, i la seva lluita per accedir a plataformes d’exhibi-
ci6 continuades. Laportacié de Benach introdueix elements d’ana-
lisi de gran interes per discernir algunes de les causes d’atzagaiades
com ara "operaci6 de ’Off Barcelona o de les divisions corporati-
ves que esclataren en les acaballes dels setanta.

La poneéncia de M. Magdalena Alomar obre geograficament el
camp d’analisi i se centra en Pevolucié del teatre a Mallorca en
el lapse d’aquells mateixos anys. Estudiosa reconeguda del teatre
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produit a les Illes i autora d’El teatre a Palma entre 1955 i 1970
(2005), Alomar elabora un documentat i exhaustiu report de les
programacions, els locals, les companyies, la politica teatral, les col
leccions de teatre, els autors i la recepcio del teatre illenc en els anys
setanta.

Antoni Bartomeus, ’autor de dos dels llibres més decisius per
comprendre aquella época —Els autors de teatre catala: testimoni
d’una marginacié (1976) i Grec-76: al servei del poble (1976)—,
i de nombroses croniques sobre I’activitat escénica de la decada,
publicades a les revistes i diaris dels setanta, proposa una reflexié
des de la distancia dels anys sobre la voluntat de compromis que
va guiar els professionals d’aquella época, la incansable capacitat
de mobilitzacié que varen demostrar els «treballadors de I’espec-
tacle» per garantir un teatre public, la utopia autogestionaria que
va possibilitar el Grec-76 i ’empenta artistica i imaginativa que va
afavorir ’aparici6 del Teatre Lliure o la consolidaci6é d’Els Joglars.

D’acord amb la premeditada decisié d’alternar les evocacions
critiques dels qui ho van viure de primera ma amb les reconstruc-
cions de caire més positivista, la ponéncia de Merce Saumell dona
compte, de manera sumaria, de tot el que es va esdevenir coetani-
ament amb els grups de teatre que optaren per unes formules de
creaci6 al marge de la literatura dramatica més convencional i que
posaren en escac la figura de ’autor a través de la improvisacio, la
creacio collectiva, la potenciacio del gest, etcétera.

Des d’una tessitura diferent, Carles Batlle planteja la possibilitat
d’incorporar els autors dels setanta a la tradicié dramatica nacional
a partir de 'imperatiu de la «revisié», de la relaci6 dialéctica amb
les preocupacions i les sensibilitats del dia, bo i evitant la reverén-
cia museistica que podria exiliar-los definitivament a la fossilitzacio.

Amb la voluntat de fer memoria com a espectador critic del
moment, Alex Broch tanca el bloc de les ponéncies amb una radio-
grafia d’allo que va constituir ’actualitat escénica de I’época a par-
tir de la glosa de les seves croniques a la revista Canigo.

La segona part de les actes recull les intervencions que es van fer
en tres de les taules rodones organitzades i, com es pot comprovar
amb la lectura, la seva transcripcié mostra un registre de llengua
molt més espontani que els curadors només hem polit en allo que
podia afectar la coheréncia expositiva.
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En Porganitzacié de les taules, es va procurar que fessin atencio
als diversos protagonistes d’aquella hora, defugint ’exclusivitat de
la variable literaria i la tendéncia al barcelocentrisme. En la primera
taula, el lector hi trobara les opinions d’Araceli Bruch (actriu, direc-
tora, dramaturga i docent) i Pere Planella (director i professor de
I'Institut del Teatre) sobre ’evolucié de les posicions que les insti-
tucions i els companys d’ofici van anar perfilant.

La segona, dedicada als autors, va congregar els dramaturgs
Josep M. Benet i Jornet, Ramon Gomis, Manuel Molins i Jordi Tei-
xidor, que exposaren punts de vista prou variats sobre la margina-
litat dels escriptors de teatre, sobre el sentit i la intenci6 de la seva
feina en uns anys molt dificils i sobre la pertinen¢a a una tradicié
cultural compartida.

La darrera de les taules donava la veu als grups que vertebraren
en bona mesura el fenomen del teatre independent, i és en aquest
sentit que parlen Pau Monterde, un dels fundadors d’El Globus de
Terrassa, i Lluis Sola, iniciador de La Gabia de Vic. Des de la seva
amplia experiéncia, les paraules i les idees que tots dos exposaren
inclouen apreciacions i reflexions de pragmatica utilitat que duen
incorporades un contrafort étic, que avui, aqui, sembla més indis-
pensable que mai.

En organitzar les I Jornades, ens proposavem de reexaminar les
idees fixades entorn de la revolucid artistica dels anys setanta i qiies-
tionar els topics, les simplificacions, els oblits i els prejudicis enquis-
tats. Les actes que teniu a les mans registren diverses veus que, entre
el testimoni i la distancia, valoren els canvis, les aportacions, els fra-
cassos i les innovacions que, en I’época de la cada vegada més qiies-
tionada Transici6, experimentaren les arts espectaculars als Paisos
Catalans. D’aquesta manera, si més no, contribuim a fer conéixer
una mica millor un dels periodes més apassionants del teatre catala
contemporani, que amb una hiérbole deliberada, hem englobat sota
el titol de La revolucio teatral dels setanta.

Francesc Foguet 1 Nuria Santamaria

Coordinadors de les IT Jornades de debat
sobre el repertori teatral catala
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Agraiments

Darrere de les institucions que han collaborat en lorganitzaci6 de les
IT Jornades, cal posar-hi els noms i cognoms de persones concretes: Jaume
Melendres i Magda Puyo (Institut del Teatre de Barcelona); Txell Roda
(COSACA); Enric Cervera (AADPC), i Jaume Subirana (ILC). No podem
deixar de consignar el suport dels nostres collegues de la universitat: Jordi
Castellanos, Jaume Aulet i Olivia Gassol, integrants del GELCC, que van
moderar algunes de les sessions; Josep Pujol, el cap del Departament de
Filologia Catalana, que va estar amatent a les nostres trifulgues organit-
zatives; Joan Carbonell, vicerector d’Estudiants i Cultura, que ens va con-
cedir un ajut i que va tenir la gentilesa d’inaugurar les Jornades, i Helena
Estalella, degana de la Facultat de Lletres, que també ens va atorgar una
ajuda economica. Voldriem agrair, aixi mateix, la collaboracié pacient i
generosa dels qui participaren en les Jornades, que ens van fornir, quan
va ser possible, una versio escrita de les seves intervencions, i la diligen-
cia en la transcripcié de les taules rodones de P’estudiant Marti March i
Mass0s, periodista i fildleg. Des d’aquestes ratlles, els tornem a regraciar
la seva disponibilitat i les seves valuoses contribucions.
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L’HORA BONA DE I’ACTIVISME SECTORIAL

Joan-Anton Benach’

Quan el dia de dema Phistoriador primmirat vulgui aprofundir en els
esdeveniments i expectatives del teatre catala del segle xx, en el seu
decandiment periodic, en les seves eufories, ambicions i frustracions,
s’haura d’entretenir una bona estona en la década dels setanta. Més
que cap altra, aquesta és una etapa en la qual conflueixen fets i feno-
mens d’una gran diversitat i complexitat, i que semblen organitzar-se
per a la conquesta, a les envistes dels vuitanta, d’uns compromisos
fonamentals de Padministracié publica sense el quals el present de I’art
teatral autocton fora, és clar, radicalment distint de com ara el veiem.
Es letapa, la dels anys setanta, en qué es manifesta, entre altres
coses, tot aix0: la crisi del moviment «independent» i lesclat con-
segiient d’energies que s’havien covat a final del decenni anterior; la
creacio de plataformes professionals amb una considerable forca rei-
vindicativa; un canvi absolut en Porientacio de PInstitut del Teatre a
partir del nomenament, el 1970, d’Hermann Bonnin com a director,
el qual tria Frederic Roda, el que havia estat ’home fort de PAgrupa-
ci6 Dramatica de Barcelona (ADB), com a sotsdirector per ajudar-lo
a renovar el professorat de la instituci6, amb gent que procedia, jus-
tament, del moviment independent; ’agonia irreversible de ’escena
comercial castellana, que tindra revifalles minses, purament testimo-
nials, i el primer redre¢cament de les infraestructures teatrals de Bar-
celona; dos esdeveniments decisius, el 1976, un de caracter conjun-
tural, pero fortament simptomatic, com és el Grec autogestionat per
I’Assemblea d’Actors i Directors, i I’altre, la inauguraci6 del Teatre
Lliure de Gracia, d’una enorme significacio artistica i professional...

Una remor creixent

Com se sap, ’esmentada Agrupacié Dramatica de Barcelona, que
funciona del 1955 al 1963, va exercir un paper clau en el procés de

" Joan-Anton Benach és critic de teatre de La Vanguardia.
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redrecament del teatre catala de postguerra. I no tan sols per ’ambi-
ci6, modernitat i obertura a Pexterior del seu repertori, sind també
per la capacitat d’incentivar altres projectes i activitats teatrals
amb una clara voluntat militant. Uevidéncia que 'oferta de PADB
«només» interessava a una burgesia illustrada i a un reduit sector uni-
versitari, instintivament allunyat de I’oficialista Teatro Espaiiol Uni-
versitario (TEU), posava de relleu la necessitat d’un teatre popular
que es plantegés amb més ambicié que la que hi havia en els esbarjos
dominicals que proposaven els aficionats. Amb una major ambicié
cultural i amb una clara ambici6 politica. Agitadora, si es vol dir aixi.

Als afores de I’ADB, Angel Carmona i Florenci Clavé havien
endegat el 1959 el grup Teatre Popular de Sala i Alcova que, un any
meés tard, amb la incorporacio, entre d’altres, de José Maria Rodri-
guez Méndez, Ramon Gil Novales i Xavier Fabregas adopta el nom
de La Pipironda. Vet aqui un dels primers paradigmes del que seria
el treball dels «independents»: anar a cercar el nou public —Nostra
Senyora del Port, Somorrostro, Les Arenes de Terrassa i molts altres
barris dels cinturons industrials del Valleés...— i, alhora, intentar
una identificacié amb un escenari central de Barcelona, en aquest
cas, el Candilejas de la Rambla de Catalunya.

En contemplar Petapa que enregistra una major belligerancia
del teatre independent, des del comencament dels seixanta fins al
1975, aquesta tensiorelacié entre una periféria a la qual exportar
«la bona nova teatral» i el nucli barceloni on s’amaga I’Gnica pos-
sibilitat d’'una professionalitzacié, molt problematica pero irrenun-
ciable, marcara la dinamica de tot aquest moviment. Els «inde-
pendents» proclamen la for¢a socialment transformadora de Part
dramatic, alhora que malden per fer-se presents en un mercat ampli
i heterogeni que els asseguri un cert nivell d’autofinancament. Cal
recordar que, en la década dels seixanta, la reivindicaci6 del teatre
com a «servei public» es fa d’una manera teorica, des de la doctrina
politica que subministren tant les democracies avangades com els
paisos de I’Est europeu, i molt allunyada, encara, de la pressio que
el sector fara damunt Padministraci6 a partir de la década segiient.

La Pipironda va funcionar fins al 1966. Dos anys abans, s’havia
fusionat amb El Camale6, un grup impulsat per dues parelles de
germans —els Teixidor, Jordi i Ramon, i els Luchetti, Alfred i Fran-
cesc— que tindrien un paper molt actiu dins del moviment inde-
pendent i les plataformes professionals futures. D’entre els grups
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més actius que van sorgir als anys seixanta, cal fer esment del Tea-
tre Experimental Catala (TEC) que funciona des del 1962 al 1968
i que va gaudir d’un protagonisme remarcable en el panorama tea-
tral del moment en estrenar algun text de Brossa (Aqui al bosc) i
Pedrolo (Situacio bis, Darrera versié per ara), i participar en els
Cicles de Teatre Llati que organitzava Xavier Regas.

Aquella va ser I’etapa en queé es donaren a conéixer diversos
grups que només feien teatre en castella, entre els quals hi hagué
el Grupo Teatral Bambalinas (GTB), fundat i dirigit per Gonzalo
Pérez de Olaguer. En el Gogo, Teatro Experimental Independiente,
vinculat a I'Institut d’Estudis Nord-americans (IEN), uns jovenis-
sims Mario Gas i Fabia Puigserver es van distingir per uns muntat-
ges d’una notable qualitat. Es va fer célebre la seva versié d’El Ade-
fesio, de Rafael Alberti.

Lligat també a una institucio, en aquest cas al Cercle d’Influéncia
Catolica Femenina (CICF), que li podia donar cobertura davant de
possibles conflictes amb la censura i amb el Govern civil, va néixer el
Grup de Teatre Independent (GTI) que, tot i la seva curta trajectoria
—del 1967 al 1970—, va ser dels qui més va contribuir a difondre
la idea que un nou teatre catala era possible, al marge del que ofe-
ria un Romea lliurat sovint a infimitats vodevilesques i, de tant en
tant, a les reposicions més polsoses i carrinclones dels classics nos-
trats. El GTI es presenta en aquest mateix teatre el maig del 1967
amb Els dialegs d’en Ruzzante, traduits per Jordi Sarsanedas, Fran-
cesc Nelo i Feliu Formosa i, cap al final de la seva honorable exis-
téncia, plena d’éxits i d’encerts, com ara I’assolit amb Els baixos fons,
de Gorki, va oferir a I’Alianca del Poble Nou el muntatge de Chips
with everything (‘Tot amb patates’), I’ Arnold Wesker, en traduccio
de Jordi Bordas i direccié de Mario Gas. Vet aqui una revelacio. De
sobte se’ns mostrava una realitat escénica d’una enorme maduresa,
plena d’energia, un exemple de teatralitat contemporania que podia
recordar la de ’ADB, perd amb uns trets més professionals, amb
uns acabats de gran qualitat —I’escenografia era de Puigserver— i
un accent militant ben distints. Durant molt de temps, Pespectacle,
estrenat el 1969, va ser una referéncia obligada sempre que es par-
lava de la solvéncia i de la capacitat innovadora dels independents.”

1 Jaime Salom declara que obriria la nova temporada del Teatre Moratin,
que havia inaugurat el 1967 on hi hagué el cinema Aristos, amb el muntatge de
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Amb el muntatge de 'obra de Wesker va passar quelcom semblant
al fenomen que es produiria dos anys després amb El retaule del
flautista, de Jordi Teixidor, tot i que, en aquest cas, ’entusiasme
es tradui en una temporada llarga de representacions a teatre ple,
en una esperada reposicié i en la constatacié del bon nivell que
podia assolir la dramatirgia autoctona en base a un autor local.

Lalternativa

Al llarg dels anys seixanta i primers setanta, el mapa del teatre inde-
pendent catala va enregistrar una gran mobilitat. En aquest ambit, tot
respirava un aire provisori, que les circumstancies feien inevitable i,
ben aviat, tant els qui es movien en aquest sector com els qui s’havien
compromes d’alguna manera en la seva supervivéncia es van avesar
ano fer cap tragedia de la desaparicié d’un determinat collectiu, atés
que al cap de quatre dies el més probable era que en sorgis un de nou.

Aplegar-se en una entitat que garantis un local sempre disponi-
ble i es fes carrec de les despeses ordinaries de manteniment, alhora
que solucionés eventuals problemes d’ordre administratiu o gover-
natiu que poguessin presentar-se, era una formula que es practica
tant a Barcelona com a comarques. A la capital, aquest recurs dona
estabilitat a Gogo, al GTI, ja esmentats, i, entre d’altres, a ’Escola
de Teatre de ’Orfed de Sants, de la qual fou artifex principal Josep
Anton Codina, i al Grup d’Estudis Teatrals d’Horta (GETH), creat
per Josep Montanyes i acollit a la parroquia historica del barri.

Alguns grups, com es veu, adoptaven una nomenclatura peda-
gogica, d’'una manera no gens gratuita: «escola de teatre», «estu-
dis teatrals»... La preocupaci6 per la formacio en les diverses dis-
ciplines escéniques es va fer present com una via per assegurar la
continuitat d’associacions teatrals que volien anar més enlla d’un
voluntarisme conjuntural. A més a més, hi havia un collectiu que,
en aquest aspecte, demostrava una gran capacitat d’atraccio, alhora
que en la seva propia accié teatral apuntava una vocacio de profes-
sionalitat inédita fins en aquell moment.

Gas, pero no va ser aixi. Molts ho atribuiren a una declaraci6 propagandistica.

2 Aquest darrer es dona a congixer amb un tipus de ritualitat teatral exem-
plificat en Oratori per un home sobre la terra, de Jaume Vidal, espectacle es-
trenat el T970.
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En efecte, enmig de Penrenou de grups que es feien i es desfeien i,
mentre Pescena comercial, catalana i castellana, es mostrava atonita
en el seu declivi inexorable, una companyia nascuda al si de TADB
destacava per la seva voluntat de permaneéncia, per practicar ’apre-
nentatge de ’ofici i per la utilitzacié d’uns codis escénics radicalment
nous. Em refereixo a ’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG),
fundada el 1960 per Ricard Salvat, Maria Aurelia Capmany, Carme
Serrallonga, Albert Rafols Casamada, Maria Girona, Joan Brossa,
Alexandre Cirici Pellicer, Manuel Valls i Joan Obiols. Sense desertar
de ’Agrupacié Dramatica, de la qual eren membres actius, tots ells
creien que d’una companyia amb un vessant docent important i amb
uns responsables a plena dedicacid, en podia sorgir una obra solida.

La direcci6 de Ricard Salvat, que va comptar amb la collaboracié
decisiva de Maria Aurelia Capmany, i la possibilitat de disposar
d’un espai central com la Ctpula del Coliseum, que li cedi el FAD,
van permetre a ’EADAG planificar un treball a mig termini amb
resultats enormement positius, si deixem de banda uns balangos
economics catastrofics. El 1962, la companyia munta Primera bis-
toria d’Esther, de Salvador Espriu. El fet que ’obra hagués estat
estrenada no gaires anys enrere per Jordi Sarsanedas, a ’ADB, era
tota una declaraci6 de principis en el sentit de voler afirmar una
nova dramatdrgia espriuana, tant per aquest text propiament tea-
tral com per ’obra poética del mateix autor susceptible de ser tras-
lladada a ’escenari. I aixi, amb "aprofundiment del mite ideat per
Espriu, sorgiran La pell de brau, Gent de Sinera, i el gran éxit de
’EADAG, que es reposara en nombroses ocasions: Ronda de Mort
a Sinera, de Salvador Espriu i Ricard Salvat, segons s’especificava
clarament en tots els anuncis i programes. El muntatge s’estrena el
1965 a la Capula del Coliseum —recinte, certament, molt reduit, i
que a cada funci6 s’ompli a vessar. Salvat, I’lhome del dia, parlava
de teatre i politica, de realisme épic, de la revolta escénica que pro-
pugnava Bertolt Brecht i que el director catala havia pogut conéi-
xer de primera ma. Endut per I’entusiasme i els elogis generals moti-
vats per la Ronda, Salvat va decidir que la companyia havia de fer
un salt endavant important: PEADAG s’installaria al Romea —a
lloguer, naturalment— per a unes temporades de teatre catala que,

3 Alexandre Cirici Pellicer, ’home fort del Foment de les Arts Decoratives,
va facilitar la cessio de la Capula a PTEADAG.
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sense omplir ni molt menys els mesos de setembre a juny, podien
considerar-se aproximadament normals.

El fet era molt significatiu, en tant que trencava els parametres
dins dels quals es movien els independents: la dinamica de «la sessi6
unica», la marginalitat, les funcions immerses sovint en una atmos-
fera semiclandestina que desvirtuava la seva mateixa funcié... Al
llarg de tres temporades, del 1966 al 1968, I’«Adria Gual», com se
I’anomenaria des d’aquell moment, actua com una companyia dis-
posada a crear un repertori propi i les seves programacions eren als
antipodes de la miséria que oferia regularment el teatre del carrer
de PHospital.# S’adrecaven, doncs, al catalanisme militant i culte, a
un public informat i exigent, a un jovent universitari que havia fre-
quientat la Cipula del Coliseum...

La companyia va tenir exits esclatants —com sempre, Ronda de
Mort a Sinera, La bona persona de Sezuan, de Brecht, amb Nuria
Espert—, éxits relatius —Aquesta nit improvisem, de Pirandello—,
fracassos immerescuts —Les mosques, de Sartre... Pero, pel que
aqui interessa, més que un recompte de les ofertes que va fer 'EA-
DAG, interessa veure els efectes que sobre el sector independent van
tenir aquelles temporades insolites. I el primer i més notable va ser
el d’estimular entre els grups una accié6 mancomunada, que era el
primer senyal visible d’una consciéncia comuna en la potencialitat
transformadora del panorama teatral del moment. Efectivament, a
final del 1967, 1 quan la companyia de Ricard Salvat iniciava la seva
segona temporada al Romea, set grups independents anunciaven
haver arribat a un acord amb el Casino I’Alian¢a del Poble Nou per
dur a terme uns cicles teatrals, en el marc d’una operacio batejada,
sense gaire encert, com «I’off Barcelona». ’expressio era impropi-
ament manllevada dels fenomens d’automarginacio i transgressio,
contemplats amb un cert embadaliment, que, com se sabia, enregis-
trava I’escena comercial a Nova York i a altres ciutats occidentals
amb un mercat teatral molt desenvolupat i absolutament entregat
als interessos del stablishment.

En el comunicatmanifest amb el qual s’anunciava aquella accio,
s’hi pot trobar, per primera vegada, ’expressié «d’una voluntat col

4 Per la programacié detallada del teatre del carrer de UHospital, vegeu En-
ric Gallén (coord.), Romea, 125 anys (Barcelona, Generalitat de Catalunya,

1989), p. 142—150.
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lectiva de canvi» en profunditat del paper social que esta acom-
plint I’art dramatic. Amb el llenguatge prudent que ha d’adoptar
una gent sotmesa a una especial vigilancia governativa, el docu-
ment comengava dient: «Els grups independents de Teatre de Bar-
celona, respectant-se muatuament la peculiar orientacid, coinci-
deixen en el proposit de modificar, en un futur proxim i millor, la
funcid que el Teatre juga a la nostra societat actual». I continuava:
«Es sabut que el teatre professional, malgrat la bona voluntat dels
seus actors i directors, i fins i tot d’algun empresari, no pot realit-
zar la missio orientadora —el destacat és meu— que els grups inde-
pendents pretenem portar a terme [...]. Lactuacio dels teatres inde-
pendents, segons ha mostrat ’experiéncia, s’ha fet practicament
impossible dins els locals del Teatre Professional, perqué mai no es
disposa de dates per les nostres actuacions i per als elevats preus de
lloguer de les sales. [...] Els Teatres Independents de Barcelona [...]
hem demanat hospitalitat al Poble Nou, un dels nuclis de la pobla-
ci6 amb més clara fesomia progressiva». La prudéncia s’accentu-
ava en preveure unes conseqiiéncies suposadament «no volgudes»
de la seva acci6: «No excloem la possibilitat que el nostre gest es
pugui interpretar com un signe de protesta contra els exclusivismes
socials que pateix el Teatre i contra tota mena de centralisme cultu-
ral». Després d’agrair a ’Alianga la seva bona acollida, demanava
«al nostre public de sempre i al gran public realment nou que sabem
que existeix [...] que ens ajudin i ens exigeixin amb la seva presén-
cia ijudici». El document estava datat al novembre del 1967, quan
ja es podia endevinar que I’«exemple» de TEADAG al Romea no
era assumible per cap dels grups integrats a ’operacié off Barcelona.
Els fragments transcrits del comunicatmanifest que aquesta lliura
a Popini6 publica permeten d’observar, tenyida d’un indissimula-
ble messianisme, la confianca que els independents tenien a prota-
gonitzar un futur, encara imprecis, alhora que Pexterioritzacié d’un
refuis de tot un sistema, una actitud combativa amb totes les contra-
diccions i ingenuitats que es vulgui. Al seu dia, en articles de diari i
d’altres escrits,’ em vaig permetre assenyalar-ne algunes, d’aques-
tes febleses, comengant pel seu mateix anunciat: «Les experiéncies
off suposen, a tot arreu, una “sortida cap a” uns circuits diferents

5 Em refereixo, sobretot, als publicats a El Correo Cataldn, on vaig treba-
llar del 19671 al 1979.
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dels que admet el sistema establert, una resposta a la comercialit-
zacid i —com va apuntar Poff-off— a la capacitat que aquest té per
integrar experiéncies marginals. I bé: d’on poden marxar els “inde-
pendents” si ja son “fora”? Per queé creure en la viabilitat i cohe-
réncia d’una operacié off quan, de fet, els “independents”, encara
que només sigui pels trencacolls administratius que els limiten, han
constituit des dels seus inicis un moviment necessariament off?».¢

D’altra banda, en queixar-se dels obstacles, no pas ideologics,
siné purament materials —calendari i lloguers cars— que s’inter-
posaven entre els independents i els «teatres professionals», es mos-
trava, implicitament, el desig de poder accedir a un territori privi-
legiat, una area urbana, basicament burgesa, on se situava el gruix
del public teatral, o sigui que tampoc no semblava massa coherent
renegar contra un suposat «centralisme cultural». Tant li fa. Al cap-
davall, en un temps, encara, de massa silencis imposats, I'off del
Poble Nou va ser, sobretot, la primera «rabinadura» publica de tot
un sector que es lamentava d’una marginacié forcosa que no feia
més que retardar Pepifania teatral de la qual, es creien —com molts
ho créiem— dipositaris.

El fracas de I’ «off» i Paparicié del Capsa

Malauradament, aquell «gran public realment nou» no es presenta
a I’Alianga i el «de sempre» ho feu amb una fidelitat exemplar, per
bé que sovint remugant de la incomoditat que suposava anar fins a
un barri no gaire ben comunicat per veure el mateix que haurien vist
en unes catacumbes més accessibles. De tota manera, aquell off Bar-
celona, amb les seves incongruéncies, va tenir uns efectes clarament
positius per a la renovacio de ’oferta teatral que, a empentes i rodo-
lons, s’estava congriant. El més immediat va suposar per al movi-
ment independent, poder disposar, fora ja de la seva accié manco-
munada, d’un local —’Alianga— amb un fort arrelament al barri
i sempre a punt per acollir espectacles que no trobaven altra sortida.
Es pot recordar que aqui, al Poble Nou, es va a donar a conéixer el
1974, la companyia Dagoll-Dagom amb un muntatge sobre un text
de Rafael Alberti: Yo era un tonto y lo que he visto me ha hecho

6 Joan-Anton Benach, «Proleg» dins Antoni Bartomeus, Els autors del te-
atre catala: testimoni d’una marginacié (Barcelona, Curial, 1976), p. 15-16.
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dos tontos. I que el 1977, el mateix grup estrena el seu celebre No
hablaré en clase. També el Casino I’Alianca va ser important per
a Joan Brossa, que des de ’ADB no s’havia vist estrenat, i que el
1976 assistia, emocionat, a una posada en escena de Quiriquibu,
que esdevindria memorable. Aquest espectacle, com el de La Set-
mana Tragica que 'Escola de Teatre de ’Orfed de Sants havia pre-
sentat I’any anterior, va aplegar una part important de I’equip fun-
dacional del Teatre Lliure, amb Fabia Puigserver al capdavant, i que
aleshores ja tenia endegades les gestions per obrir el teatre de Gra-
cia, un esdeveniment que es produi a final del 1976, un any crucial.

Pero Poperacié Poble Nou tingué, a més a més, la virtut d’ac-
celerar un altre projecte molt més immediat que intentava dur a
terme Pau Garsaball (Granollers 1920 — Barcelona 1991), un pro-
fessional de la vella escola, gran intérpret de Sagarra i dels clas-
sics catalans, i que com a empresari del Romea havia patrocinat
uns «dilluns» que reservava a les companyies que, en teoria, havien
assolit un nivell de qualitat apreciable. Participar en un «Dilluns del
Romea» suposava haver accedit a un grau de solvéncia artistica, no
gens desdenyable a ’época.

I bé, Garsaball, com si respongués al «manifest» dels qui el 1967
van decidir aplegar-se al Poble Nou (n-TNB) va arribar a un acord
amb el Gremi de Forners sobre el local que aquest tenia a Pau Cla-
ris amb Arago i alla va obrir el Teatre Capsa el 1969. Uesdeveni-
ment se saluda com la fi d’un dejuni pends i inacabable. Cronologi-
cament enganxat, com qui diu, a ’operacio off Barcelona, hi hagué
’acord general de valorar-lo com la primera «solucié» efectiva i
estable per al «nou teatre» que s’havia gestat enmig de dificultats
de tota mena. Una sortida si es vol insuficient pero, a la fi, seriosa-
ment professional, sense el toc heroic que PEADAG podia exhibir al
Romea, on Salvat deixa tots els seus estalvis a més d’alguns deutes.

Personalment, coneixia Pau Garsaball de molts anys i sabia com,
després de moltes aventures i desventures, la seva illusié d’oficiant
teatral no passaria pel damunt de la seva prudéncia d’empresari.
Ningu, doncs, no li podria exigir que el Capsa «només» fos dedi-
cat als nous autors catalans i/o a les companyies catalanes més sol-
vents i que les havien passat més magres. Cobertura del teatre amb
El adefesio, de Rafael Alberti, sota la direccié6 de Mario Gas, era
tot un indici: una nova dramatirgia, un autor comunista que no
podia desempallegar-se de I’etiqueta de proscrit, un director catala
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dels més aplaudits del moment... Recordo el Wesker celebre que
Gas havia dirigit feia pocs mesos a ’Alianga. El Capsa volia fer
una aposta per la qualitat i la innovacid, aixi ho assegurava el seu
maxim promotor, i Gonzalo Pérez de Olaguer, el seu primer asses-
sor artistic. El projecte era tan creible que El Correo Cataldn, un
diari que donava suport obertament a la iniciativa de Garsaball, va
escriure que «al Capsa sempre s’hi podra anar sense necessitat de
consultar la cartellera», de bona que se suposava que havia de ser
en tot moment la seva programacio.

Independents de prestigi, entre els que funcionaven fora de Cata-
lunya, com ara Goliardos, que va dur La boda de los pequenos bur-
gueses 1 Terror y miseria del 111 Reich, de Brecht; grups nous i que
feien grans trencadisses formals, com La Cuadra de Sevilla que va
presentar amb un éxit clamords, Quejio, el seu primer espectacle;
el cuba José Triana amb La noche de los asesinos, que dirigi Tino
Trives i que va suposar la projeccié professional decisiva de Juan
Diego; José Luis Gomez, que feia poc havia tornat d’Alemanya i
que oferi les seves versions d’Informe para una academia, de Kafka,
i &El pupilo quiere ser tutor, de Handke... Tots aquests titols i
noms, entre d’altres, van suposar una resposta contundent al Ilas-
timds teatre en castella que es feia a Barcelona, una ciutat que es
veia des de Madrid, com una plaga més «de provincies». A Garsa-
ball, li interessava prestigiar el Capsa entre els sectors més amples
de public per garantir aixi, pensava, una bona acollida de les pro-
duccions catalanes.

Els primers anys 70

El Capsa obri el 20 de novembre del 1969 —exactament set anys
abans d’un altre 20 de novembre que canviaria el rumb de la his-
toria— i la seva primera representacio de teatre catala va ser el 7
de gener del 1970, amb El Joc d’Els Joglars, el darrer espectacle
de Panomenat «mim blanc» que faria el grup de Boadella. Comen-
cava alla un any important per al teatre catala. Hermann Bonnin,
nou director de I'Institut del Teatre, iniciaria una renovacio a fons
de la institucié académica, mentre que Ricard Salvat, tot i les difi-
cultats economiques que arrossegava de Petapa 1966—1968, propo-
sava una nova temporada al Romea on munta Mort de dama, de
Vilallonga, en una adaptaci6 de Biel Moll; Un home és un home,
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de Brecht, i Insults al public, de Peter Handke, en una funci6 acci-
dentada que no es va poder acabar per culpa de les ires del no gaire
«respectable». En el Festival Cero de Sant Sebastia del 1970, a PEA-
DAG, la censura li prohibi la representacié de Kux, my lord!, de
Josep Maria Mufioz, un autor que amb una versié de PAntigona,
havia guanyat el premi Sagarra 1965. Lincident va provocar un
notable aldarull informatiu, pero tot i aixo, i d’acord amb els cal-
culs «aperturistes» de Fraga, aquell mateix any Ricard Salvat va
ser nomenat director del Teatre Nacional de Barcelona (TNB), una
institucio estrambotica que tingué la seva primera seu al Teatre
Calderén de la Ronda de Sant Antoni.”

La segona temporada (1970-1971) del Capsa es va obrir amb
un text sorprenent: Allo que tal vegada s’esdevingué, de Joan Oli-
ver, una pega satirica, notablement divertida, on se subministra una
segona versio del que podia haver passat al paradis terrenal, tot
corregint el relat biblic. Anys a venir, al final de la seva vida, ’au-
tor prohibiria que I’obra fos representada. Després, el Capsa reva-
lida I’éxit que The Knack, d’Ann Jellicoe, en la traducci6 de Terenci
Moix, havia tingut mesos abans al petit teatre Windsor de la Dia-
gonal. De tota manera, el primer gran succés del nou local es va
produir ’t1 d’abril del 1971 amb Pestrena d’El retaule del flau-
tista, de Jordi Teixidor, una obra amb la qual ’autor havia guanyat
el premi Josep M. de Sagarra del 1968. A la recepcio entusiasta de
’espectacle va seguir un d’aquells fenomens d’adhesi6 a una oferta
escénica que només es produeixen molt de tant en tant. Al voltant
de la representacid, on el mateix Garsaball feia lluir esplendorosa-
ment un personatge, una encarnacié de totes les maldats politiques
del mon, es produi una excitada illusié, un mica candorosa, per la
virtut «subversiva» de la parabola, i la consigna que calia anar al
Capsa on es feia una obra «molt forta» i, alhora, molt divertida, va
ser seguida per una inacabable corrua de ciutadans.

D’éxit va ser tan gran que coses mig emparaulades i/o compro-
meses —Cruel Ubris, ’Els Joglars, per exemple, o les propostes de
José Luis GOmez— es van encabir en la programacio i s’oferien en
régim d’alternanga amb Pobra de Teixidor. El fenomen no es veuria
repetit en cap altra obra d’autor catala contemporani, adscrita al

7 Per a tota I’activitat del TNB, vegeu Gonzalo Pérez de Olaguer, TNB: his-
toria d’una imposicio (Barcelona, Institut del Teatre, 1990).
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que créiem un «corpus» dramatic variat i potent, suggestiu i inno-
vador, amb uns joves autors que el nodrien i que només espera-
ven (?) un escenari com cal per donar-se a conéixer en temporades
normals. Segueixo sense entrar en cap programacié detallada del
Capsa. Només necessito recordar que el 15 de juny del 1972, Gar-
saball va oferir Facem comedia —titol més inofensiu que I’origi-
nari Dins un gruix de vellut— d’ Alexandre Ballester, un altre premi
Sagarra, que va ser aplaudit unes poques setmanes abans del pic
de Iestiu. I que, Pany segiient, el 29 de mar¢ del 1973, es presenta
Berenaveu a les fosques, de Josep M. Benet i Jornet, una obra que el
1972, el Grup de Teatre GOC havia estrenat al Teatre de la Passio
d’Esparreguera. I bé, Benet i Jornet, el primer en guanyar el Sagarra
el 1963 amb Una vella, coneguda olor, quan només tenia vint-i-tres
anys, el que es considerava la promesa més clara de la seva genera-
ci6, va estar un mes justet al Capsa. I no hi va tornar.

Pau Garsaball va liquidar la seva darrera i meritoria empresa tea-
tral, el juliol del 1976. El teatre, que un temps després seria cinema,
va tancar amb una confessio del seu promotor de les que barren el
pas a qualsevol argumentaci6 que intenti contradir-la: «Estic cansat
de perdre-hi calés». No és aquest, és clar, el lloc per rememorar les
opinions dels qui creien que la gesti6 del teatre no havia estat [a més
adequada. El que convé, a efectes d’aquesta cronica malgirbada, és
una dada reveladora. El Capsa funciona al llarg de set anys, va ofe-
rir cinquanta-tres espectacles i recitals de cang6 i dins del conjunt
d’aquesta oferta només hi hagué la preséncia de tres nous autors
catalans nascuts després del 1939: Jordi Teixidor, Alexandre Balles-
ter 1 Josep M. Benet i Jornet.

El que havia succeit al Capsa, es repetiria a la Sala Villarroel que
es va obrir el 1973 i que els seus responsables, responent a la vella
reivindicacid, van voler definir com «el teatre dels qui no tenen tea-
tre». La caracteristica principal del nou espai havia de ser, doncs,
la seva disponibilitat. Pero fins al 1980, per referir-nos al periode
que s’analitzara en les Jornades, d’entre els setanta-tres especta-
cles que programa «la Sala», d’aquell grup de nous autors cata-
lans només trobem dos noms: una altra vegada Jordi Teixidor i, de
bracet amb Maria Aurélia Capmany, Xavier Romeu. Del primer, la
companyia La Roda que dirigia Josep Anton Codina, estrena La
jungla sentimental (12—X11-1975) i la Principal de la Vila, dirigida
pel mateix Teixidor, Rebombori (18-1v-1977). De Romeu i Cap-
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many, la gent de La Roda, amb Codina al capdavant, va estrenar
amb un resignat vistiplau oficial, Preguntes i respostes sobre la vida
de Francesc Layret, advocat dels obrers de Catalunya (27-1v—76),
una mostra de teatredocument que ja s’havia fet clandestinament
per diversos llocs del pais, com a suport, alguna vegada, de la lluita
sindical del moment.

Es podia estar absolutament d’acord amb Xavier Fabregas, quan
parlava de «P’aparicié d’'una nova generacié d’autors catalans que,
considerats en conjunt, presenten un gruix i una coheréncia con-
siderable». I també quan deia: «Hauriem de retrocedir molts anys
per a trobar en la historia de la nostra literatura un grup d’autors
dramatics amb una consciéncia professional, un nivell inteHectual
iuna ambicié com la que presenta el grup al qual ara ens referim»® i
que sovint qualificavem i encara ara anomenem «la generaci6 dels
Sagarra», amb referéncia al premi que, durant anys, s’atorgava la
nit literaria de Santa Lltcia. Ara bé: tot i aix0, tot i la percepcid que
la nomina autoral catalana creixia en quantitat i qualitat, a ’hora
de ’aposta decisiva de I’escena, la nova fornada de dramaturgs sem-
blava fer-se fonedissa.

Mentrestant, la Villarroel esdevenia el principal suport de grups
com ara Comediants, que s’estrenava el 1976 amb un policialment
accidentat Plou i fa sol; Dagoll-Dagom, que des de I’Alianca pas-
sava a «la Sala» i es consolidava gloriosament amb Antaviana, de
Calders, un espectacle estrenat el setembre del 1978; Claca, etcétera.
I la nova plataforma, oberta al centre de ’Eixample, i governada
pels qui una vegada vaig voler definir com «uns céntrics excén-
trics», esdevenia en certa mesura el mirall d’una situacié en la qual
el nom del dramaturg local era desconegut o gaudia d’una cotitza-
ci6 publica escassa, enfront de la companyia i del fabricant d’es-
pectacles, objecte d’atenci6 preferent pels mitjans de comunicacio.
Vet aqui una realitat que inspira a Antoni Bartomeus la possibilitat
de donar veu als autors catalans, de generacions diverses, oblidats,
silenciats 0 marginats, i que va reunir en el llibre Els autors del tea-
tre catala: testimoni d’una marginacio, el qual, a hores d’ara, ser-
veix encara d’inventari utilissim de les obres integrades en un seg-
ment molt considerable de la produccié dramatica catalana del

8 Xavier Fabregas, Aproximaci6 a la historia del teatre catala modern (Bar-
celona, Curial, 1972), p. 296.
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segle xx. En el proleg que vaig tenir la satisfaccié d’escriure, par-
lava, no només de l’oblit de P’autor, sin6 del paper secundari que
tenia, fins quan aconseguia accedir a ’escenari: «entorn de I’es-
trena d’algun espectacle, el responsable del muntatge, els actors i, de
vegades, fins i tot Pescenograf, adquireixen un protagonisme public
molt més acusat que no pas ’autor, el qual esdevé un personatge de
segona o tercera fila, un personatge difuminat, perdut en un llunya
i inconegut laboratori».

Malgrat que un repas detallat de I’acci6 dels «independents» ens
duria a localitzar dramaturgs i titols d’autors locals, aqui no esmen-
tats —pel fet que les referéncies se situarien, en gran part, en el periode
1963-1970—, és ben clar que aquell moviment va contribuir a con-
solidar la idea de collectiu dramatic per damunt de la demanda de
’escriptor teatral, a qui és costum de veure’l com el pelegri que
malda per tal que algt el vulgui estrenar. En resum: es reivindicava
el «teatre que es feia» i no el «teatre que s’escrivia».

En comencar els anys setanta és, doncs, un sector teatral format
per gent d’una edat compresa, grosso modo, entre els 20—25 i els
30-35 anys, el que cada dia que passa pren més consciéncia de la
seva forca i del paper que haura de jugar en un futur que s’intueix
no gaire llunya. Insisteixo a recordar que el 1968, entre ’off Barce-
lona i la creaci6 d’aquell monstre que fou el TNB de Fraga, ja s’ha-
vien produit unes primeres manifestacions collectives que alerta-
ven sobre el pes especific del sector. D’altra banda, I’evidéncia que
la formaci6 dels futurs professionals era en mans, essencialment, de
gent provinent dels grups independents, gracies a la profunda reno-
vaci6 de PInstitut del Teatre realitzada per Hermann Bonnin, amb
la valuosa colaboracié de Frederic Roda, donava una credencial de
solvéncia que per extensié beneficiava tot el gremi. Per a la revalua-
ci6 del sector, de cara als seus propis protagonistes i Popini6 publica,
tampoc no va ser gens desdenyable I'impacte d’El retaule del flau-
tista. Tot plegat i el fet que a partir del 1973 es pogués comptar amb
dues plataformes com el Capsa i la Sala Villarroel i un Romea més
permeable que abans, semblava posar més a I’abast aquell «propo-
sit de modificar [...] la funcié que el teatre juga a la nostra societat
actual» que s’havia formulat el primer nucli activista de I’Alianca
del Poble Nou. De tota manera, la historia del pais anava fent cami
i la missio salvifica somniada per alguns semblava esgarrapar-se per
la via d’un possibilisme imprevist.
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Abans i després del 20-N

Fins aqui la cronica d’unes illusions larvades perod que enregistren
fets, circumstancies i esclats prou rellevants per estendre la per-
cepcié que la utilitat del combat, que es va anar congriant a la pri-
mera meitat dels anys seixanta, es desactivava de mica en mica. Tal
vegada no es podia parlar d’unes perspectives més favorables, perod
si d’un panorama canviant, on —no es pot oblidar— I’ensulsiada
definitiva d’un teatre comercial, que es dirigia des de Madrid, cre-
ava una sensaciO de terra cremada insostenible. Al meu entendre,
I’anomenada «crisi dels independents» no té cap fonament ideo-
logic ni estetic clar, sind que és fruit de la modificacié d’una reali-
tat que convidava a establir noves estratégies i prioritats per part
dels elements més actius del sector. No hi ha dubte que aquesta és
una visio molt barcelonina d’aquell moment teatral. A «comar-
ques» la situaci6 era menys mobil, i en el Maresme i el Baix Llobre-
gat, sobretot, grups sorgits a la década anterior, van seguir funcio-
nant durant molts anys.

Naturalment, el mén del teatre no era una illa habitada per uns
quants oficiants entossudits en la defensa de la seva opci6 professi-
onal i artistica. En el sector cada vegada eren més vives les tensions
laborals, com ho eren al si d’uns sindicats que s’adonaven perfec-
tament de les debilitats d’un régim que s’afeblia sense remei, susci-
tant la corresponent radicalitzacio de les reivindicacions salarials. El
1971, en discutir-se el conveni laboral del gremi, ja hi va haver una
posada en comu d’interessos entre Barcelona i Madrid on, evident-
ment, la situacio i ’evoluci6 del panorama teatral era i havia estat
radicalment distinta. El 1975, pero, en haver-se de renovar el con-
veni per a tota Espanya, es va fer un pas endavant en aquella relacio
que tingué consequeéncies extraordinaries i immediates.

Ateses les caracteristiques peculiars del sector teatral de Catalu-
nya, la part catalana, amb el suport de la madrilenya, va aconseguir
que el conveni tingués caracter provincial i que a cada lloc es nego-
ciés de manera autonoma. A Madrid, i al marge dels representants
del sindicat vertical, la professié va nomenar la que fou célebre
«comissié dels onze» per iniciar les negociacions, perd com que ofi-
cialment no va ser reconeguda es va anar a la vaga. Arran d’aquest
fet, a Barcelona, i sense considerar les reaccions oficials que hi
pogués haver, la professio es va erigir en Assemblea Permanent en
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els mateixos locals del sindicat vertical i, després d’un intens debat,
s’acorda fer vaga en solidaritat amb Madrid. Dacord, és clar, vin-
culava tota la professié i, conseglientment, tots els teatres de Cata-
lunya, per primera vegada a la historia, van tancar.

Si es mira amb detall tot el que va venir després, el fet es pot con-
siderar Pacte d’investidura d’un poder de facto amb el qual s’hau-
ria de comptar, obligatoriament, a partir d’aleshores. De la vaga,
se’n deriva el reconeixement tacit dels representants legitims de la
professio, els quals van ocupar tots els carrecs sindicals que es van
haver de renovar al setembre. Simultaniament a la nova vocalia
«legal», es creava una Assemblea de Directors comandada per una
candidatura unitaria i, al gener, amb Franco mort, i per rubricar la
celebracio del funeralissim, es fusionaven practicament els dos col
lectius i es creava I’Assemblea d’Actors i Directors.” En el mateix
moment que naixia la nova entitat, aquesta feia public un «mani-
fest» en el qual es concretaven unes reivindicacions ambicioses: la
creacié d’un Teatre Municipal de Barcelona i d’un Teatre de Cata-
lunya; la promulgacié —el Parlament era encara una conquesta
molt llunyana— d’una Llei del Teatre ajustada a les necessitats de
Part escénic; el tancament definitiu del Teatre Nacional de Barce-
lona; les subvencions pertinents per endegar els objectius fixats en
el primer punt...

De la negociaci6 entre I’Ajuntament de Barcelona i ’Assemblea,
en va sortir, com se sap, aquell Grec-76, tan rellevant en la histo-
ria del teatre catala contemporani i que Xavier Fabregas equipa-
rava a les accions del Sindicat d’Autors Dramatics Catalans del
1911. Fixem-nos, pero, que el 1976 es parlava d’Actors i de Direc-
tors i que en aquell Grec autogestionari, que va ser com una gran
representacid de «la ruptura» que I’esquerra propugnava —enfront
del pactisme conservador—, els tnics autors dramatics catalans i
en catala van ser Maria Aurelia Capmany, amb una adaptaci6 de
Tirant lo Blanc; Xavier Fabregas amb Faixes, turbants i barretines, a
partir d’un text de Pitarra, i Joan Abellan amb El bon samarita, can-
tir amunt, cantir avall, pensava que el cel guanyava i Déu se n’apro-
fitava. D’aquella fornada dels premis Sagarra, ni mitja paraula.

9 Per contixer la programaci6 del Grec-76, la principal activitat i els docu-
ments de I’Assemblea d’Actors i Directors, vegeu Antoni Bartomeus, Grec-76:
al servei del poble (Barcelona, Aveng, 1976).
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El Grec-76 significa un punt algid en la presa de consciéncia
sobre la for¢a de la professio i, tot i la crisi de ’Assemblea, que es
manifesta ja en el Grec-77, ’opinié que quelcom de substancial
havia canviat en el panorama teatral catala s’installa solidament a
Barcelona i a Catalunya. Aquell any 1976, a més a més, acaba amb
un fet transcendental: la inauguracié del Teatre Lliure a I’antiga
cooperativa La Lleialtat de Gracia. No m’he d’estendre més sobre
I’hegemonia que I’espectacle i ’accié de grup van tenir per damunt
de Pescriptor de teatre al llarg dels anys setanta. Pero ni el Lliure ni
posteriorment el Salé Diana van alterar aquesta tendéncia en el que
restava de la década.™ Recordem que el Lliure, després d’una ober-
tura amb Cami de nit, 1854, de Lluis Pasqual —mostra de teatre-
document sobre ’anarquista mataroni Josep Barcel6—, no estrena
una obra catalana contemporania fins al 1981, quan oferi I’'Ope-
racié Ubii, dels Joglars. I que la dramatirgia catalana no torna a
entrar al teatre de Gracia fins al 1987 amb El 30 d’abril, de Joan
Oliver, i el 1988 amb El manuscrit d’Ali Bei, de Josep Maria Benet.
Vet-ho aqui.

10 El Sal6 Diana es va obrir el 1977 al carrer de Sant Pau per iniciativa de
I’Assemblea de Treballadors de ’Espectacle (ADTE), escissié de ’AAD tot just
després del Grec-76. CADTE es presenta al Born amb un Don Juan Tenorio
molt aplaudit el novembre del mateix 1976.
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EL TEATRE A MALLORCA:
ENTRE LA UTOPIA I LA SUPERVIVENCIA

Maria Magdalena Alomar i Vanrell’

«Utopia» i «supervivéncia» son dos termes prou clars per situar el
periode entre el 1968 i el 1981. Els he triat perqué parlar de la vida
teatral a Mallorca a la década dels setanta vol dir oscillar entre, per
una banda, la reivindicacié d’una renovacié profunda i uns timids
intents de tirar endavant aquestes esperances de canvi —amb fra-
cassos rotunds de realitzacio— i, per l’altra, una realitat de carte-
llera inamovible que lluita per mantenir el seu lloc entre el public
massiu pero impermeable a les noves tendéncies escéniques i a les
obres dels autors més joves.

Lany 1968 és una data ben significativa. Tots aquells canvis que
s’havien estat preparant al llarg dels seixanta —des del 1963, con-
cretament— comencen a tenir resultats en tots els ambits. Des del
punt de vista economic, el negoci turistic s’havia transformat en un
fenomen industrial perque s’estava vivint el gran boom del turisme
de masses, amb la consegiient entrada de milers de milions de divises,
iuna intensissima activitat urbanistica perqué s’anava construint la
base hotelera de les Balears. Ara bé, aquesta bonanca economica no
havia eliminat el grau de dependéncia que les Illes tenien en relacid
amb Madrid, més bé I’havia accentuat i s’agreuja amb la crisi del
petroli a partir del 1973. El 1975 és la data simbolica de la mort
del dictador i suposa la fi oficial del régim, i el pas cap a la transicio
politica, pero no resulta especialment rellevant pel que fa al teatre.

Parallelament, el moviment obrer s’havia organitzat i la preséncia
publica dels partits politics i del moviment d’oposicié al régim era
cada vegada més intensa. També ho eren els intents de superaci6 de
’estat de marginacio de la llengua i la cultura catalanes a I'illa, que
aniran ampliant-se progressivament: increment de I’s public for-

" Maria Magdalena Alomar és professora de I’Escola Superior d’Art Drama-
tic de les Illes Balears.
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mal, del nombre de llibres editats, les campanyes per al seu apre-
nentatge, els primers cursos de ’Obra Cultural Balear, els festivals
de la Nova Cangd, alguns programes a la radio; la celebracio de les
Aules de Poesia, Teatre i Novella; ’entrada en funcionament de la
Catedra de Filosofia i Lletres; la transformacié de la revista Lluc; la
publicaci6 del llibre Els mallorquins, de Josep Melia; la irrupcié de
joves escriptors —poetes, novellistes, dramaturgs, periodistes, etce-
tera— al mon literari, i molts més.

A partir dels vuitanta, s’inicia un procés d’institucionalitzacio
de I’activitat cultural i, des del punt de vista teatral, destaquen uns
quants fets importants: el Govern balear assumira les competen-
cies de cultura a partir del 1984; el Consell Interinsular es fara car-
rec del Teatre Principal; editara un butlleti informatiu sobre les acti-
vitats escéniques i creara un nou premi teatral —Palou i Coll—; a
I’Ajuntament de Palma hi haura un nou consistori sorgit de les pri-
meres eleccions democratiques amb interessants projectes teatrals;
ja han desaparegut els premis Ciutat de Palma de teatre pero, en
canvi, comencara el Festival Internacional de Teatre i, posterior-
ment, el Memorial Lloreng¢ Moya; desapareixera el Sindicat verti-
cal i es posara en marxa una nova forma d’organitzaci6 entre els
actors; apareixen noves companyies professionals —Alfaro-Zano-
guera—; el Taller Llunatic comenga les seves activitats; hi ha nom-
brosos cursos de teatre; apareix un teatre estable de titelles; s’ini-
cia ’activitat de La Caixa a les escoles; Llorenc Villalonga ha mort
i Lloren¢ Moya també, i ja tenim el naixement d’una nova fornada
d’autors: Lloreng Capella, Joan Guasp, M. Antonia Oliver, etcétera.

Precedents

Danalisi de la cartellera dels seixanta ens indica quina és exactament
la situacié del mon teatral. Es important, ja que els anys setanta
en son una continuitat. «Crisi» seria la paraula clau del periode:

Tenemos hoteles, tenemos turismo, tenemos nuevas tiendas, nuevos
comercios, pero hay algo que no funciona y lo peor es que este algo
se centra sobre aquello que en todo momento ha de ser primordial
para todo curso social: el nivel cultural y espiritual. A fuerza de inver-
tir todo nuestro capital, todas nuestras energias en pro de valores tan-
gibles, econ6micamente hablando, con vistas a una mayor prosperi-
dad econémica de nuestra provincia nos hemos olvidado un tanto de
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los valores culturales y ahora ya se hace imposible, si no recibe ayuda
externa, que nosotros mismos, ya que todo lo dimos en su dia, ten-
gamos también ahora que llevar a cabo una labor a la que, si bien
estamos obligados, injusto es que no se cuente con un fuerte apoyo.*

Com sempre havia passat, el predomini del teatre en castella era
total i el numero de dies d’espectacles en espanyol va incremen-
tant-se molt rapidament cada any: la temporada 1963-1964 tro-
bam un 75’99 % d’espanyol per un 22’22 % de catala i un 1’79
d’anglés, mentre que el 1968-1969 ja tenim un 92’21 % d’espanyol
perun 6’33 % de catala i un 0’45 % de frances. Un resultat similar
’obtenim si tenim en compte el nimero de companyies que arriben
quasi de manera exclusiva de Madrid i que actuen a Palma entre el
1955 i el 1970: 147 companyies treballen en castella (inclou teatre,
revista, Opera i sarsuela), 5 vénen de Barcelona i ho fan en catala
(perd una és de mim), una ve de Menorca i una altra actua en fran-
ceés convidada a un acte oficial. Pel que fa a les obres, no existeix
practicament produccié d’autors mallorquins en castella, pero Pes-
cena funciona com una sucursal receptora del que es produeix a
Madrid, que exporta repertoris en les seves gires «por provincias».

Quant al teatre public espanyol, el que predomina és el comercial,
estandaritzat i popularitzat, que presenta generalment unes formes
dramatiques de principi de segle, considerades pobres i ja exhauri-
des a I’época, en queé preval Pevasié i la intranscendéncia que és el
que més satisfa els gustos dels espectadors. Es «I’espanyolada» i no
és casual que siguin Alfonso Paso i escriptors semblants qui estre-
nin més obres a Palma:

Paso en la television, Paso en la radio, Paso en el teatro, Paso en el
cine. Total, que Espafia es Paso. La intelectualidad de Espafia tiene
el nombre de Paso. Recordamos que nuestro gran Baroja indicaba
en una de sus novelas que el extranjero que traspasaba los Pirineos
se encontraba tan solo curas, politicos disfrazados, toreros y chulos.
Si Baroja estuviera entre nosotros aun escribiria que en Espafia solo
se encuentra Paso y comprenderia que la plaga es todavia peor. Dios
salve al teatro espaiiol.>

1 J. Tous Barberan, «La ansiada compensacién a la iniciativa privada», Ul-
tima Hora, 11-X-1962.

2 Miscara, «Alfonso Paso, broma. Dios salve al teatro espafiol», Ultima Ho-
ra, 16-111-1963.
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Es a través de companyies privades madrilenyes que arriben a
Palma els primers Shakespeare, Pirandello, Shaw, O’Neill, Garcia
Lorca, etcétera. Esporadicament, la visita de les companyies ofi-
cials i/o subvencionades per ’Estat en ocasié de la celebracio d’ac-
tes institucionals ens apropa les noves tendéncies contemporanies,
tant de teatre castella com internacional —mai el catala—: Girau-
doux, Rattigan, Fabri, Moliére, Valle-Inclan, etcétera, i no sera més
que en ocasio de la realitzacio dels festivals d’ambit universitari que
veurem B. Brecht, M. de Ghelderode, S. Mrozek o M. Frisch, per
posar alguns exemples. De fet, pero, aquesta activitat escénica que
ens arriba és un miratge de cultura, perqueé no passen d’ésser actes
puntuals dels quals queda tnicament el record, ja que al seu dar-
rere no hi ha cap projecte de creacié d’una infraestructura minima
a I'illa i funcionen com un mecanisme d’interposicié en la recepcio
i el coneixement de la dramatirgia més innovadora.

El teatre catala malda per sobreviure en unes condicions ja extre-
mes. A partir del 1963, ’escena palmesana veu com desapareixen
totes les agrupacions del Sindical; Artis es queda amb el monopoli
de les estrenes dels «seus» autors i acaba desapareixent el 1968,
després d’haver intentat una renovacio: incorpora nou director —
Antoni Mus— i dos dramaturgs destacats —Baltasar Porcel i Ale-
xandre Ballester—, amb obres que suposen una superacio de les for-
mes tradicionals: L'inspector i Siau benvingut, respectivament. La
reaccio del public, pero, és tan decebedora que la companyia es dis-
sol. Els seus autors emprenen nous camins i molts deixen d’escriure
teatre o transformen profundament la seva produccié: Marti Mayol,
Joan Mas, Antoni Mus, Lluis Fabregas, Lluis Segura, Manuel Pico,
Joan Bonet, Gabriel Janer Manila, etcétera. Francesc Forteza crea
una nova companyia que es dedica inicialment a ’estrena de tra-
duccions del castella i, posteriorment, a produccions propies:

El teatre era d’'una determinada manera perqueé aixi ho reclama la
societat. Era una forma descarada de miopia carregar sobre el tea-
tre uns defectes que, si de cas, s’haurien d’haver atribuit al sistema de
classes que el feia possible. [...]

El teatre regional, per totes aquestes raons, és conseqiient amb un
pais on I’esquerra i els socialistes es caracteritzen massa vegades pel
seu castellanisme i la manca de consideracié devers les formes de
cultura nacional. Abandonant el front, el deixaven en exclusiva a la
capellania, als cercles de pietat catolica i al sindicalisme groc, viabi-
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litzant encara més la vigéncia d’espectacles de caire familiar, amb una
inquietud renovadora minima i sense uns continguts exigents. Es clar,
tanmateix, que aixi i tot sortiren a llum obres notables. No podia ser
d’altra manera.s

Aquesta produccié popular va mantenir la tradicio teatral entre
un public entregat i fidel que no acceptava gaires canvis. Va actuar
com un fre a la substituci6 linglistica, ja que permeté la presén-
cia de la llengua catalana als escenaris i contribui al manteniment
d’una certa fidelitat entre els parlants. El poder el tolerava a des-
grat, ja que el veia com un perill que podia provocar el despertar de
consciencies nacionals i el menystenia o 'utilitzava al seu favor. Les
reaccions més irades en contra i el rebuig obert es donaren entre els
sectors intellectuals més progressistes que el consideraven, simple-
ment, un teatre de dretes que acceptava els valors establerts en lloc
de qiiestionar-los. La gran mancanga de la nostra realitat teatral
prové de la marginaci6 de P’escena de la produccié més culta, que
es va creant soterradament, malgrat tot. De fet, és en la década dels
seixanta quan els nous autors escriuran les peces que seran estrena-
des als anys setanta:

Aquesta mena de teatre és I'invent d’una forga social reaccionaria a la
qual interessa reduir a segona categoria tota manifestacio de cultura
del poble illenc, que d’alguna manera podria desencadenar la presa
de consciéncia d’un «orgull de poble» que necessariament contraven-
dria els interessos de la classe dominant. [...]

En definitiva, es tracta d’un teatre que sota el pretext de situacions
comiques o ridicules (tradicionals al sainet) per tal de divertir el «po-
ble», ha tingut la clara finalitat de menysprear i ridiculitzar les classes
populars illenques, la seva tradicié cultural i la seva llengua, conver-
tida en aquestes obres en un vulgar «patois» dialectal, sense capaci-
tat d’expressio d’alta cultura.*

En aquesta década, el teatre va perdent el pes important que tenia
en tant que forma de distracci6 de la societat illenca, desapareix
de la vida quotidiana i va esdevenint una activitat esporadica. El
public abandona els locals i n’ignora les obres. Es la mateixa crisi

3 J. Melia, «Proleg», dins G. Janer Manila, Implicacié humana i social del
teatre, Barcelona, Dopesa, 1975.
4 Congrés de Cultura Catalana. Resolucions, Barcelona, Curial, 1978, vol.
3, D- 142-143.
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que afecta en general a tot arreu i que, a Mallorca, es veu agreujada
per les condicions sociopolitiques existents: el negoci teatral no pot
viure a causa de la competéncia del cinema i de la televisid, a més
a més de Iincrement d’altres noves formes d’oci. Es una vicissitud
manifesta en el quefer del dia a dia. Perque, malgrat la intensa acti-
vitat teatral, aquesta no passa d’ésser una ocupacié amateur i, de fet,
no existeixen les companyies professionals estables; son tancats els
locals, enderrocats o transformats en sales de projeccié cinemato-
grafica; i la inauguracié d’un espai com ara I’Auditorium no demos-
tra sind que comenga una nova etapa:

Nuestra sociedad es una sociedad de consumo. Le interesa el televisor,
el frigorifico y el seiscientos. Es una sociedad mentalmente comoda
y fisicamente preocupada por el negocio turistico, por la incertidum-
bre econdmica propia de este negocio. A una sociedad estructurada
de este modo, en la que una nueva burguesia atin no ha tenido tiempo
de sentirse llamada por el snobismo cultural, no puede interesarle la
manifestacion teatral, a menos que la manifestacion teatral se aco-
mode a sus gustos de consumo, pase a engrosar los elementos de las
vidas vacias, entre el televisor y el frigorifico.s

La realitat escénica

Una vegada situats esquematicament en el context més general,
veurem una pinzellada sobre cada un dels elements que integren el
mon teatral:

a) Els espais teatrals

Els canvis que s’experimenten als setanta s’evidencien en I’as dels
diferents espais que s’empren per a usos teatrals. Per una banda, el
local més important i emblematic de Palma, el Teatre Principal, de
propietat publica pero de gesti6é i d’administracié privades, tanca
les seves portes per reformes des del 1970 i no torna a obrir-les fins
al 1978, de manera que la ciutat es queda sense cap edifici muni-
cipal o de la Diputaci6 en actiu. Per contra, Palma compta amb 15
sales d’exhibicié cinematografica, amb dues sales dedicades a Part

5 A.Serra, «Tiempo de cultura, la cultura de los tiempos», Ultima Hora, 16—
111-1968.
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i assaig, a més d’incomptables sales de festa, discoteques, salons de
concerts, clubs privats, etcétera. El local del Teatre Sindical és dedi-
cat a altres afers i era cedit a les seves agrupacions i ocasionalment
a alguns grups amateurs d’arreu de Pilla.

Quant als locals privats, el Teatre Liric va ser enderrocat el 1968
per tal de fer-hi uns jardins que millorassin la perspectiva de la
catedral. El Teatre Balear continuava amb la seva dedicaci6 quasi
exclusiva a les revistes musicals i al circ. Posteriorment, fou con-
vertit en cinema i després en bingo. ’Auditorium fou inaugurat el
1969 i és una mostra clara de la transformaci6 que experimenta el
mon dels espectacles: un gran espai amb moltes sales, amb equipa-
ment modern i bones condicions visuals i actstiques, pensat per a
concerts. Pero el seu manteniment resulta molt car i ha de viure del
cinema i de les convencions turistiques. A partir del 1972, passa a
denominar-se Centre per a les Arts i les Convencions. Ofereix molts
concerts de musica classica i recitals de musica moderna: J. M. Ser-
rat, M. Mar Bonet, P. de Lucia, N. Guevara, etcétera. La seva car-
tellera mostra clarament la preferéncia pels espectacles en castella.

Quant als locals nous, el Rialto s’inaugura el 1975 com a tea-
tre, a mans de ’empresari Rafael Salas i Xesc Forteza, quan aquest
ultim ja ha consolidat la seva etapa en solitari. També ha de viure
de ’exhibicié cinematografica. I’ Assistéencia Palmesana es conver-
tira en sala per als grups amateurs. Els locals escolars o religiosos
—Sant Francesc, Congregacié Mariana, Joventut Serafica, etce-
tera—, el salo de Magisteri o de I’Estudi General Lullia sén els
espais habituals per als estudiants. Els clubs d’associacions culturals
o socials com ara el Circulo Cultural Medina, la Casa de Menorca,
la Casa Catalana o el Grec del Poble espanyol tnicament fan repre-
sentacions teatrals en ocasions excepcionals.

La gran aportacié d’aquests anys és la conquesta del carrer. El
teatre abandona les quatre parets i surt a I’exterior. El castell de
Bellver s’havia posat de moda amb els concerts i recitals de cangd
catalana i les escales de la catedral eren un lloc d’ocupacié habi-
tual durant els Festivales de Espafia. Ara les places, els jardins, els
carrers més importants —la Placa Major, el barri de Sa Calatrava
o PHort del rei— esdevenen llocs preferents per als espectacles de
nou format, com ara el mim, els titelles o la musica moderna. Nai-
xeren també alguns cafés-teatre, amb horari nocturn i de matinada,
com ara La Fiera Mosca a Palma, la Sala Rex a Sa Pobla o Buffalo
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a Cala Rajada, la més interessant, perd molt irregular en els especta-
cles,amb una programaci6 que oferia Lorca, Ionesco, Poe, Pirande-
llo, etcétera. Excepcionalment qualque hotel accepta cedir els seus
locals per a actes teatrals amb finalitats benefiques: Melia, Bellver,
Beverly Playa...

Uns altres espais per aprofitar son les discoteques i les sales de
festa. Ofereixen espectacles de nou format, que arrosseguen molta
joventut, pero sovint incorporen I’alemany o I’anglés com a llen-
gua: Tagomago, Trui, Valentino, Ibiza, Babel’s, Flowers, Maquia-
velo, Rosales, Tito’s Pianobar, Broadway Topless, etcétera. També
trobam una galeria d’art, la Latina, que ofereix algun muntatge dra-
maticovisual esporadic.

b) Les companyies i els grups teatrals®

La companyia semiprofessional que havia capitalitzat escena
illenca durant vint anys seguits, Artis, va desapareixer I’any 1968.
La seva composicié havia estat la tradicional jerarquitzada, pero,
en els ultims anys de vida, quan Xesc Forteza abandona el grup, la
companyia passa una etapa de transicio —dirigida provisionalment
per Gabriel Janer Manila— i finalment intenta una renovacié a fons
—el jove director Antoni Mus inicia una transformacio interessant
del grup: hi ingressen actors i actrius joves que provenien del mon
estudiantil i amateur, optaren per un sistema democratic d’eleccio
de les obres per representar i adoptaren una metodologia de tre-
ball més participativa, aixi com un repertori d’autors desconeguts a
’escena illenca. La formula no funciona i, després d’un dltim intent
sota la direccioé d’Enric Torres, la companyia opta per dissoldre’s:

Usted dird que todo cuanto se ha estrenado no llega ni a regular. No
estoy de acuerdo. Se han hecho cosas muy buenas, otras no tanto,
pero siempre se hicieron con fe, con el dnimo de llegar a un publico
de una postguerra que ni lefa ni veia otra cosa en su propia lengua
[...]. Se me dird que el publico ha superado aquella época. Yo creo
que muy poco.”

6 No tindrem en compte, en aquest apartat, les condicions en queé neix, s’or-
ganitza i treballa cada grup perqueé ens ocuparia massa espai, tot i que és una
informacié important per poder capir el sentit de la seva aportacio.

7 G. Janer Manila, «Carta abierta a Antonio Serra», Ultima Hora, 25-111—
1967.
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Xesc Forteza, una vegada separat de la companyia Artis, forma
grup propi, en el qual feia les funcions d’autor, director, gerent, pri-
mer actor, etcétera. A cada muntatge triava els membres del grup.
Compra, el 1975, el sal6 Rialto i el reforma per dedicar-lo al tea-
tre i al cinema. Ell fou Iinic professional que visqué tota la seva
vida del mén teatral amb gran éxit de representacié —obtingué un
record de 50 dies seguits—. Als setanta i vuitanta, representa obres
propies i d’altri ininterrompudament i sempre meresqué opinions
ben oposades:

Xesc Forteza en su ultima comedia —Es viatge del tio capella— ha
puesto en solfa un tema de sabrosa actualidad, cual es el problema
de las actuales crisis sacerdotales en el aspecto que mds impacto pro-
duce en la gente. Nos referimos a los casos en que el cura, por una
serie de circunstancias, acaba por colgar los habitos. [...] También se
trata otro aspecto fundamental, cual es la diferencia de mentalidades
segun las distintas generaciones. [...] Pero el remedio result6... peor
que la enfermedad. Y en el acto el pablico disfruta en grande de sus
consecuencias... previsibles, desde luego, sin que por esta causa la
obra pierda ni un apice de su interés.®

En ’ambit oficial trobam un gran buit a partir del 1963-1966,ja
que totes les agrupacions artistiques amateurs que havien comengat
a representar als anys cinquanta desaparegueren: Atalaya, Ciudad
de Palma, Ibérica, Insula, Majérica, Bellver, Raixa, etcétera. Man-
tingueren Pactivitat els grups dels pobles durant molts anys més:

Se precisa el asesinato. Si, no hay duda de ello. Escribimos A-S-E-S-I-
N-A-T-O, la total destruccion, el asesinato sin piedad y sin temor al
escripulo de toda esa pesada prision temdtica que ahoga, aprisiona,
destruye, hunde a nuestros dramaturgos, los mds jovenes y menos
jovenes y los que irdn llegando, afio tras afio. No podemos seguir
sustentando unas bases de teatro falso, caprichoso, que no tiene mas
horizonte que el de una isla ni mds tragico error que su falta de vision
universal. Afio tras afio, la herencia llega fatalmente. La que ya reci-
bi6 Alcantara Pefia, mas luego Mingo Revulgo y mds luego todavia
todos los jovenes de ahora, desde Mas a Janer.®

Quant als grups vinculats al teatre de cambra, esperonats per
Antoni Serra, Jaume Adrover o Jaume Vidal Alcover, com ara la

8 P. Dey4, «Es viatge del tio capella», Diario de Mallorca, 24-x11-1976.
9 A.Serra, «Defensa del asesinato», Ultima Hora, 12-X1-1965.
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Juventud Antoniana, el Circulo Cultural Medina, el SEU o des-
prés el TEU, o els centres religiosos com ara La Barca, Congregacio
Mariana o el Club Avante ja han emmudit. Fou gracies a les seves
sessions de teatre forum primer i, posteriorment, amb senzills mun-
tatges que tinguérem noticia de dramaturgs contemporanis, espa-
nyols i estrangers com per exemple: A. Sastre, A. Buero Vallejo, C.
Muiiz, T. Williams, G. Greene, D. Fabri, U. Betti, A. Miller, M. L.
West, etcetera. Estrenaren algunes peces emblematiques del teatre
de Pabsurd com ara Esperando a Godot, de S. Beckett, i La leccion
o La cantante calva, I’E. Tonesco. A mitjan seixanta, els alumnes
universitaris descobreixen B. Brecht —E! soplén; El que dice si, el
que dice no— i incorporen al seu repertori els autors més represen-
tatius de la dramaturgia del moment, sempre en castella: H. Pinter,
A. Camus, M. Frisch, E. Albee, E. Arrabal, O. Dragtin, J. Bergamin,
etcétera. Pero tota aquesta activitat no arriba a consolidar-se i no
passa d’ésser una dedicaci6 temporal per a una minoria estudiantil:

Tot aix0 podria iniciar-se a través d’un teatre de cambra; perd molt
alerta. El teatre de cambra té un perill terrible: el de ’esnobisme, el del
cercle tancat per a pseudointellectuals que es complauen en la seva
pseudointeligencia. No. Jo crec que I’art no deu esser mai, intencio-
nadament, de minories; i el teatre menys que cap altre. Pensar lo con-
trari és oblidar la seva funci6 més excelsa. Per tant, aquest possible
teatre de cambra hauria d’esser una etapa provisional i transitoria,
enfocada sempre cap a un més enlla: cap al vertader teatre. El dia
que tot aix0 s’hagués conseguit iniciariem, de veres, la historia del
teatre mallorqui.™

Els grups de teatre independent en catala es van donant a conei-
xer lentament i parallelament a la desaparicié del teatre de cam-
bra en castella. La preséncia a Palma del grup Los Goliardos,
’any 1969, i que arriba en plena polémica per les multes oficials
a causa dels seus muntatges, és ben destacable. Sera el grup dirigit
per Antoni M. Thomas, Grupo de Teatro Experimental, qui desta-
cara per la seva activitat dramatica en catala. Hi trobam la recu-
peracié d’una pega religiosa medieval, Dansa de la mort. Des de la
Normal, els alumnes d’Encarna Vifias munten, amb finalitats peda-
gogiques, un classic del Segle d’Or com ara Tirant lo Blanc, aixi

10 J. M. Llompart, «Present i futur del teatre mallorqui», dins Mallorca, te-
atre, Ciutat de Mallorca, Antiga Impremta Soler, 1979.
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com fan la teatralitzacié de textos rondallistics, L'amor de les tres
taronges, arranjat per Jaume Vidal i introduit per Josep M. Llom-
part. Els grupuscles com ara Nostra Terra, Grup de Declamacio6 de
La Protectora, etcétera, comengaran la seva singladura amb prova-
tures ambicioses que acabaran en muntatges fallits: Ulisses, de L.
Moya; Un baiil groc per a Nofre Taylor, La tragédia del tres i no-
res 1 Massa temps sense piano, d’A. Ballester, o Conversié i mort
de Quim Federal, de S. Espriu. El més revolucionari, pero, seran els
muntatges de teatre al viu, el happening, que A. Ballester organit-
zara a laire lliure a Sa pobla —Assaig d’espectacle per a una nit
d’estiu i Reis i no reis—, que proven Pexisténcia d’una intensa acti-
vitat innovadora a la part forana. El grup manacori d’El farol, diri-
git per A. Mus, també havia sobresortit en aquesta linia:

El sainete mallorquin ha dado muestras excelentes de buen teatro
—ninguno de las cuales por cierto entre las obras estrenadas en los
ultimos 30 afios— pero el teatro mallorquin —o el que sea— no
puede seguir viviendo, al menos Gnicamente, del sainete y los fragiles
pintoresquismos de una payesia que ya no existe o de una sociedad
ciudadana metida atn en canones y prejuicios ochocentistas. Si el tea-
tro tiene una mision social y politica que cumplir —nosotros creemos
que si la tiene— hay motivos casi para pedir la cédrcel para los auto-
res de sainetes costumbristas. Por mucho menos se ingresa hoy en ella.
Entre el triunfo de Un senyor damunt un ruc'y el fracaso de Historia
d’una guerra nos quedamos, sin dudarlo, con el fracaso. [...] Lo que
pretende el Aula es salvar el teatro en Mallorca, o simplemente, o tal
vez —asi serd mejor expresado— salvar a Mallorca, que buena falta
le hace, a través del teatro."

Per altra banda, el naixement d’un grup de mim com Farsa, de
Pere Martinez Pavia, introdueix a Mallorca una nova idea de treball
actoral que aconseguira rapidament un lloc en el mén de les festes
populars. La seva aparicio té lloc gracies a un curs celebrat a Palma
a carrec d’Albert Boadella i coincideix amb P’estada a la ciutat d’al-
guns membres d’Els Joglars que vénen a fer-hi el servei militar i es
relacionen immediatament amb els estudiants illencs:

El Teatro Independiente es una nueva forma de profesionalismo. Dis-
tingamos profesional de comercial. Profesional viene de profesar;

11 J. Adrover, A. Serra, J. Vidal Alcover, «El teatro mallorquin», Primer Ac-
to,num 80 (3—-X1-1966), p 63—-64.
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comercial viene de comercio [...]. El Teatro Independiente vive para el
Teatro. Un dia vivira del Teatro [...]. El Teatro Independiente no acepta
las carteleras del dia. Ni los autores de moda. Ni el sistema empre-
sarial. Ni los métodos de trabajo. Ni el precio de las localidades.™

La tasca d’aquests nous grups compta amb modestes aportacions
perd que posen de manifest la voluntat de ruptura amb Pescena
convencional en consonancia amb les noves modes, que son assu-
mides com una demostracié d’aquest canvi: el ye-yeisme, la mini-
faldilla, els cabells llargs, les doctrines orientals, la vida comunita-
ria hippie —Eivissa i Formentera en foren receptors—, el moviment
beatnik, la nova misica, el Che Guevara, les doctrines revolucio-
naries, ’alliberament de la dona, el Maig del 68, el procés de Bur-
gos, etcétera. Una part d’aquest jovent més radicalitzat assumeix
les noves filosofies com un cami de rebuig al capitalisme salvatge
i al consumisme desenfrenat per acostar-se, amb la seva militan-
cia a partits d’esquerra, als moviments de lluita contra Pexplotacid
obrera i la «<nord-americanitzacié» de la societat:

¢Ciertamente se ha pretendido politizar a la nacién a través de las
representaciones teatrales? Dudo que algtin critico se haya empefiado
en una labor semejante. La concienciacion socio-politica de un pais,
de un pueblo, de unas gentes, no se adquiere presenciando la «puesta
en escena» de una obra dramdtica. El teatro mantendrd un clima,
expondra desde la escena unas realidades o las denunciara pero la
toma de conciencia de un publico no se producira de una forma for-
tuita como por generacion espontanea. No. Esta toma de conciencia
vendra condicionada por anteriores circunstancias y concretamente
por la educacion, por la cultura que ese pueblo ha venido recibiendo
a través de un proceso historico.™

Ja als setanta alguns grups illencs de nova creacié inauguraren
una forma de treball teatral nova basada en la creacié d’espectacles
collectius, amb tota una gamma de formes de comunicaci6 teatral
sorprenents, llunyanes ja de la concepcié realista pel que fa a l'ac-
cib, el llenguatge i els personatges. El teatre esdevé aixi una arma de
combat que implica joc i plaer i posen a la practica nous métodes

12 Los Goliardos, «27 notas andrquicas a la caza de un concepto», Primer
Acto,nim 104 (gener del 1969), p. 9-12.

13 A. Serra, «¢Qué objetivos persigue Usted? ¢Qué pretende Usted?», Ulti-
ma Hora, 18—v-1968.
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d’interpretacio, encara que siguin contraposats, des d’Stanislavski
a Grotowski. Sobresurten en una linia avantguardista Prosceni,
vinculat a ’Obra Cultural Balear, que munta Ulisses a I’Argolida, i
Tramvia amb el muntatge collectiu La cadira. S’Estornell i Cucorba,
que es dediquen al teatre infantil i de carrer, despleguen una intensa
activitat a pobles en qualsevol acte public festiu. Dany 1974 tro-
bam BAD (Balear de Arte Dramdtico) que estrenen El llanto de
Ulises, de G. Ubillo, i Les roselles diuen no, de G. Cabrer, i man-
tenen una linia de treball ecléctica; Oronella i Tramuntana oferei-
xen peces de caracter popular. El grup menorqui Nura ens visita
regularment algunes vegades ’any sempre amb peces de Joan Mas.
Estrena El sopar agre, Trifulgues de gent casada, Una dona és per
a un rei i Ara plouen figues. A I’Auditorium, el director M. Abra-
ham oferi una peca seva que havia estat prohibida per la censura
feia uns anys: Escandol a Camp de Mar, també coneguda com
Hotel Mallorca i 2000 porcs, guardonada amb un premi Ciutat de
Palma, i seguidament Tocats des boll. Després tria Monolegs i Els
bojos, de G. Cabrer.

Daparici6é d’El vaixell obri noves esperances de renovacio. Escull
una tragedia de L. Moya, Falaris i, després, crea un muntatge col
lectiu Xirimandangues. Auba presenta una peca de J. P. Sartre, La
p... respectuosa i la peca de Baltasar Porcel El general, i seguida-
ment munta nombroses comédies de Pere Capella. Es Borino Ros
tria La simbomba fosca. El grup Jovent escenifica Massa temps
sense piano, d’Alexandre Ballester, i la companyia menorquina
de Delfi Serra presenta Un baiil groc per a Nofre Taylor, que fou
oferta també per TVE. Per altra banda, el grup Mediterrani estrena
Aina Sacoma, de G. Cabrer, i a continuaci6 el muntatge collectiu La
rentincia al paradis, tot continuant obertament les activitats de tea-
tre-laboratori iniciades amb Ubu encadenat, d’A. Jarry.

El Grup de Bunyola s’atreveix amb el muntatge tan exitos d’El
retaule del flautista i amb el de Lloren¢ Moya La fira de les banyes.
També munta la peca infantil de G. Janer Manila Faula. Joan San-
tamaria ofereix dos muntatges propis amb Estrenam llibertat i Crisi
1,2,3. El grup de la Facultat de Filosofia i Lletres opta per Entre-
mesos. El Taller de Comédies Mallorquines du a escena un premi
Ciutat de Palma, Fantasia per a un auxiliar administratiu, de Josep
M. Benet i Jornet, i Triptic encreuat. El director M. Macia escolli la
peca de Jaume Vidal Alcover El fill prodig.
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A Sa Calatrava s’hi iniciaren els happenings pictorics que asso-
liren una gran participacié de gent i al poble de Montuiri San#
Antoni al viu mobilitza molts joves de la localitat. Quant a les mos-
tres de teatre-club, trobam el muntatge de Coco Meneses Preludio a
dos voces para una fiesta distinguida, seguit de sopar —ell ho deno-
minava Teatrotel, perqué tenia lloc a ’hotel Melia—, Charly, no te
vayas a Sodoma, El conde Von Marcus o Simplemente Mariano, de
M. Santos a Lady Pepa. Victor Ollé prepara el muntatge escenico-
plastic de caracter surrealista a la galeria d’art Latina Didlogos de
silencio azul. Trino Trives presenta El carro de heno de Cela amb
la companyia-cooperativa propia, perd immediatament desapare-
gué. Convé recordar que, a través de TVE, veiérem el muntatge d’Aj,
Joaquim, que has vengut de prim!, amb Nuria Espert, Pau Garsa-
ball, Alfred Lucchetti, entre d’altres.

Estas agrupaciones de aficionados son tan burguesas como el mismo
publico que dicen querer conmover e inquietar. Viven una misma
abulia e indiferencia... aunque camuflada [...]. Si ellos son la pro-
mesa del teatro —y del teatro como publico del futuro— no somos
capaces de intuir un panorama del mafiana muy halagiiefio. Si, es asi,
porque todos estos son los indiferentes, camuflados del histerismo
propio de la «edad del pavo», acomodada al juego del teatro [...]
«porque hace sefiorito», porque «viste bien» .

La resta ja tenien activitat escénica abans dels setanta i conti-
nuen durant uns anys: Assisténcia Palmesana, Circulo Bellas Artes,
Amistad, Ca Nostra, Iberia, Ca’n Bum, Quadro Escénico de la Casa
Catalana, Juventud Serafica, Club Talia, Horizonte, Nou Grup, i
moltissims més. Sigui com sigui, I’activitat teatral arreu de I’illa
és constant, ja que hi ha nombrosos grups als pobles que es dedi-
quen al teatre i que actuen en ocasio de les festes patronals. Podem
esmentar —i la llista no és completa!—: Agara (Andratx), Club Ajip
(Sa Pobla), Club Alfabia, S’Alqueria Blanca, Amics (Son Sardina),
Amics de les Arts, Sa Calatrava, Agrupaci6 Local de Campanet, Art
i Jovenesa (Capdepera), Auba (Son Ferriol), Es Borino Ros (Soller),
CADE (Peguera), Sa Comuna (Bunyola), Esporles, Es Pillari, S’Es-
clop, Lestel (Campos), Sa Garriga Club d’Amics, Es Garbai6 (Arta),
Gest i Agrupacié Artistica de Manacor, Grup Grif, Grup de Teatre
de Bunyola, Foc de Rabassa, Grup Galatzo, Grup Hero (Santa Mar-

14 Mascara, «Hacer teatro, como jugar al tute», Ultima Hora, 16-11-1965.
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galida), Agrupaci6 Artistica d’Inca, Grup Jovent (Consell), Grup
Artistic de Teatre (Lloseta), Club Llevant (Arta), Quadre Escénic de
la Capella (Manacor), Agrupacié Artistica de Muro, Montuiri, Sant
Jordi, Orient, Petra, Pla de na Tesa, Agrupacié Cultural (Porreres),
Es Molins (Santa Eugenia), Santa Agueda (Sencelles), Nou Jovent
(Ses Salines), Tardor, Teleclub (Sineu), En Tia de Sa Real (Mana-
cor), El Vaixell (Son Espanyolet), Vilafranca, Agrupacié Artistica
de La Vileta, Veteranos (Alard), Ca’s Concos, Son Ferriol, Vallde-
mossa, etcétera.

Partiendo de ahi tendriamos que «hacer teatro de aficionados» repre-
senta, salvo algunas excepciones muy localizadas, un grado de men-
talizacion todavia muy bajo incapaz de desear una evolucion, de
investigar en el teatro, de tomarlo por lo que es y no como un simple
pasatiempo mds o menos honroso y aleccionador mds o menos fami-
liar [sic]. La consecuencia mds inmediata es el estancamiento, la per-
vivencia de una escuela tradicional y naturalista en los modos y for-
mas, en las obras escogidas que son dignificadas precisamente por su
caducidad y conformismo a ultranza.'s

El m6n comercial és, pero, el que imposa les modes teatrals i
domina completament el panorama escénic. No podem oblidar que,
durant molts d’anys, hi hagué representacions arreu dels autors
illencs de gran eéxit, com ara Pere Capella, Marti Mayol, Tous i
Maroto, Joan Mas, etcétera. Xesc Forteza i el seu grup s’erigeix en
la principal companyia, amb muntatges regulars i bona recepcio.
Quant a les obres que munta d’altres autors, podem esmentar peces
de Miguel Mihura (Ninette i un senyor de Mallorca, 1967; Som
una dona decent, 1969); Juan José Alonso Millan (Na Catalina de
placa, 1968; Mor qui t’ha mort, 1971); Sacha Guitry (Visquem un
somni, 1969); Aldo Benedetti (Sopar de dos, 19715 S’hora de ses
cites, 1974); Aldo Nicolai (Simfonia en negre, 1971); Jean de Letraz
(Un vespre a ca seva, senyora, 1974) i C. H. Laurence (Na Vicky sa
grassa, 1975). En una tnica ocasio, ’any 1978, estrena una peca
d’un autor illenc amic, Por, d’Antoni Mus. Durant aquests anys, a
banda de la seva activitat com a showman, estrena les de produc-
ci6 propia com ara Trumfos oros, Simfonia en negre, Una de lla-
dres i serenos, Es viatge del tio capella i Téntol és una guerra femella.

15 A. M. Thomds, «Teatro de aficionados y teatro independiente», Ultima
Hora, 3-111-1969.
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Quant a la recepcid, arriben a Palma des de Barcelona compa-
nyies i muntatges molt rellevants. El retaule del flautista, de Jordi
Teixidor, havia estat un dels grans éxits a la capital. ]. Anton Codina
ve amb la companyia M. Aurélia Capmany i Botxirello, botxirello,
procedent de la Cova del Drac. Els Comediants portaren ’especta-
cle infantil Catacroc i el més apte per a adults Plou i fa sol. També
arriba la companyia de Mercé Bruquetas amb I’obra Merce dels
uns, Merce dels altres. Mori el Merma de La claca esdevingué un
revulsiu, i Nuria Espert estrena Una altra Fedra, si us plau, de Sal-
vador Espriu. Els Joglars ens porten M-7 Catalonia i, posteriorment,
L’odissea i Laetius, mentre que Dagoll-Dagom ens dona a conéixer
Antaviana. El Teatre Lliure porta Abrabam i Samuel i encara Jordi
Dandin. També arriba el Teatre Popular amb un muntatge sobre
Verdaguer titulat Canigé i la companyia Locell mostra Don Jaume
el conqueridor, de F. Soler a la sala Mozart. De Valéncia, la compa-
nyia Pluja de Gandia dugué amb Ximo Vidal I’espectacle El super-
caminal. Procedent d’Eivissa, el grup Tribu presenta El pregd, un
muntatge de dansa de caracter surrealista.

Per altra banda, les companyies espanyoles son les que domi-
nen completament el mercat, tant pel que fa al nimero com a les
obres estrenades i els dies d’estada. Actuen preferentment a I’Audi-
torium. La mostra seglient no és completa ni de molt, pero ens per-
met copsar perfectament els gustos dominants: Todo en el jardin,
d’E. Albee (Cia G. Cuervo-E Guillén); Cuatro historias de alquiler,
de Barillet-Gredy (Cia A. Ulloa); Julieta tiene un desliz, de J. Mat-
hias (Cia Comedias Comicas C. Arniches); La casa de las chivas,
de J. Salom (Cia R. Hurtado); Olvida los tambores, I’A. Diosdado
(Cia M. J. Alfonso); La amante de C. Sotelo (Cia C. Bernardos); E/
okapi, d’A. Diosdado (Cia A. de la Torre-E. Diosdado); Las mari-
posas son libres, de L. Gershe (Cia E. M. Tejero); Oscuro y lejano,
d’Inge (Cia A. Mariscal); Como asesinar a una esposa infiel, d’A.
Chen (Cia M. Yufa-]. Aristu); Mi madre tiene una turca, de R. Ric-
hard (Cia E. Ramirez); La llegada de los dioses, de Buero Vallejo
(Cia A. Terr6n); El amor propio de Camoletti (Cia L. Herrera);
Usted también podrd, d’A. Diosdado (Cia M. ]. Goyanes); La rato-
nera, d’A. Christie (Cia Don Juan); Gigi, de Colette (Cia T. Rabal);
Chao, de M. Gilbert (Cia C. Pereira); Sobresaliente en libertad, d’A.
Paso (Cia Valle-Inclan); El labrador de maravillas, de M. Hernan-
dez (Cia Mufioz Seca); El verano, de R. Weingarten (Cia Teatro de
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Bolsillo); Tres testigos, de J. M.. Peman (Cia A. Picazo-A. M. Vidal);
El reinado de los lobos, de G. Ubillos (Cia R. Arribas); Desde Isa-
bel con amor, I’A. Paso (Cia R. Sansd); La noche en que Jiipiter
tuvo un desliz, de Plaute (Cia A. Casal); Los buenos dias perdidos,
d’A. Gala (Cia Corral de Comedias de M. Carrillo); Te casas a los
60 sy qué?, de D. Ramos (Cia A. del Real); Una entre mil mujeres,
d’E. Whitehead (Cia J. Martinez-J. M. Prada); La fundacion, de B.
Vallejo (Cia L. Prendes-V. Valverde); Chao, de M-G Sauvajon (Cia P.
Calvo); Un paleto con talento, de J. Mathias (Cia Comedias Coémi-
cas); Las manos de Euridice, de P. Bloc (Cia E. Guitart); A#nillos
para una dama, I’A. Gala (Cia Corral de Comedias); Las tres gra-
cias, d’E. Schneider (Cia J. Gutiérrez Caba); jQue pais!, de R. Clark
(Cia J. J. Alonso Millan); La ciudad no es para mi, d’A. F. Lozano
(Cia Teatro Cémico Espaiiol); Enseniar a un sinvergiienza, d’A. Paso
(Cia ]J. Rubio); Sé infiel y no mires con quien, de R. Cooney (Cia P.
Moran); Mi doncella no es doncella, de R. M. Recio (Cia N. Real);
Pato a la naranja, de W. Douglas (Cia C. Larrafnaga); Mi mujer y
yo, d’A. Roussin (Cia. L. Gaona); La zorra y el escorpion, d’A. Paso
(Cia M. P. Condal), i un llarguissim etcétera.

Pel que fa a les sessions que despertaren un interés especial, hi
tenim: Juré vengarme del zorro, de M. Garrido (Cia Los Come-
diantes de la Vida); Una orquesta de seioritas, de J. Anouilh (Cia
Comediantes de San Telmo); Ceremonias, de G. Sanchez (Cia Labo-
ratorio de Teatro); La casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca
(Cia Bellas Artes); Divinas palabras, de Valle-Inclan (Cia de Nuria
Espert); Quejio, Cia La cuadra; Las alegres casadas de Windsord,
de W. Shakespeare (Cia Angel Guimera4), etcétera. Tingueren gran
rellevancia els muntatges del Living Theatre amb Siete meditaciones
sobre el sadomadoquismo politico i Flowers; Equus de P. Shaffer
per la Cia M. Collado, que fou una estrena mundial; Galileo, Gali-
lei, de B. Brecht, amb el Grupo Internacional de Teatro.

El mon de la revista i dels musicals ocupava un espai important.
La preséncia d’artistes famosos, ara promocionats per la televisio,
és continua. I no parlem dels espectacles d’estriptis. Tenim centenars
d’exemples, com ara Ballet Espafiol Antonio, Rafael de Cérdoba,
Manolo Escobar, Lola Flores, Celia Gamez, Sara Montiel, etcétera;
0 cOmics, com ara Luis Cuenca, Gila, Tony Leblanc, Rafaela Apa-
ricio, els Hermanos Calatrava, Andrés Pajares, Fernando Esteso,
Pedro Ruiz, etcétera. Els titols son prou definidors dels especta-
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cles: Una reina peligrosa, Nena, no me des tormento, Llévame a
Paris, Boulevard 72, Sangre vienesa, Venus de fuego, Un jogur para
dos, El embarazado, ;Ay, bellotero, bellotero!, Del coro al cario,
1,2,3... desmidame otra vez, Las hermanas de Biiffalo Bill, Achic-
hame, Ramona, te quiero, Mi marido no funciona, Castanas cali-
entes, i molts més. En aquesta linia, arriba el musical Ob, Calcutta!
i un muntatge televisiu de Los Chiripitiflauticos. Pedro Ruiz porta
Ruiserior 78 i, des de Catalunya, arriba La Trinca. No hi afegim les
sessions de sarsuela ni les d’0Opera, dos géneres en retrocés constant.

¢) La recepcid social

Des de principis dels anys seixanta, la crisi teatral es fa palesa en
I’abandonament progressiu del public, i aquest fet es relaciona amb
diversos motius: noves formes d’oci vinculades amb el mén turis-
tic (discoteques, sales de festa, comercos, viatges, etcétera), la pre-
séncia cada vegada més arrelada de la televisio a les cases, les sego-
nes resideéncies i els cotxes cada cop més assequibles... També hi ha
altres tipus d’espectacles que s’ofereixen a places o camps de fut-
bol com els festivals de rock, els concerts de musica catalana, etcée-
tera. El cinema, amb tot, continua essent el gran rival per al teatre:

que Mallorca no se limite a cumplir una mision recaudatoria econé-
mica tan importante como la que ofrece el turismo sin sacar el debido
provecho: Los rendimientos de la fuente de riqueza nacional que
implica el turismo en Mallorca nos tienen que revertir en forma sufi-
ciente para satisfacer unos deseos propios de todo nucleo social que
estd viviendo un supuesto alto nivel de vida. No nos referimos, claro
estd, a provechos de aspecto material. El tan cacareado alto nivel de
vida de nuestra ciudad no deja de parecernos una especie de espe-
jismo, un engafio que todos secundamos quiza para no afrontar una
realidad que estd ahi, a dos palmos de nuestras narices, pero que nos
empefiamos en ignorar, posiblemente por carecer de una sélida reta-
guardia que nos capacite a enfrentarnos con el problema. Pero cual
es el problema: ¢el engaiio o el espejismo?™®

El public majoritari continua rebent bé el teatre popular tradicio-
nal, pero els joves el rebutgen i demostren una certa curiositat per les

16 J. Tous Barberan, «Nuestra Mallorca: ¢Prosperidad?», Ultima Hora, 25—
IV-1963.
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noves formes teatrals. Cada vegada s’evidencia més el fet que el tea-
tre esta esdevenint un reducte de minories. Tanquen les portes molts
locals de barriades i clubs privats. A Palma, la inauguraci6 de I’Audi-
torium concentra les classes altes als concerts i a les representacions.
Es posa de moda anar-hi i, a més, s’hi fa el Festival Internacional
de la Cancioén, organitzat per a la promocio turistica de Mallorca:

No se puede decir, so pena de faltar a la verdad, que el teatro esté
vivo en Mallorca. Tampoco se puede decir —seria faltar a la verdad—
que esté muerto. Digamos que estd dormido, aletargado o duerme la
siesta al sol [...]. En la isla ahora mismo la gente esta ocupadisima
con el turismo, los millones corren en todos los sentidos, de cada
cinco ciudadanos uno tiene coche y todos «tele» y nevera eléctrica
y cada minuto se descubre un rincén inédito con tres pinos y varias
toneladas de arena haciendo de playa en agosto [...]. «Mire, oiga,
si el Sr. Tonesco o el Sr. Beckett quieren venir a Mallorca en agosto
mejor serd que se encarguen las habitaciones con dos o tres meses de
antelacion. Si Usted es amigo suyo péngales unas letras en este sen-
tido. ¢Comprende?»
Y uno comprende, para eso estd aqui. Por loco, no por tonto.”

Lassisténcia als espectacles era molt irregular. En algun cas en
queé es preveia un triomf important hi hagué una baixissima recep-
ci6; un exemple: 'obra d’Antonio Gala amb Maria Asquerino. En
d’altres, I’éxit no era segur i resulta un boom, per exemple, Divinas
palabras, de Nuria Espert:

La Sala magna del Auditérium ofrecia anteanoche el aspecto de las
grandes solemnidades por obra y gracia de este regalo que Nuria
Espert y Armando Moreno han querido hacer a Palma, del estreno
mundial de Divinas palabras.™

El teatre mallorqui sempre era garantia de bona acceptaci6 i
suposava una font important d’ingressos per als negocis al voltant
de ’Auditorium:

El publico se nos ha entregado calidamente. El numeroso publico tri-
but6 encendidos y numerosos aplausos a todos, viéndose obligado a
salir a escena Joan Mas para compartirlos. La obra de Joan Mas ha

17 J. Bonet, «Carta de Palma de Mallorca. Ionesco y Beckett o unos desper-
tadores sonando», Primer Acto, ntim 5o (febrer del 1964), p. 66.
18 O Aguilera, «Divinas palabras», Diario de Mallorca, 19-X-1975.
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entrado ya en su segunda semana de éxito de la Sala Mozart. Con-
tra todas las predicciones —la presencia de la companyia de Nuria
Espert en la Sala magna parecia iba a ahogar esa temporada de tea-
tro mallorquin. Las huestes del nuevo director Abraham han movido
también masivamente a nuestro a veces incomprensible publico, tan-
tas veces apatico frente al hecho teatral. De lo que se trata, pues, es de
saber movernos, de interesarnos con espectdculos que no nos resul-
ten indiferentes.”

Davant d’algunes peces considerades «dificils», el buit era segur
i les companyies no es volien arriscar a un fracas:

También se encuentran con la incomprension del publico que les con-
templa con indiferencia. Pero al final siempre hay una esperanza.>

El public i I’acollida que concedia a les obres era un tema habi-
tual dels debats a la premsa:

También se hablé del publico, de esos sefiores andénimos tan maltrata-
dos a veces y que en opinién de unos pocos no estdn preparados para
entender cosas importantes [...] También se les dijo a los que habla-
ban de la ignorancia del espectador que a lo mejor lo que pasaba era
que ellos no sabian hacer llegar sus obras a la gente.*"

El fracas de public provocava que les companyies de fora s’ho
pensassin molt a ’hora de repetir, per exemple Los peces rojos:

—Jesus, ¢triste porque el publico mallorquin no responde a vuestro
esfuerzo?

—Cuando iniciamos una turné por provincias mds o menos sabemos
lo que va a pasar. El pablico no responde tal y como las compafiias
quisiéramos

—¢Qué sentimiento te produce el ver un patio de butacas de un tea-
tro a medio llenar?

—7Pues, una sensacién no muy optimista, por cierto.

—¢Te preocupa el taquillaje?**

19 O. Aguilera, «Escandol a Camp de Mar», Diario de Mallorca, 19-x—
1975.

20 G. Soler, «Los comediantes de la vida», Diario de Mallorca, 6-x1-1975.

21 O. Aguilera, «Teatro», Diario de Mallorca, 23-x-1975.

22 O. Aguilera, «Los peces rojos», Diario de Mallorca, 1-1-1976
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Lorganitzacié d’actes per part de I’Ajuntament no sempre era
garantia de bona acceptacid; un exemple Los Machado:

Muy digno e interesante, en resumen, este espectaculo que nos ha
venido de la mano del vasto programa cultural de este «Gener a
Mallorca» que nos estd sirviendo el Ayuntamiento con esfuerzo
digno de mejor acogida. Lamentablemente la noche del estreno la
Sala Mozart era algo asi como un frio padramo, puestos a decirlo de
forma literaturizada.>

Els comentaristes expliquen sovint les reaccions del public davant
d’algunes escenes que no entenen:

Hem tingut una acollida immillorable. I’Gnic que un sector de public
reduit no ha sabut assimilar bé certes escenes. No crec que sigui per
fer riure, quan qualct surt en calgotets en una escena dramatica. Hi ha
coses que un sector reduit, sortosament reduit, no les entengueren.>

Als pobles, quan qualque grup hi actua, si que tenen I’éxit acon-
seguit per endavant:

La juventud vuelve al teatro aqui y en todas partes. Fijate en el entu-
siasmo del grupo Gest con algo tan minoritario como es la mimica y
el trabajo que estdn haciendo sus componentes. Fijate en los llenazos
que se producen cuando actua la Capella o se monta una Evocacio
en sala de mil butacas y fijate que no acudira a una sola funcién de
las que se dan en el Auditérium de Palma sin que encuentres especta-
dores manacorenses. De eso da uno fe.*s

La premsa diaria ofereix sempre informacié de cartellera i sol
dedicar una pagina a les estrenes cinematografiques i teatrals. Els
diaris porten més informacié sobre teatre, perd no critiques, sind
més bé articles explicatius sobre autors, companyies, moviments,
etcetera —des de M. Xirgu a A. Artaud—, aixi com de la vida cul-
tural de grans ciutats, fonamentalment Madrid i Barcelona. També
s’incrementa la informacio sobre els pobles.

Antoni Serra i Antoni M. Thomas, els dos critics que més havien
combatut el teatre comercial i que més havien animat els joves

23 0. Aguilera, «Los Machado», Diario de Mallorca, 5-1-1976.
24 P.Janer, «Entrevista», Diario de Mallorca, 24-111-1976.
25 G.Rosselld, «Manacor», Diario de Mallorca, 17-111-1976.
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grups amateurs, se’n van de Mallorca a final dels seixanta i, en con-
sequeéncia, ja Gnicament colaboren esporadicament als diaris. Hi
continuen Joan Bonet, Antoni Agustin, Pau Llull, Tomas Montser-
rat, Gaspar Sabater, Joan Mas, Octavi Aguilera, etcétera. Per contra,
apareixen nombrosos collaboradors i comentaristes que segueixen
la vida cultural en general: Andreu Manresa, Guillem Soler, Damia
Caubet, Planas Sanmartin, Joan C. Muntaner, Margalida Cape-
114, Josep Terrassa, Santiago Mird, Miquel Lopez Crespi, Gregori
Mir, Guillem Frontera, Lloreng Capella, Josep M. Llompart, Jaume
Vidal Alcover i un llarg etcétera:

Estamos dispuestos los que VIVIMOS, en mayusculas, a prescindir
de un vehiculo cultural, si éste ya no estd al uso por decadente, por
agotado, por haberse modificado, prescindiremos incluso de todos
los vehiculos culturales: novela, poesia, teatro, pintura, cine (a pesar
de contar con s6lo setenta afios de historia, hay quien afirma que tam-
bién ha muerto), 6pera, etc. y etc. Siempre y cuando, agregamos, nos
sean ofrecidos otros distintos, nuevos, actualizados, que cumplan la
misma finalidad de aquellos y no dejen al vacio absoluto al que iba
hasta hace poco encaminada nuestra nacion.

Pero, ¢Qué se nos ha ofrecido? Hablemos claro. Futbol, fatbol
y mas fatbol. [...] Pero una nacién, un pueblo, una sociedad ¢debe
cimentar su fe de vida en el fatbol.>

d) Politica teatral

Inexistent, simplement. La vida teatral es trobava a mans dels
empresaris, sense ajuda estatal ni municipal i al marge dels plans
oficials de desenvolupament cultural. La mort de Franco accentua
alguns canvis de manera evident, pero altres fets continuaren resul-
tant problematics: els nombrosos problemes que es deriven a causa
de voler emprar el catala als escenaris i actes teatrals, principalment
els de caracter formal; la prohibici6 de conferéncies, com fou el cas
de Xavier Fabregas, o la multa que hagué de pagar Baltasar Por-
cel per parlar en catala en un acte public. P Arxiu de censura mos-
tra com la mitjana de fitxes de control al llarg dels cinquanta era de
2, als 60 ja era de 40, mentre que el 1967 inclou 33 5 fitxes, el 1968,
298;el 1969, 312,1¢€l 1970, 368:

26 Mascara, «El teatro ha muerto», Ultima Hora, 17-Vi-1963.
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Cal que funcioni una vida literaria, és a dir, que hi hagi una pila de
critics capacos de crear lliurement estats d’opini6 o d’engegar pole-
miques que no manegin creences domeéstiques i sentiments personals,
sind arguments solids i idees massives; que hi hagi un public, amb pos-
sibilitats economiques i culturals, que s’apassioni per la marxa de les
obres i la condici6 dels autors, que en segueixi uns quants fins a I’es-
gotament i es malfii dels altres fins a negar-los el pa i la sal; que hi hagi
uns escriptors conscients de llur professié que combinin la seguretat
en ells mateixos amb la por d’una marrada i valorin tant la reaccié del
public en general o d’un sector en particular com la critica dels organs
de consum o, en tot cas, la de la minoria activista o universitaria.>”

Quant al suport institucional, no hi ha gaires canvis en relacio
amb la década anterior ja que continuam sense partides economi-
ques especifiques per al desenvolupament d’un programa teatral,
el manteniment d’un local en condicions per al teatre o la creacio
d’una companyia publica. No hi ha diners per al teatre pero si, i
molts, per al turisme i la seva promoci6 exterior. Amb suport esta-
tal, hi havia hagut al llarg dels cinquanta els Festivales de Espana i,
als seixanta, els Festivales Nacionales de Teatro Universitario i les
Campanas Nacionales de Teatro Universitario que desapareixen a
principis dels setanta. En aquests anys, els organismes municipals
atorguen alguna subvencio economica en casos excepcionals. Lac-
tivitat del TEU illenc emmudeix i emergeix la feina de ’Escola Nor-
mal a iniciativa d’Encarna Vifias, pero vinculada a les practiques
didactiques d’una assignatura. P’expansi6 dels Teleclubs no aporta
cap novetat al mon escénic.

El més destacable, malgrat les critiques que susciten, continuen
essent els premis Ciutat de Palma, creats el 1955 per PAjuntament
de Palma i que desapareixen any 1979. La relacié de premiats
abans del 1970 havia estat la segiient: M. Mayol, J. M.. Palau, B. Por-
cel, A. Cuéllar, J. Bonet, L. Moya, G. Cortes, A. Ballester, J. Mas, J. M.
Benet i Jornet. Al 1970 obtingueren el premi G. Cabrer, G. d’Efak,
M. Lopez Crespi i A. Mus. A partir del 1966, la crisi que patien era
ben evident i la decisié oficial de permetre obres escrites en catala i
castella unicament féu que rapidament hi predominassin els autors
forans en castella. Aquests premis desapareixen a final de la década.

27 J. Molas, «Quants bons proposits no cremen a I'infern!», Serra d’Or, num.
122 (novembre del 1969), p. 45.
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La majoria de les obres guardonades no foren estrenades fins molts
anys després d’haver rebut el premi.

Per contra, hi ha molts autors mallorquins que reben premis a
fora, la qual cosa fa patent la poca similitud entre els guanyadors
dels Ciutat de Palma i els dels premis de la resta de Paisos Cata-
lans: Blai Bonet obtingué el Joan Santamaria 1957 amb Parasceve;
a Josep M. Palau i Camps, li atorgaren el Mariscal Jofre dels Jocs
Florals de la Ginesta d’Or del 1958 amb Encara les armesiel I Con-
curs Literari de la Selva del Camp 1959 amb [ el mar segueix can-
tant. Lobra Joan Aloi fou premiada als Jocs Florals de Ciutadella
el 1958; Lloren¢ Moya guanya I'Ignasi Iglésias 1961 amb Falaris;
Jaume Vidal el del Festival de Sitges 1971 amb La fira de la mort;
Guillem F. H. d’Efak aconsegueix el del Club de Joves de Tarragona
1967 amb JOM i el premi Mallorca 1969 amb Els de fora; Balta-
sar Porcel, el Joan Santamaria 1961 amb La simbomba fosca; Joan
Soler i Antich, el Josep M. de Sagarra 1964 amb Aqui no ha passat
res i I'Ignasi Iglésias 1968 amb Els commoguts; Alexandre Balles-
ter —el que n’acumula més— el Carlos Lemos 1967 amb Foc col-
gat, el Josep M. de Sagarra 1967 amb Dins un gruix de vellut i el
Mallorca del 68 amb Massa temps sense piano, Joan Mas guanya
el premi Born 1971 amb El sopar agre, etcétera.

De tot plegat, se’n desprén una paradoxa: la generacio teatral
més premiada és la menys estrenada a Mallorca —si que eren estre-
nats a Valéncia o a Barcelona—. La concessi6 suposa, efectivament,
una bona plataforma per a la promocio dels autors, pero no de les
seves obres, de manera que son una minsa ajuda al panorama tea-
tral existent i a la seva renovaci6 principalment a Mallorca:

Ante tal estado de cosas los autores insulares pueden optar por dos
soluciones: o bien desentenderse del publico del pais y escribir un
teatro apto para el libro o para la escena peninsular, o bien descen-
diendo de nivel hasta donde sea posible hacerlo sin renunciar a lo
absolutamente irrenunciable, intentar el didlogo con unos especta-
dores desorientados, carentes de preparacion linguistica, con sensi-
bilidad deformada por una serie de absurdos prejuicios en lo que se
refiere al teatro en su propio idioma. [...]

Bajo este punto de vista no puede decirse que Mallorca carezca de
autores dramdticos de verdadera calidad. Ahi estd el teatro de Llo-
ren¢ Moya v, en primer término, el de Baltasar Porcel, a quien corres-
ponde el mérito de haber escrito alguna de las mejores obras de la
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literatura teatral mallorquina de todos los tiempos. Pero, ¢conoce
nuestro publico ese teatro? ¢ha tenido en la isla la mas minima pro-
yeccion? ¢puede llegar a tenerla dentro del actual desconcierto? Es
evidente que no.**

Altres premis mallorquins existents eren el Mossén Alcover pro-
mogut per les Joventuts Musicals de Manacor, el premi Mallorca
instituit pel Teatre Principal i el diari Ultima Hora I’any 1966. El
premi Born de Menorca arranca el 1971 i encara avui té continu-
itat. La resta de guardons, no tan significatius, foren el del Con-
curso de Teatro Sindical, el Certamen de Teatro Regional, el Certa-
men Nacional de Teatro Experimental, el Certamen Experimental
de Teatro Infantil y Juvenil, el Certamen Teatral para Jovenes, etce-
tera. La premsa informa de la convocatoria d’altres premis litera-
ris de fora les illes com ara el Ciutat d’Alcoi, el Juan de la Encina, el
Medina, entre d’altres, pero no hi ha constancia ni de la participaci6
d’autors illencs, ni de la consecuci6 de cap guardd en aquestes dates.

Es interessant recordar que la companyia Artis havia participat al
VI Cicle de Teatre Llati a Barcelona ’any 1963 amb I’obra emble-
matica de Joan Mas Un senyor damunt un ruc i alla Cristina Valls
hi obtingué el premi a la millor actriu. El 1975, la publicacié d’un
llibre de Gabriel Janer Manila, Implicacié humana i social del tea-
tre sobre la vida de la companyia presentat a Palma per M. Aure-
lia Capmany fou una bona excusa per a la revaloracié de la tasca
desenvolupada per la companyia i la preparaci6 de diversos home-
natges al grup. La peca de Joan Mas fou representada en diverses
ciutats europees i sud-americanes i fou difosa per radio i, posterior-
ment, emesa per TVE. Fou una de les poques obres que altres com-
panyies del Principat inclogueren al seu repertori:

Gosariem dir més: és la superaci6 del sainet de costums fins a con-
vertir-lo en teatre psicologic, en satira social, en veritable teatre rea-
lista. [...] Es troba en la linia d’una literatura mediterrania que reflec-
teix ambients de caciquisme rural: Giuseppe Tomasi de Lampedusa,
Lloreng Villalonga. La satira dels personatges a una banda i a ’altra
’abts d’una situaci6 social determinada és inequivoca pero no és sag-
nant, fins i tot un hom diria que ’autor amb el seu afecte els transmet
una major grandesa. Al costat de la creaci6 de personatges i d’ambi-
ent, cal subratllar la gran qualitat del dialeg i la perfecta adequaci6

28 J. M. Llompart, «Escandol a Camp de Mar», Diario de Mallorca, 28—
VII-1966.
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del llenguatge, clarament dialectal en el millor sentit del mot, com el
de Santiago Rusifiol, per exemple, perd molt més pur que el de Ies-
criptor barceloni. No és pas que defensem el dialectalisme per prin-
cipi pero si que cal admetre que, quan aquest esta intrinsecament lli-
gat en la rad d’ésser dels personatges, esdevé perfectament legitim.>

A partir dels setanta, la promocio teatral passa a mans d’institu-
cions culturals o caixes d’estalvis. A Campos, s’hi celebra el I Cicle
de teatre mallorqui i, a Mad, la I Setmana Popular de Teatre Balear.
Dany 1971, ’argenti Trino Trives crea I’Escola d’Art Dramatic a
I’Auditorium amb la intencié de muntar-hi una companyia que fun-
cioni amb el sistema de cooperativa teatral. Treballaven en castella,
perd no funciona i tanca I’any 1976. Es ’Obra Cultural Balear la
que patrocina cursos de teatre i crea a partir del 1972 una escola de
teatre a iniciativa d’Antoni M. Thomas, Joan Segui, Josep M. Palau
i Pere Martinez Pavia, i el 1975 organitza el I Certamen de Teatre.
D’Estudi General Lulia organitza una altra escola de teatre amb un
grup d’estudiants que hi collabora. La Caixa finanga la Setmana de
Teatre Mallorqui i les Mostres de Teatre. Radio Popular organitza
una Campanya de Teatre Regional i, a partir del 1974, amb patro-
cini de la Caixa de Pensions organitza la Setmana de Teatre Mallor-
qui. Es també en aquest any 1974 que neixen diverses poléemiques
teatrals a causa de la politica de representacions de TVE. A Ciuta-
della va tenir lloc la Setmana de Teatre Independent el 1976.

Com ja hem indicat, la mort del dictador afavori Porganitzacio
politica i sindical del mén de Pespectacle. No fou casual Patemptat,
el 1975, al teatre Capsa de Barcelona arran de la representaci6 de B.
Brecht Terror i miseéria del 111 Reich i que fou ampliament comentat
pels diaris locals. ’any 1976 es va celebrar la primera Assemblea
de Teatre Independent de les Illes, i Porganitzaci6 sindical ja inicia
nous camins de funcionament. Pany 1977 va desapareixer oficial-
ment el Sindicat vertical i foren legalitzats els sindicats de treball.

La celebracié del Congrés de Cultura Catalana permeté la tro-
bada, I’analisi i la discussi6 serioses del mén teatral i del seu futur.
[’Obra Cultural Balear organitza un grup de teatre —CAT— de
cara a la seva presentacié durant el Congrés. Pero, parallelament,
algunes escoles i companyies anaven desapareixent per manca de

29 J. Carbonell, «Un senyor damunt un ruc», Serra d’Or, nim. 12 (desem-
bre del 1963), p. 71-72.
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suport economic, com és el cas de PEscola d’Art Dramatic amb la
companyia Teatro Bellas Artes —mentrestant comenga el Musical
Mallorca amb un pressupost molt elevat pel que suposava de pro-
moci6 turistica internacional per a Mallorca—. En el mateix cas
trobarem "organitzaci6 del Gener a Mallorca que compta amb sub-
venci6é de Radio Popular, la Caixa d’Estalvis, el Ministerio de Cul-
tura i la Diputaci6. El 1978 s’encarrega de I’organitzacio de la IV
Mostra de Teatre.

La publicaci6, ’any 1979, del llibre Mallorca teatre, coordi-
nat per Bartomeu Mestre, és una mostra dels canvis que, de mica
en mica, es van produint i de les conseqiiéncies que se’n deriven.
Aquest és I’any dels homenatges a la companyia Artis i a Cristina
Valls i, molt especialment, a Pere Capella en ocasié del vint-i-cin-
queé aniversari de la seva mort, uns actes que implicaren conferén-
cies, taules rodones i el muntatge de les seves obres més emblemati-
ques a carrec de joves directors i noves companyies. Lexemple més
destacable és el d’El rei Pepet per part del director Antoni M. Tho-
mas o els del grup Auba.

La decada dels vuitanta veu el desenvolupament d’una politica
teatral de caire institucional perqueé el govern insular i municipal
anira assumint competéncies en cultura. El nou consistori demo-
cratic de ’Ajuntament de Palma encarrega a Jaume Adrover I’or-
ganitzacié del I Festival Internacional de Teatre de Palma, també
anomenat Festival de Teatro Ibérico, que tingué lloc un any des-
prés amb un recorregut de molts anys de continuitat i expansio. El
Consell insular inaugura el Centre d’Estudis Teatrals i La Caixa
promociona la I Campanya de Teatre a les escoles, un fet que porta
a Palma grups d’arreu de Catalunya com ara La Persiana, La Gabia
o Teatre de Transit.

e) El mon editorial

Es dona el cas que la majoria d’obres estrenades no eren publica-
des i, per contra, predominen les publicacions d’aquelles que no
arribaven als escenaris. Moltes no foren ni estrenades ni publica-
des i, sovint, els autors pagaven la propia edicié. A la década dels
seixanta, Lloreng Villalonga és qui més obres veu publicades, seguit
de Lloren¢c Moya i Alexandre Ballester i, finalment, Baltasar Por-
cel amb Joan Mas.
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Al llarg dels anys setanta, Joan Mas és autor que, amb gran
diferéncia de la resta, publica més titols i sempre molt rapida-
ment després de I’estrena. Guillem Cabrer en publica tres i Lloreng
Villalonga, dues. Altres com Jaume Vidal Alcover, Xesc Barcelo, Ale-
xandre Ballester, Josep M. Palau, Miquel Lopez Crespi o Guillem
d’Efak en veuen una solament. La majoria d’aquests autors han
d’esperar la década dels vuitanta per veure la seva obra dramatica
editada i, per a alguns, és impossible d’arribar a les editorials.

Les empreses illenques que editen titols teatrals son la Moll, amb
una preséncia molt important al mercat i que publica la major part
de les obres dels autors més destacats. Compta amb grans éxits de
tiratge en les obres de Pere Capella i d’Alexandre Ballester. Atlante
es dedicava als premis Bartomeu Ferra. Cort i Daedalus s’inclinen
per I’edicié d’obres en una linia de treball més atrevida. A vegades
les impremtes de pobles tenen alguna peca dispersa, com és el cas
de Campos o Manacor.

Quant a les del Principat, trobam llibres publicats a Edicions
62, Destino, Club editor, Barcino, La Galera, Dopesa, Robrenyo,
Nereida, Alcides, Milla, etcetera. La collecci6 teatral d’El Galliner
edita diverses obres, i també trobam peces publicades a revistes com
Lluc, Maina, Yorick o Els Marges.

f) La produccio

Es aquest Papartat més complex, Obviament, si atenem a les obres
que es produeixen i son estrenades, quan i en quines condicions
arriben als escenaris. Les causes son diverses. Segurament, la més
important és la referida a la questi6 del «teatro regional», un nom
que havia substituit el tradicional de «comeédia mallorquina». Lopi-
ni6 seglient és prou ilustrativa:

Al teatro mallorquin, entre otras cosas, le hizo mucho dafio llamarle
«regional». Eso es una tonteria. Es disminuirlo, caparlo, convertirlo en
algo limitado ya por propia voluntad. En Estados Unidos —para traer
a colacion un ejemplo de latitud extrafia a la nuestra— hay mucho tea-
tro «regional», es decir, teatro organizado en provincias, con elementos
propios, sobre todo estudiantes y aficionados locales, que «traducen» y
«adaptan» obras del inglés, por ejemplo Shakespeare, a las peculiarida-
des idiomaticas de la region. Llamarle autor «regional» a Shakesperare
¢no resultaria una idiotez? ;Cabe un ejemplo mayor de universalidad?
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Nuestro teatro regional se limité a si mismo, porque le di6 la real
gana, porque tuvo mucho éxito popular —y entonces la taquilla
acabd por mandar, si mandar sobre todo, de una manera total—, y
porque en lugar de hacer un publico, y hacerlo a pulso, se limité a
servir a un publico que ya estaba hecho, un publico muy humillado
y muy ofendido, un publico nada exigente, que, al decir de algunos,
«sélo queria reir».3°

El teatre popular en catala havia passat a ser durant el fran-
quisme sinonim de «teatro regional». Ara bé, no és just conside-
rar els autors estrenats com un tot global sense individualitats per-
que, malgrat les semblances existents, cada escriptor manifesta unes
caracteristiques diferenciadores. Entre els més estrenats des de la
represa del teatre en catala als escenaris I’any 1947 son de desta-
car (per data de naixement): Gabriel Cortes (Palma, 1903), Lluis
Fabregas (Palma, 1906), Pere Capella (Algaida, 1907), Lluis Segura
(Palma, 1911), Marti Mayol (Palma, 1916), Joan Bonet (Palma,
1917), Manuel Pic6 (Palma, 1922), Francesc Forteza (Palma, 1926),
Antoni Mus (Manacor, 1926), Joan Mas (Deia, 1928), Pau Llull
(Palma, 1933) i Gabriel Janer Manila, el més jove de tots (Algaida,
1940). (La relacié d’obres i d’estrenes que apareixen a la cartellera
d’autors no tan coneguts com els ara esmentats i representats per
grups d’aficionats s6n moltes més pero no suficientment rellevants):

Soy joven, comentarista, y ya estoy cansado, asqueado, de la postura
intransigente, destructora, de una cierta critica oficiosa. Lo popular,
aqui, s6lo es aceptado a cien afios vista, cuando no queda mds reme-
dio, con mano compasiva e hipdcrita. Comprendo las causas. Es un
género prostituible y prostituido pero esto no hace sin6 aumentar las
dificultades del creador. Deberia ser considerado como mérito.

Me gusta el teatro costumbrista mallorquin desde siempre. Me han
divertido y creo buenas las mejores piezas de Ferrd, Alcantara Pefia,
Puigserver, Capelld y Mayol. En el peor de los casos son superiores
a los presuntuosas imitaciones de un teatro intelectualoide, escri-
tas y premiadas cuando los modelos ya estaban en decadencia. No
se ha declarado, por ahora, ningtin Moliére en Mallorca. Cuando se
declare, nos daremos perfecta cuenta, pero tampoco ha surgido nin-
gun Anouilh, ni Bertolt Brecht, ni John Osborne. Entiéndame: juga-
mos a comparaciones. jJugamos!

30 Puck, «El teatro, cada vez mds lejos. ¢Por qué el fracaso del teatro mallor-
quin?», Hoja del Lunes, 5-X1-1959.
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Creo que con buena intencién usted intenta preparar el camino
a un teatro mejor destruyendo vicios. Noble idea la suya, pero jcui-
dado!, no vaya a destruir lo tinico que tenemos decente.>!

Joan Mas era un dels autors més representats a la década dels sei-
xanta per la companyia Artis i amb molt d’éxit. Perd una vegada el
grup desapareix inicia una evoluci6 creativa molt interessant. Als
anys setanta, déna a conéixer El sopar agre (1972) que ja eviden-
cia clarament la nova linia trencadora. Fou guanyadora del premi
Born 1971 de Ciutadella i estrenada a Ciutadella el febrer i, un mes
més tard, a Palma. Pargument exposa la cobdicia desmesurada pels
diners a través de la tensi6 entre generacions. Lexposicié d’un tema
tan actual i el tractament directe i dur que li atorga convertiren
’obra en una dentincia social que desperta una gran expectacié. Tri-
fulgues de gent casada (1974), una comeédia d’embolics en dos actes,
subtitulada Bellament banyudes i definida per autor com un sainet
mallorqui empeltat de vodevil frances, fou estrenada a Ciutadella i
posteriorment a Palma. La historia se centra en un embolic sexual
entre tres matrimonis, i és una pega divertida en la qual aprofita el
joc de dobles personalitats per a tots els personatges, amb entrades i
sortides continues que suavitzen les situacions violentes creades per
les ironies del desti i tota una série de coincidéncies desafortunades.

Dany 1975, el mateix grup Nura presenta Una dona és per a un
rei (1975), també coneguda com Dona, doneta, donota. Com era
habitual, primer Pestrenaren a Ciutadella, ja que havia obtingut
el Premi Especial Born 1974. Dargument planteja la relacié d’una
dona casada relacionada amb un vei de I’escala, amb coneixenca i
acceptaci6 del fet per part del marit. El tema basic és el de ’eman-
cipacié femenina, ja que la protagonista va repassant els moments
més importants de la seva vida i es van descobrint la seva rebel
lia contra el masclisme i la hipocresia social que Penvolta, mentre
s’evidencia el dramatisme d’una relacié de parella sense interes i
una vida sense sentit. Destaquen, fonamentalment, les noves técni-
ques dramatiques que Joan Mas hi empra: la presentaci6 de diver-
sos punts de vista, I’lhumor agredolg, els flash-backs a I’estil cine-
matografic, els somnis, la preséncia d’una consciéncia burleta, els
elements esoterics, etcétera.

31 J. Mas, «Juan Mas insiste», Ultima Hora, 26-1X-1963.
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Ara plouen figues (1977) era una divertida obra en la primera part
de la qual podem veure uns personatges representants dels diversos
estaments socials amb una manera de ser lligada a la terra i a la his-
toria propies, mentre que en la segona han esdevingut uns titelles
despullats psicologicament. Amb aquesta peca, Joan Mas va rom-
pre molts dels seus propis motlles creatius, ja que es manifesta de
forma més atrevida i provocadora en el tractament de temes relacio-
nats amb el moén de la religio, la politica, el sexe, la cultura, les noves
generacions, etcétera, amb un final obert en el qual no hi ha cap
soluci6 per a cap dels problemes plantejats. Tocats des boll (1980) és
un sarcasme escenic de gran realisme, ’acci6 del qual té lloc en una
clinica psiquiatrica privada plena de pacients dirigida per un metge
avar i vividor i una infermera ambiciosa i mentidera. En realitat, era
un drama grotesc en el qual els bojos tancats esdevenen éssers lucids
que pateixen diversos tipus d’opressié i que posen en evidéncia el
mercantilisme de la societat amb les nombroses frustracions i injus-
ticies. estructuraci6 en accions paralleles resulta molt eficag i apro-
fita els elements del teatre de ’absurd per tal d’intensificar la gracia i
la duresa del text, aixi com els trets psicologics d’alguns personatges.

En tant que autor, Xesc Forteza va escriure i estrenar al llarg
d’aquesta decada: Trumifos oros (1972), Bon repos i bon remei
(1973), Una de lladres i serenos (1975), Fermat i ben fermat (1976)

—que fou prohibida per la censura—, Es viatge del «tio» capella
(1976, amb reposicié Pany 1985), Téntol, és una guerra femella!
(1978), Separar-se esta de moda (1975), Hem guanyat ses eleccions,
i ara que? 1 Que en ferem, des vell? (1975) i Majorica (1981), un
dels seus majors éxits. En totes elles, s’hi imposa una voluntat con-
temporitzadora pel que fa als temes, amb un tractament humoris-
tic i un registre lingtiistic popular. Els seus muntatges sempre acon-
seguien un gran éxit, i tant la seva figura com la seva tasca artistica
esdevingué un fenomen social, ja que aconsegui molta popularitat
i mantingué la fidelitat del pablic mallorqui al llarg de décades, fet
que ningu altre ha estat capa¢ d’obtenir fins avui.

Hem de dir que apareixen escassos intents de renovacié o rup-
tura teatral als cinquanta-setanta. De fet, hi ha més polemiques i
debats que obres publicades com a model o alternativa. Els «vells
mestres» com ara Guillem Colom (Séller, 1890), Lloreng Villalonga
(Palma, 1897), Josep M. Palau i Camps (Barcelona —pero viu a
Palma—, 1914) i Lloren¢ Moya (Binissalem, 1916) —que perta-
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nyen a P’aristocracia i la classe alta i gaudeixen d’una solida forma-
ci6— elaboren un teatre literari en qué predomina I’as de la llen-
gua culta i elaborada i el cultiu del mén mitic classic. Pero aquestes
peces no arriben al public, Ginicament a una minoria d’inteHectuals.
Als setanta, es palesa una evolucio creativa en queé inicien un acos-
tament a un possible pablic amb diverses peces breus escenificades:

Pero al margen de la Artis hay autores de obras que no son sainetes,
que no son, por lo menos, el sainete estereotipado segtin el modelo,
como le decia, de Mingo Revulgo. Estos autores son Lloreng Villa-
longa, Lloreng Moya, Baltasar Porcel. Son, ahora mismo, Alexandre
Ballester, Antoni M* Thomas, premiado este en un reciente concurso
patrocinado por el diario Ultima Hora'y por la empresa del Principal,
pues fuera de la escena normal la vida teatral de Mallorca es relati-
vamente intensa. Pero atn asi no conocemos en Mallorca la obra de
Villalonga, de Moya, de Porcel, de Ballester, de Thomas. En Barcelona
si se conoce Faust de Villalonga, Els condemants, La simbomba fosca
e Historia d’'una guerra de Porcel.3*

Guillem Colom és més conegut per la seva poesia que per I'obra
dramatica i escriu les seves obres abans del 1950, pero és un prece-
dent pel seu model de poema dramatic i drama historic.

Lloreng Villalonga és, sens dubte, una de les figures més impor-
tants. Havia estat un escriptor polémic a causa del seu posicio-
nament personal i ideologic —pel seu elitisme social i per la seva
adhesi6 al régim i la collaboracié en la repressio exercida contra
els intellectuals mallorquins més catalanistes—. La seva produccid
dramatica fou escrita a partir dels anys trenta i en castella: Fedra i
Silvia Ocampo. Continuara escrivint teatre en catala als cinquanta
amb El casament de na Margalideta o Morta de pipida i La copa
d’Anibal, que foren rebutjades pel grup Artis perqué eren conside-
rades poc adients per a Pestrena. Ja als seixanta escriu dues trage-
dies: la primera, Faust, és, de fet, I’estructura basica de la primera
part de la novella Bearn. En ella evoca la perdua del mén illustrat
davant de la pressio de la societat consumista. Fou estrenada a Bar-
celona per ’ADB al Palau de la Musica, al 1962, dirigida per Rafael
Vidal, en un muntatge d’un sol acte. La segona, Aquilles o I'impossi-
ble, torna a allunyar-se del plantejament classic en acostar la tema-

32 J.Vidal Alcover, «Carta abierta a Don Federico Roda a propdsito del te-
atro en Mallorca», Diario de Mallorca, 20-1v—1967.
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tica al seu propi mon professional de la psiquiatria. Aquesta obra
fou estrenada a Valls al 1975 i, com és d’esperar, esta relacionada
amb el cicle Flo la Vigne i El misantrop.

Filemd i Baucis, del 1966, correspon a la segona part de la novella
Bearn, una versi6 de la qual fou duta al cinema i també escenificada
a Palma, a I’Auditorium, el 1983. Es del mateix any 1966 la come-
dia de caracteristiques costumistes A "ombra de la Seu —base de la
novella Mort de dama— que va ésser presentada a Barcelona en ver-
si6 teatral per ’ADB, en un muntatge a cura de Gabriel Moll i esce-
nografia d’Avelli Artis-Gener, a ’octubre del 1970. Ricard Salvat
en féu, posteriorment, un nou espectacle. A Palma no fou estrenada
fins al 1981, i també més recentment se n’ha repetit el muntatge.

La part de la seva produccié que ha estat la més escenificada per
companyies experimentals i és la més coneguda pel public, perque
és la més aconseguida teatralment parlant, és la série dels Desbarats,
que compilen una quinzena de peces curtes escrites en catala dialec-
tal als anys quaranta i cinquanta, en queé presenta la seva visié de
la vida plaent de la decadent aristocracia ciutadana —una tematica
que retrobam en la seva novellistica— amb molt d’humor i d’iro-
nia que P’acosten al teatre de I’absurd. Fou estrenada a Barcelona
pel Teatre Experimental Catala sota la direcci6 de J. A. Codina al
Teatre de I’Alianca del Poble Nou al novembre. Les peces de Villa-
longa formen un opus dramatic molt original i personal en queé son
combinats la visio satirica dels personatges, protagonistes d’un moén
condemnat a la desaparicid, i la contemplacié benevolent de les
diferents actituds humanes davant de I’espectacle que és la mateixa
vida. Les seves obres completes foren publicades I’any 1969 amb
un estudi introductori de Joaquim Molas.

Lloreng Moya és el més jove dels tres mestres i conrea ocasional-
ment el teatre. La seva produccié dramatica s’inclina cap a la trage-
dia classica per diverses raons: li permet la utilitzacié d’unes formes
molt elaborades i d’un nivell lingtistic molt pulcre i, alhora, per-
qué mitjancant els mites pot denunciar la manca de llibertat a que
es troba sotmes el territori i la seva gent, sense que aquest fet sigui
detectat per la censura. A final dels cinquanta escriu dues farses: la
primera és Tirésies i la segona és Ulisses, en la qual utilitza el recurs
dels titelles que li proporcionen uns efectes escénics molt eficagos.
Amb ella guanya el primer accéssit al premi Joan Santamaria 1960.
Entreel 19601 el 1965, dona a conéixer una tercera obra: El retorn

69



M. MAGDALENA ALOMAR

d’Ulisses i, seguidament, Falaris, una altra trageédia al voltant de la
tirania, amb qué guanya el premi Ignasi Iglésias 1961. Continua
amb diverses versions molt personals sobre figures classiques com
Electrai Medea. Orfeu és una peca en vers d’un sol acte, en queé bar-
reja els personatges grecs amb poetes catalans de la talla d’Ausias
March o Jaume Roig. Ltltima fou Fedra i guanya el premi Mallorca
al 1967 en la categoria d’obres intellectuals. Aquesta produccio,
amb una tematica i un registre tan cultes, aconsegueix d’arribar a
’espectador gracies al sarcasme. Al 1962 guanya el premi Bartomeu
Ferra amb El fogo dels jueus, un drama historic sobre la Inquisicio
a l’illa. Aquesta peca havia d’ésser presentada publicament en una
sessio de teatre-forum per un grup de joves aficionats perod toparen
amb nombroses pressions per tal que no fos duita a terme.

Laltra variant que conrea i que I’acosta al pablic més popular és
la dels entremesos coneguts amb el titol En Lloreng malcasadis i
na Susaina des fil. Prepara ’Adoracié dels tres reis d’Orient, que és
una versié de la historia biblica convencional. Ja al 1981 va presen-
tar La fira de les banyes —que inclou tres entremesos anonims—.
El fet que moltes de les obres usin el vers i que els protagonistes tin-
guin una historia tragica fa que les peces siguin considerades prac-
ticament irrepresentables encara avui. Lunica estrenada a I’época
a Palma, fou Ulisses, per un grup de teatre independent al 1968.
No fou fins al 1978 que Pere L. Caminals va estrenar amb el grup
El Vaixell Pobra Falaris. ’Ajuntament de Binissalem va muntar-li
postumament uns entremesos: La importancia de tenir un siurell.

Josep M. Palau compta amb diverses estrenes de les seves prime-
res obres als cinquanta: Portes obertes, Un diumenge de capvespre
i Pensio predilecta. També li estrenaren la guanyadora del premi
Bartomeu Ferra 1956, S’ha venut un home. La resta de la seva pro-
duccié roman encara inédita i sense estrenar: Aeroport (1957), una
peca denominada de «teatre homeopatic» amb un argument de
caracter amor6s i final felig, i Encara les armes, el tema de la qual
té el rerefons bellic de la Segona Guerra mundial. Beatriu esborra
el temps, Berta Lofoden al Born i Sentimental, tanmateix (Llacos
indissolubles) foren escrites ’any 1958 i les tres plantegen situaci-
ons dramatiques de caire familiar que son resoltes felicment. Joan
Aloi és un drama historic ambientat al segle xv1. I el mar segueix
cantant exposa les diferents relacions de les dues protagonistes
estrangeres amb homes mallorquins. Assassinat al club dels poe-
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tes és una obra de caracter policial —la resoluci6é d’un assassinat—
més coneguda per la versi6 narrativa posterior que en va fer i que
aconsegui un gran éxit de lectura.

Als seixanta, escriu Camins de retorn, on planteja el tema de la
dualitat positiva i negativa de les persones, i tres peces curtes de
teatre nadalenc: El naixement, ara, El missatge i Els bandolers,
aquestes dues llegides al Centre Lleidata de Barcelona, el 1963. Es
d’aquest any Les consultes del doctor, que recorda el teatre de ’ab-
surd perque hi planteja unes accions propies d’una consulta medica,
perO que sOn interpretables en sentits oposats. Ltltima que escriu,
jaal 1968, Offut field, tracta sobre la deshumanitzacio de la técnica
i la mecanitzaci6 de la societat. Palau i Camps fa pujar als escenaris
una problematica de destrucci6 individual i social per culpa de les
influéncies negatives del turisme, quan comporta tnicament valors
economics i no canvis ideologics. Palau és un dels oblidats de Pes-
cena que deriva la seva obra cap a la novella per tal de poder man-
tenir la comunicaci6 artistica amb el seu public.

Desclat creatiu teatral dels anys seixanta i setanta ve represen-
tat per un altre grup d’autors que comencen la seva producci6 dra-
matica ja en una linia de ruptura total amb el passat i amb els vells
mestres i que segueixen la dinamica més innovadora del moment,
tant pel plantejament tematic com per la renovacid dels recursos
formals: Jaume Vidal Alcover (Manacor, 1923), Blai Bonet (Santa-
nyi, 1926), Guillem Fullana Hada d’Efak (Rio Muni —per6 mana-
cori de fet—, 1929), Alexandre Ballester (Gava —pero viu a Sa
Pobla—, 1934), Joan Soler (Palma, 193 5), Baltasar Porcel (Andratx,
1937), Francesc Barcel6 (Palma, 1944), Antoni M. Thomas (Palma,
1945), Guillem Cabrer (Palma, 1944), Miquel Lopez Crespi (Sa
Pobla, 1948), Josep Alberti (Capdepera, 1950) i Joan Santamaria
(Palma, 1942). El gruix de produccié de tots ells forma el denomi-
nat off teatral, pero demostren que és possible de fer un teatre «nor-
mal» i «del dia», tot i que no sempre és estrenat:

Antes el dramaturgo mallorquin se caracterizaba por su folklorismo
y su costumbrismo trasnochado. El aspecto de nuestra dramaturgia
ha cambiado. Ni Joan Soler i Antich ni Guillem d’Efak ni Alexandre
Ballester muestran en sus mds recientes obras el retorno a un folklore
evasivo. Buscan el compromiso. Comprometerse y comprometer. No
hacen de su teatro una realidad localista, minimizando la temdtica
a un problema individual. No. Su obra abandoné el término regio-
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nal en busca de horizontes mds amplios, mas ambiciosos y al propio
tiempo mds atrevidos y arriesgados [...]

La coincidencia en atacar por el sistema de la ironia o de la eficaz
«farsa quasi tragica» que se convierte en desgarro violento (dice Joan
Soler) las dictaduras, los regimenes politicos tirdnicos, los gobiernos
no democraticos, esta es la constante de los tres dramaturgos. Mos-
trar a los oprimidos y a los opresores, los condenados a la vida mise-
rable y los que viven a costa de ellos, las oligarquias y los resultados
(dirfamos sus «victimas»).

¢Acaso el signo de nuestro teatro no ha cambiado su orientacion en
180 grados? ¢Tal vez se ha iniciado una nueva etapa?3

Aquest grup d’autors tampoc no representen un moviment homo-
geni, sin6 que son individualitats aillades, perqueé cada un és forca
original en la seva creacid. La majoria viuen i treballen a Barcelona,
i és en aquesta ciutat on desenvolupen la seva tasca literaria. Refor-
cen activament la idea d’unitat entre els diversos territoris cata-
lans pel fet que hi estableixen la seva residéncia habitual i hi duen a
terme la seva activitat professional. Aquests son els que mantenen
relacions d’amistat amb els altres creadors catalans del Principat:
Manuel de Pedrolo, Salvador Espriu, Pere Quart, Feliu Formosa,
Jordi Teixidor, Jordi Dodero, Jordi Bayona, Joan Colomines, M.
Aurelia Capmany, Josep M. Mufioz Pujol, Josep M. Benet i Jornet,
Ricard Salvat, Xavier Romeu, Jaume Melendres, Ramon Gomis,
Carles Reig, Manuel Molins, Rodolf Sirera, etcetera.

¢Esa masa frivola y superficial —o quizd solapdtica— que ansia
«pasar el rato» como si la existencia estuviera sobrada de «ratos» que
consumir, existe por generacion de si misma o es la reaccion a un plan
de vacio mental masificado que desde hace siglos impera en nuestro
pais? [...] ¢A quién favorece la amorfa actitud intelectual que pre-
sentamos ante la problematica de nuestro tiempo y de nuestra his-
toria? ¢Esta problemadtica que el teatro comprometido con nuestro
momento actual nos plantea? ;Por qué se huye de este teatro? ¢Por
qué la decidida evasion de muchos ante el verbo pensar? ¢No sera el
temor, presentido, de que cierto teatro, mejor dicho, el Teatro, podria
comprometerle ante si mismo y ante los demdas?

33 A. Serra, «Analogia en la temética de tres dramaturgos», Ultima Ho-
ra, 21-V—-1968.
34 J. Adrover, «Teatro y publico», Ultima Hora, 27-111-1969.
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El poeta i novellista Blai Bonet escriu Parasceve al 1957. Era un
drama en un acte amb les caracteristiques proximes a I’existencia-
lisme: hi exposa el sacrifici que es veu forgat a fer una mare enfron-
tada a triar quin dels seus dos fills ha de morir a mans de soldats.
Dobra fou estrenada I’any segiient a Barcelona, dirigida per J. Sar-
sanedas i interpretada per J. M. Flotats. També aconsegui el primer
accessit al premi Joan Santamaria 1957. No va ésser, pero, fins al
1995 que es veié a Palma, muntada per Antoni Artigues, amb un
grup d’estudiants de ’Escola de Magisteri.

Baltasar Porcel s’havia donat a conéixer com a dramaturg amb
Els condemnats, una obra d’orientacio existencialista, guanyadora
del premi Ciutat de Palma 1958 i que inaugurava un cami nou dins
el panorama teatral illenc. A la década dels seixanta, ja des de Bar-
celona estant, escriu La simbomba fosca —titol tret d’un vers de
Salvat-Papasseit—, amb la qual guanya el premi extraordinari Joan
Santamaria 1961. Lestrena fou el 1962, al Palau de la Musica, sota
la direcci6 de Francesc Balagué. Dobra s’insereix dins de les linies
del teatre de I’absurd i el tema tractat és el de la mort. Fou aquesta
una linia metafisica, semblant a la de Pedrolo o Brossa, que Porcel
volgué tocar, pero que abandona immediatament.

El general fou una primera farsa llegida a ’TEADAG a I’octubre
del 1964 i representada a Terrassa, Sant Cugat i Sabadell pel grup
Sis x Set sota la direcci6 de Carles Grau. La versi6 lliure d’una obra
de Gogol, L’inspector, és la segona que escrigué. Les dues peces
incorporen la caricatura i la satira com a elements de diversi6 de
I’espectador alhora que plantegen uns continguts critics entenedors
per al gran public. En aquell moment, la seva obra produi una veri-
table commocio teatral. Se li atorga el Siurell de Plata de ’any 1966
com a reconeixement public i oficial al seu treball. Totes aquestes
obres foren estrenades a Palma als setanta.

La segiient produccié és molt apreciada perqueé suposa la creacié
de teatre épic als Paisos Catalans: Exode —estrenada a Mataré pel
Teatre Experimental Catala, dirigida per Viceng Olivares el 1962,
i a Barcelona el mateix any—; Romang¢ de cec —llegida per pri-
mera vegada el 1964 per PTEADAG i estrenada per Carles Grau i
el seu grup Sis x Set, amb nombroses representacions posteriors a
Terrassa i a Barcelona—; i Historia d’una guerra —llegida també
per PTEADAG—. Ja plantegen una revolta collectiva i ens obli-
guen a la reflexié sobre la guerra, la revolucid, les relacions entre
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els homes, etcétera. Porcel fa una amarga critica de la societat bur-
gesa partint d’uns plantejaments étics que I'impulsen a enfrontar-
s’hi directament. Hi aprofita tinicament algunes de les tecniques de
’avantguarda més radical i deriva cap a actituds de tipus historic.
D’aquestes tres peces, inicament la segona fou muntada a Mallorca
abans del 1970 pel grup manacori Tia de sa Real, dirigit per A. Mus.
Avui en dia, Pautor considera aquesta produccié com un provatura
de técniques a partir de les quals inicia una evoluci6 que el condui
a abandonar el mon teatral. Escrigué, finalment, una tltima obra,
el 1979, Els dolcos murmuris de la mar, també estrenada a I'illa.

Miquel Lopez Crespi escriu el 1972 Autopsia a la matinada i amb
ella guanya el premi Ciutat de Palma 1973 i, posteriorment, Ara, a
qui toca?, que aconsegui el Carlos Arniches el 1972. Son totes d’alt
contingut ideologicopolitic. La seva produccié literaria segueix
ininterrompudament fins avui.

Joan Soler i Antich és I’autor mallorqui més polititzat del grup
a Pépoca, tant per Iobra literaria com pel compromis personal
—militant actiu d’esquerra—. Es també el més critic amb la posici6
poc compromesa de les «patums» culturals illenques, de qui se sent
lluny per la desvinculacié amb els problemes socials que demos-
tren. Tota la seva produccio gira al voltant de la defensa dels ide-
als revolucionaris. Inicia la seva creacié amb Aqui no ha passat res
(1964), un drama de caracter existencial sobre la militancia clan-
destina d’un activista politic, amb el qual guanya el premi Josep M.
de Sagarra 1964. Continua amb Misteri de les flors i de les banderes
de paper (1965) en queé presenta la total corrupcié d’un grup ven-
cedor de guerra quan s’installa al poder. La tercera peca és Aques-
tes finissimes arrels (1966), una denuncia dels classisme social. A
Pellsomorta tracta sobre la monarquia sotmesa als grups factics del
poder. A El llarg cami (1967) planteja el tema dels conflictes que
comporta el compromis politic personal. Els commoguts, premi
Ignasi Iglésias 1968, presenta la lluita dels agermanats mallorquins.
Després dels 1970 escriu A Pellsomorta ja lliguen els gossos amb
llonganisses (1973). La primera obra va ésser estrenada clandesti-
nament per PEADAG a la Ciapula del Coliseum Pany 1967 sota la
direcci6 de J. A. Codina, i ell mateix va haver d’editar Pany 1988
les dues obres premiades.

Francesc Barcel6 just comenca als setanta la seva obra creativa.
Escriu una primera peca abans titulada Amagatall per a tres-cents
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conills (1970) sobre Pexércit i, posteriorment, El Duc Meu-Meu
(premi Granollers 1971), Entraré de nit (premi Granollers 1972),
No tespantis, no, Bac (1974-1975) i La guerra s’ha acabat (1976).
Mai no ha vist les seves obres estrenades a I'illa, tot i el seu llarg cur-
riculum professional, especialment per a televisio.

Antoni M. Thomas exercia una incansable pressié per a la reno-
vacio cultural i teatral des de la seva tasca de director teatral, autor
i també com a critic des de la reivindicativa seccié de Mdscara. La
seva experiéncia entre joves amateurs i la vinculacié amb Barce-
lona li proporcionen un radi d’influéncia important en la lluita con-
tra la dictadura. Des de finals dels seixanta, era militant del Partit
Comunista i activista destacat dins de ’ambit cultural illenc. Abans
del 1970, trobam tnicament I’aportacié com a dramaturg en Dia-
legs d’'una nit d’estiu o la recerca de I'amor perdut, guanyadora
del premi Mallorca en la categoria d’obra d’avantguarda. El premi
aconseguit incloia el compromis que la peca seria representada per
la companyia Artis, pero I’estrena no es dugué mai a terme, ni tan
sols hi hagué cap contacte entre ’autor i la companyia, com tam-
poc no en veié ’edicié. Lobra es basava en el dialeg entre dos per-
sonatges innominats, coneguts per A i B, sobre una ruptura amo-
rosa, al llarg de sis moments d’una nit i fins a la matinada, amb un
final insolit. Es un dels autors que continua el seu treball dramatic
creatiu i de direcci6 fins al dia d’avui.

Quant a Jaume Vidal Alcover, és un pensador que elabora una
obra vinculada al mén narratiu, poétic i critic, molt reconeguda pel
que suposa de mestratge per als joves escriptors. La seva produc-
ci6 dramatica presenta diverses etapes de creacid, a cavall entre les
diverses tendéncies del moment. Una primera s’inicia a mitjan qua-
ranta quan escriu unes peces de caracter literari que el vinculen a la
generacio dels dramaturgs més vells: Els indiferents, sobre la con-
dici6 social de la dona a Mallorca; El retorn del fill prodig, junta-
ment amb la titulada Teatro regional i El solitari, foren presenta-
des a la companyia Artis per tal que aquesta les representas, perod
foren rebutjades les dues a causa de les dificultats que comporta-
ven de comprensio i muntatge. Dafnis i Cloe fou escrita devers el
1946 i és una versio en vers de Pobra de Goethe. Als anys cinquanta
escriu El misteri de Nadal (1953) 1 El miracle de Fatima (1956),
una peca satirica —estrenada en sessi6 unica el 1974 per ’Escola
de Teatre de ’Orfeé de Sants—. Strip-tease per a titelles (1958) pre-
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senta caracteristiques simboliques. Després, no retrobam més pro-
ducci6 fins una década més tard, quan déna a conéixer La creacié
(1967) i N’Espardanyeta (1967), que és una adaptacié d’una ron-
dalla tradicional, pensada per a titelles i estrenada pels Putxinellis
Claca I’any 1969.

A partir del 1968 ija a Barcelona, reinicia la seva activitat empes
per Maria Aurélia Capmany. El muntatge de Manicomi d’una nit
d’estiu o la felicitat de comprar i vendre és una peca de cabaret que
fou representada durant mesos al 1969 a Barcelona —a la Cova del
Drac— i després a Madrid, a Prada, etcetera. Abans, havia escrit
El whisky del subsecretari i Verge, pero no del tot. Seguint en la
linia de cafe-teatre i dels musicals i en colaboracié amb Capmany,
escrigué Varietats 1, Varietats 11 o La cultura de la coca-cola i Varie-
tats 111 0 Public relations, dutes també a la Cova del Drac, dirigi-
des per Josep A. Codina i interpretades pel grup Ca, barret! amb
Carme Sansa, Josep Torrens i Frederic Roda. Encara en feren una
altra part: Varietats 1v o A cadascii el que és seu, un muntatge en
queé satiritzava diferents habits de la vida moderna en un to volgu-
dament superficial, ironic i burlesc, on hi havia cangons populars,
cuplés, peces de music-hall, acudits, etcétera. També amb M. Aure-
lia Capmany selecciona els textos per a I’espectacle Amics i cone-
guts, estrenat per Nuria Espert al Poliorama al maig del 1969. Col-
labora també en Improvisacié per Nadal, un muntatge basat en
textos d’autors diversos, presentat al Teatre del Centre Parroquial
d’Horta per Josep Montanyeés. J. Vidal treballa com a professor a
I’Escola Adria Gual i Estudis Nous per la qual cosa la seva activitat
intelectual i dramatica és molt fecunda. Al 1969 acaba I’espectacle
Oratori per un home sobre la terra, basat en textos biblics i profans,
aixi com fragments poétics de Salvador Espriu, cangons populars
illenques i poemes propis muntada per J. Montanyeés i J. M. Segarra
amb el Grup d’Estudis Teatrals d’Horta.

Loctubre del 1969, Una Roma per César és estrenada al Romea
per Josep A. Codina, amb A. Aixela i E. Serrahima, amb escenogra-
fia de J. Gali i E. Ribas, dins del Cicle de Teatre Llati. Cobra pre-
sentava un dels periodes més significatius de la historia de la ciutat
romana fins a la seva destruccio, a través dels ulls del poble. Fou un
fracas estrepitOs ja que era massa llarga —constava de sis actes—,
massa intellectual —no s’entenia el missatge— i massa complicada
—trenta-dos personatges, a més de nombrosos comparses—. Ja al
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70 presenta La fira de la Mort, dedicada a Salvador Espriu i ins-
pirada en les danses de la mort medievals, amb la qual guanya el
premi del Festival de Sitges 1971, que n’implica I’edicié posterior.
Fou muntada pel Grup d’Estudis Teatrals d’Horta, sota la direcci6
de J. Montanyes i J. M. Segarra amb musica a carrec de J. M. Arri-
zabalaga. També fou representada en dues ocasions a Madrid. La
novetat del muntatge residi, més que en el text, en Pestética aplicada,
fonamentada en ’expressio corporal, en la musica i en els jocs de
llum i de colors, amb la qual obtingueren diversos premis al IV Fes-
tival de Teatre de Sitges. Com podem apreciar, el seu teatre és forca
variat i complex, cosa que en dificultava el muntatge i la compren-
si6 del public.

Guillem Fullana Hada d’Efak és un altre dels poetes que, des de
Barcelona, surt a la recerca de noves possibilitats expressives. La
seva vinculacié a la musica i al méon de I’espectacle (el 1965 parti-
cipa en la fundaci6 de la Cova del Draciel 1968 a la del cafe-teatre
Cucafera) el condueixen a plantejar-se el text teatral com una part
més d’una globalitat creativa que és I’obra representada, i que és
compartida per actors, escenografs, iluminadors, coreografs, direc-
tors, autors, etcétera. Aquesta és la concepcid de teatre total que no
s’emmarca en un escenari convencional, sin que requereix un espai
obert: carrers, places, participacié activa de la gent amb moviment,
rialles, musica, ball, etcétera. La seva tasca teatral s’inicia al 1967
amb La mort de I'avia i, fins al 1970, escriu J.O.M. (amb nova ver-
si6 el 1973) —amb la qual aconsegui el premi Club de Joves de Tar-
ragona 1967— i una nova versio de la primera obra escrita, Els de
fora,amb la qual és guardonat ’any 1969 amb el premi Mallorca.
Els temes que tracta sén dures critiques contra la dictadura i la soci-
etat capitalista. Continuara la seva variada produccié creadora des-
prés dels setanta amb El dimoni Cucarell (1973), Paisajes lindos

—en castella— (1975) i Gimnesies i Pititises (1979).

Lexemple més paradigmatic és Alexandre Ballester, un drama-
turg que es dedica en exclusiva a aquest génere. Des de Sa Pobla
estant, elabora un corpus teatral de primer ordre que el converteix
rapidament en un autor molt apreciat arreu dels Paisos Catalans,
premiat i representat. Al 1966, presenta en public la seva primera
obra. Es una peca titulada El tramvia del pobre Joan, que I’au-
tor prefereix d’oblidar, tot i que queda finalista al Bartomeu Ferra
d’aquell any. Jo i Pabsent és la primera de les seves obres que gua-
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nya un premi, el Bartomeu Ferra. Es encara una peca d’aprenen-
tatge i hi pretén incorporar de contingut social i politic mitjangant
’humor. La segiient obra escrita és la segona premiada, Foc colgat,
que aconsegueix el Carlos Lemos 1967. Siau benvingut és la tercera
i tanca un primer cicle de produccié que es diferencia de la resta
per la seva estructura i vocabulari. Les tres ofereixen materials dra-
matics valuosos. Aquesta tltima fou ’escollida per Antoni Mus per
tal que la companyia Artis la representas quan volgué renovar la
seva linia interpretativa. El resso de la seva activitat creadora arriba
arreu i el fet de viure a Iilla no li impedeix de mantenir excelents
relacions amb altres creadors.

La coneixenca dels autors més renovadors del teatre europeu
del moment com B. Brecht, F. Diirrenmatt i la clara influéncia del
cinema —F. Capra principalment— s6n una base important per a
I’elaboracié de la produccié subsegiient. Pero els seus coneixements
teatrals passen també per Pirandello, Valle-Inclan, la Commedia
dell’arte, etcétera. Un baiil groc per a Nofre Taylor, una satira del
capitalisme, és una obra molt cinematografica en la qual A. Balles-
ter ja demostra el seu domini de la técnica constructiva i li dona un
aire original molt personal. Posa en joc els diversos elements esce-
nics i juga amb el moviment dels actors, la decoracié i la luminotéc-
nia de manera que li dona ’aparencga de vodevil en un entorn abs-
tracte en qué cada protagonista és un simbol de ’aparell de Pestat
i de la dictadura establerta.

Pero no s’atura aqui Alexandre Ballester perqué la seva preocu-
pacio de recerca de noves formules el condueix a acostar-se a altres
linies, com ara el teatre de ’absurd segons el model de Beckett,
Ghelderode o Tonesco, que coneix molt bé. Perd no s’inscriu en
ella, sind que s’esforca en I’elaboracié d’un cami distint, molt per-
sonal, autodidacta i anarquic, en qué caben les aportacions d’altres
dramaturgs com Genet, Harry, Biichner, Arrabal, Pedrolo, etcetera,
i aixo a nivell tematic i técnic. En ell, els valors étics son part del
poble, malgrat ’alt escepticisme que sempre demostra Ballester, i la
ironia, proxima al sarcasme, és un element basic en la seva produc-
ci6, cosa que el converteix en un autor satiric.

El cicle seglient és format per tres obres: Dins un gruix de vellut li
suposa la consecuci6 del premi Josep M. de Sagarra 1967. La pre-
sentaci6 de I’obra a Barcelona fou a la Universitat i ana a carrec de
Nou Grup de Teatre Universitari sota la direccié de Frederic Roda,
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I’any 1970. Lestrena comercial fou dos anys després al Teatre
Capsa amb el titol de Facem comedia a causa dels problemes de cen-
sura i fou muntada per la companyia de Pau Garsaball sota la direc-
ci6 de Sergi Schaaff. Va ésser prohibida al XII Cicle de Teatre Llati.
Aquesta és ’obra on desmitifica els régims tiranics i les dictadures
politiques, amb un clar missatge antifranquista de to ironic i burlesc.
Ballester hi crea una atmosfera proxima a la satira absurdista, amb
uns personatges que resulten caricatures sublims, que alguns veie-
ren semblants als esperpents valleinclanescs. Hi emparenta la satira
amb la tragedia, els elements grotescos amb els seriosos, la ironia
amb I’amarguesa, etcétera. Massa temps sense piano, guanyadora
del premi Ultima Hora 1968, planteja ’exclavitud del poder. astii-
cia utilitzada per tal de poder passar el control de censura és d’anto-
logia: Pobra fou presentada escrita a maquina com si fossin versos
d’un poema. Fou estrenada als Lluisos de Gracia pel grup experi-
mental Nou Teatre a ’abril del 1968, dirigida per Josep Lluis Bozzo.
Fins al darrer mot fou batejada com Gatada en xv peus en home-
natge a Pitarra. Rebé el premi Joan Santamaria 1968 i s’estrena a
Barcelona amb el titol La rosa dels vents, a carrec de Frederic Roda.
Es una clara dentincia del joc del poder i els seus mecanismes d’ac-
tuacio. El dialeg és una filigrana lingtistica de doble sentit. En elles,
la preséncia de les técniques de distanciament brechtianes hi son
ben presents, com també la caricaturitzacié de personatges a fi
que la gent entengui els problemes complexos de la propia época.
També és una peca clau per a la seva evolucio creadora perqueé s’em-
parenta amb el moviment que liquida el corrent del realisme histo-
ric en el camp teatral, quan la crisi de Pesquerra marxista ja és evi-
dent. Aquesta trilogia ballesteriana fou considerada una produccio
realment significativa per al conjunt del teatre catala, pero princi-
palment per al mallorqui, perque consolida un model teatral nou.
Enmig d’aquesta trilogia, Ballester presenta La tragedia del tres
i no-res, subtitulada Sketch del mal humor i escrita per a Guillem
d’Efak. Rebé una mencié especial en el concurs de peces de caba-
ret organitzat per la Cova del Drac, tot i que I’autor la considera
un simple joc. Una tltima aportaci6 abans del 1970 fou I’especta-
cle Assaig d’espectacle per a una nit d’estiu, una mostra de teatre
al viu o happening conegut com «Show pobler». Popus dramatic
ballesteria tindra una llarga continuitat després dels setanta amb
Maria Magdalena o la penedida gramatical (1971), Cap cap pla no
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cap al cap del repla (1972), A punt de pesta (1975), Amb una mica
deveri (1976), Laire no deixa testament (1978), La dolca pell de la
nit (1979) 1 L'tinica mort de Marta Cincinatti (1981). S’emparenta
amb els millors escriptors europeus amb un allegat solid contra el
poder deshumanitzat.

Finalment, Josep Alberti és un jove artista que presenta D’un blau
brut com el que pren la pell per contusié (1974), que forma part del
Taller Llunatic, compost per escriptors i artistes plastics que organit-
zen «accions teatrals», provocadores i agressives seguint la linia d’Ar-
taud, com ara La pleta freda a Son Servera el 1976, Cap a I'autono-
mia a Cura el 1977, Bataille pour Perotisme a Palma el 1981, etcétera.

En definitiva, el cabal preeminent de tanta activitat conjunta que
ens resta avui és el gruix de literatura dramatica que s’elabora. Els
dramaturgs manifesten un entusiasme creatiu extraordinari, tot i
ésser conscients de les dificultats existents per a I’estrena. Tots ells
es comprometen amb la propia cultura catalana, tot i que saben
perfectament que dedicar-se al teatre en catala vol dir marginalitat,
pero en comparteixen els ideals de revolta contra el régim franquista,
de subversié dels valors burgesos, de socialisme o d’acracia. Ells
opten per la diferéncia «impertinent», la reclamen i ’assumeixen.

Refusen el provincianisme castellanista i s’identifiquen amb el
catalanisme europeista, ja que la cultura espanyola es troba molt
endarrerida en relacié amb la producci6 europea. Tenen una clara
consciéncia de la necessitat que la cultura propia es desenvolupi
segons els models més innovadors i senten ’obligaci6 de la recerca
de noves formules teatrals, malgrat el perill d’ésser ignorats per la
societat, com efectivament passa. Es el seu un projecte dramatic que
vol situar-se en una linia de noves tendéncies que els distancien del
gust de la gran massa d’espectadors. Utilitzen també I’humor, pero
en benefici de la subversi6 de valors burgesos i d’alliberament indivi-
dual. La recerca formal cap a noves férmules i recursos de represen-
tacio els inscriu en les noves formes d’espectacle total per a la pre-
sentacié eficag dels missatges de dentincia contra el sistema establert.

Segurament, els millors resultats son ’aportaci6 a la consolidacié
d’un model literari per a la llengua, inexistent a causa de la manca
de vida normal i d’escola, televisid, cinema, radio, premsa, etcétera.
Els escriptors elaboren un llenguatge dramatic adient per a ’expres-
si6 de les noves realitats, amb la qual cosa contribueixen a establir
el model des del punt de vista tecnic de la normalitzacié gramati-
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cal, i des del conceptual d’acceptacio per part del pablic espectador,
identificat amb la llengua colloquial.

Aquesta produccié fonamenta el pont i la connexié entre el jove
teatre d’arreu dels Paisos Catalans, perque els seus pilars d’uni6 son
la lluita per una cultura propia normalitzada, de categoria i segons
les linies literaries més avancades d’experimentacio, les quals coses
s6n indestriables del compromis obert contra el régim franquista i
a favor dels drets democratics, amb una clara voluntat d’emancipa-
ci6é nacional. No podia ésser d’altra manera: era el cami natural, de
sentit comu, fruit d’un lent procés de maduraci6 cultural.
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Antoni Bartomeus”

Cal reconéixer que un té una certa sensacio de vertigen en tornar
a pensar en una historia que havia mirat d’ajudar a explicar ara fa
trenta anys. Val a dir que, en aquell moment, Pexplicacié deuria ser
més aviat una cronica o un reportatge; les coses estaven passant i
no hi havia perspectiva possible.

Ara, potser hauriem de pensar com tornar-hi a pensar. De fet,
sovint ens sembla que tenim elements de reflexié nous, potser
alguna circumstancia puntual, tal vegada la necessitat de rebobi-
nar i tornar-nos-ho a mirar. Potser, en acabar aquestes Jornades,
ens haurem pogut fer alguna idea de qué en varem fer, de tot plegat.

I una nota previa. Tot i Pevident singularitat, en termes teatrals,
de la década dels setanta, no oblidem que esta cronologicament
installada sobre antecedents de I’envergadura de I’Agrupaci6 Dra-
matica de Barcelona, fundada sota la direcci6é general de Frederic
Roda P’any 1953, 1 de I’Escola d’Art Dramatic Adria Gual, fundada
I’any 1960 per un important grup de personalitats de la nostra cul-
tura i que va dirigir Ricard Salvat.

Una caracteristica, la primera i principal, de la dramattrgia cata-
lana dels anys setanta és la voluntat d’establir un lligam amb la rea-
litat social i cultural del pais. La segona, conseqiiéncia de I’anterior:
el seu compromis. Després, i com a conseqiiéncia intelectual de les
dues anteriors, caldra parlar d’'una dramatirgia que, almenys en la
seva gran majoria, transmetia conclusions diafanament contraries a
la situaci6 politica de ’época. Perque allo que es va posar de mani-
fest d’una manera espectacular justament ’any 1970, amb Peclosio
d’El retaule del flautista (aquella sintesi possible de sarsuela i Brecht,
com va dir Xavier Fabregas), de Jordi Teixidor, era el resultat felic-
ment possible d’un intens treball de tota la professi6 teatral cata-
lana (en vam anar dient aixi) etiquetada aleshores com teatre inde-

* Antoni Bartomeus és, des del 2007, director de I’Area de les Arts Escéniques
de I'Institut Catala de les Industries Culturals.
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pendent per marcar distancies. No val la pena parlar de cap altre
capitol, perqueé res no va deixar petjada. Lunic teatre catala del que
ve de gust de parlar és d’aquell que havia assumit el seu paper his-
toric, perqueé el seu era, realment, un paper historic.

A Catalunya, el teatre independent no va ser només una estética
ni, en cap cas, un complement. El teatre independent va ser una
lluita que s’encarava directament al marc cultural, al marc social i,
per tant, al marc politic. Tal com es va dir (Benach), el teatre inde-
pendent era un vehicle per a la transmissio d’idees i actituds de com-
bat. Aixo el diferenciava clarament d’altres moviments que pogues-
sin treballar I’art per ’art o la cultura per la cultura. Cosa que no
va anar en contra, sind que va ajudar a considerar I’idioma com un
element més en la seva carrega reivindicativa. Una carrega, doncs,
que, en incorporar en bona mesura el fet nacional, es feia molt més
contundent i subversiva.

Es gairebé un dogma que, a mesura que la societat canvia, aixi
ha de canviar el teatre per seguir la seva evolucié. En la década dels
setanta es produeix aqui un fenomen intellectualment impecable.
Els simptomes del canvi inevitable, i que van modificant subtilment
la societat (més, en realitat, del que deixava veure una aparenca
encara feble): produeix realment el teatre que li pertoca. Aquest és i
aixi és, simplement, el teatre dels anys setanta. No perdem de vista
que aquesta és una década que comenca encara amb execucions i
que acaba amb una Constituci6 pactada que déna pas a un funci-
onament formalment democratic. Un periode aixi havia de donar
singularitats, i aquestes singularitats acaben reflectint-se en el teatre.

El mateix any 1970, al costat de la sotragada d’El retaule del
flautista, avancava també la realitat d’altres propostes dramatiques,
aquelles que investigaven els grups a partir de la creaci6 propia. El
gener d’aquest any, s’estrenava El joc, d’Els Joglars, segon especta-
cle llarg de la companyia i primer en qué el tractament s’allunyava
del mim classic. Putxinellis Claca ja hi eren des d’un parell d’anys
abans, i ’any 1971 neixen Comediants, que esdevindran una refe-
réncia d’un tipus de teatre catala (i mediterrani) a tot el mén, deter-
minant una manera de concretar el joc dramatic.

A la base, pero, nous llocs fonamentals on coincideixen alguns
noms. Estudis Nous és una escola que forma part del Centre d’Es-
tudis d’Expressio, inventat a la seu d’Els Joglars, al carrer d’Aribau,
de Barcelona, i que dirigeix Josep Montanyes. Hi trobem Albert
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Vidal, Joan Font i Joan Baixas, per exemple. I, en aquell tan esmen-
tat any 1970, Hermann Bonnin és nomenat director de I'Institut
del Teatre; aquesta institucid, que vol incorporar directament els
millors, sera molt important en tot el periode del canvi. I, també a la
base de tantes coses que es van anar succeint, que ningd no s’oblidi
d’alguns noms fonamentals per a I’evolucié de les arts escéniques
d’aquest pais, com ho va ser, per exemple, Xavier Fabregas, obser-
vador, valedor i impulsor, tot alhora.

La reflexié pot semblar una mica estranya, pero, en aquesta mena
de década prodigiosa, un hi veu dues meitats forca simétriques en
el calendari. Dues meitats gens alienes, diriem, a la propia dina-
mica historica del pais. En la primera meitat, s’hi acumulen noms.
So6n els noms que han donat personalitat a la dramattrgia catalana
de I’época. Tots aquests dels que anem parlant. A la segona mei-
tat, hi destaquen iniciatives collectives, entenent les dues paraules
d’una manera amplia. Sén (van ser) iniciatives (0 potser moments)
que van esbossar, amb un tra¢ extraordinariament rigords, un pri-
mer dibuix del que, tal vegada, es pensava que volia ser teatralment
aquest pais conforme s’anés fent gran.

La relacié del teatre amb la realitat no era, doncs, pura coin-
cidéncia. Poques vegades els seus lligams amb la societat deuen
haver estat tan evidents. Des del 1974, almenys, es van succe-
int les iniciatives que clamen per una vertebraci6 del teatre direc-
tament entroncada amb els poders publics. La majoria dels pro-
fessionals que treballen en el teatre estan disposats a apostar
per la via del teatre public: en aquell moment, no es veu gaire
sortida més, si el que s’ha de garantir és la supervivencia pro-
fessional. Un teatre institucionalitzat, pero, que no vulgui allu-
nyar massa els centres de decisié de la professié mateixa. Diria
que aquest és el denominador comu de totes les reivindicacions
i de tots els documents que van sorgint durant aquests anys.

El maig del 1974, un grup d’actors es van adregar a ’alcalde i van
visitar ’Ajuntament reclamant la creacié d’un Teatre Municipal. A
continuacio, el mateix mes de maig, Jaume Melendres formulava
des de les pagines del diari Tele/eXprés una proposta molt detallada
per tal de centrar els objectius que hauria de fixar-se un futur Teatre
Municipal, tot esbossant-ne unes possibles bases de funcionament.

De tota manera, el moment clau per a Pestructuraci6 reivindica-
tiva i per a I’accié que, de seguida, es va subratllar que era «de la
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professio teatral», son els anys 1975 1 1976. Dactivitat politica de
’oposicio, que ha passat de clandestina a illegal, perfila les seves
estratégies i necessita noves plataformes de projeccié publica. Per
anar d’acord amb el temps, ’origen immediat de ’accio se situa en
plantejar-se un conflicte collectiu en la negociacié del conveni. A
comencament de ’any 1975, els actors de Madrid convoquen una
vaga a la qual s’adhereixen en solidaritat els actors de Barcelona.

Aqui, els actors es troben en una situacié cada cop més compli-
cada. La ciutat, practicament colonitzada per les companyies de
Madrid, unes companyies economicament fortes, la majoria de les
vegades lligades a Padministracié o molt ajudades pels organismes
oficials (del regim, logicament) que ofereixen gairebé sempre un
teatre conformista i acomodat que, malgrat I’escas entusiasme que
reben del public catala, envaeixen els teatres de la ciutat. Dexpan-
si6 del teatre comercial de Madrid, ocupant amb poc éxit els esce-
naris barcelonins, bloquejava i degradava a I’hora I’activitat teatral.
Al costat d’aix0, la creacio de Panomenat Teatro Nacional de Bar-
celona, una estranya institucié (del régim, logicament) endegada
pel Ministerio de Informacion y Turismo amb la collaboracié de
I’Ajuntament de Barcelona, tal vegada, com es va dir, per defugir la
creacié d’un Teatre Municipal, tot i que va crear una notable con-
fusié ideologica, també és cert que alguna feina va donar als pro-
fessionals de Catalunya. En dissoldre’s aquesta institucio, la situa-
¢i6 no va fer més que empitjorar.

Als locals dels sindicats, a Barcelona, els professionals decideixen
constituir-se en assemblea permanent. Es a partir d’aquest moment
que es produeix una auténtica presa de consciéncia d’uns certs sec-
tors professionals enfront, sobretot, de la jerarquia sindical, entesa
com a primer baluard del reaccionarisme. Malgrat la duresa de les
discussions i d’algun viatge obligat a comissaria, els assemblearis no
surten malparats de la vaga. La idea és no només millorar unes con-
dicions laborals concretes, sind pressionar perqueé la ja molt debili-
tada estructura d’empresa privada acabi per desaparéixer, pensant
que aixo afavoriria 'autogestio.

Aixi, s’arriba al setembre del 1975, moment en qué han de ser
renovats la totalitat dels carrecs sindicals. D’acord amb allo que
recomanava el corrent dels temps, aquells sectors professionals més
combatius es proposen ’ocupacié d’aquests carrecs. Efectivament,
s’elabora un programa conjunt que porta a la declaracié6 d’una
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vocalia unitaria i democratica; Pestratégia la segueixen directors i
actors, cadasct per la seva banda. Un cop elegides, les dues vocalies
comencen a treballar conjuntament. D’aqui a la constitucié de ’As-
semblea d’Actors i Directors, hi va només el pas d’uns pocs mesos.

Comengat ’any 1976, es van elaborant papers. Cal generar
escrits que situin tant la causa com els causants. I aixi, al mes de
febrer, es fa ptblic un manifest Per una alternativa a la situacio del
teatre a Catalunya que centra les reivindicacions: creacio d’un Tea-
tre Municipal de Barcelona, creacié d’un Teatre de Catalunya i la
promulgacié d’una Llei de Teatre. Cadascun d’aquests tres objec-
tius anava acompanyat d’algunes aportacions que se suggerien com
a bases per iniciar els treballs.

Aqui comenca un estira-i-arronsa amb les autoritats encara no
democratiques (les que hi ha), especialment municipals, perd també
del Ministeri, en un procés que es podria anomenar «negociador»
i que no excloia les accions al carrer, ni va poder excloure les topa-
des amb la policia.

I aqui comenca també un cert neguit dins de I’Assemblea. Son ja
molts mesos fent aproximacions teoriques amb esporadiques pre-
séncies ciutadanes, per0 sense saber ben bé on és capag¢ d’arribar
el moviment que s’ha iniciat. Volta la proposta d’intentar alguna
accié que pugui aglutinar activament la professio i trobar el resso
del public. D’aquesta manera, surt la idea de mirar de potenciar una
temporada popular. De primer moment, és una idea molt vaga, pero
a poc a poc es va consolidant i es pensa que una temporada popu-
lar podria ser eficag fer-la a Pestiu, reprenent la iniciativa del Tea-
tre Grec. Dobjectiu, doncs, podria ser doble. D’una banda, aplegar
en un mateix projecte el treballador de Pespectacle i el poble recep-
tor; de Ialtra, canviar Paire excessivament oficialista que fins lla-
vors havien tingut les campanyes del Grec.

Dins de I’Assemblea no hi ha unanimitat a ’hora d’analitzar
aquest projecte. Alguns creuen massa arriscat embarcar-se i donar
prioritat a una temporada d’estiu amb uns problemes de pres-
ses que poden fer perdre coheréncia al treball. Uns altres, tot ado-
nant-se del risc, insisteixen en la importancia de tirar endavant
una prova de for¢a. Després del debat final, en una sessi6 ben poc
tranquilla, PAssemblea va decidir fer el Grec. Acomplerts els requi-
sits no dispensats i superades traves burocratiques diverses, amb
prévia presentacié a concurs public, i fet el diposit corresponent

87



ANTONI BARTOMEUS

(I’equivalent al que avui serien 250 €), a final de juny es rebia ’ad-
judicaci6 definitiva, i el dia 1 de juliol comencgava el Grec-76. La pri-
mera actuacio, només és un apunt, va ser un concert de rock.

Durant dos mesos, un Grec-76 autogestionat va anar imposant
la seva erotica i el gust per al desafiament a unes estructures decidi-
dament envellides. Acceptant totes les complicitats que el moment
sociologic del pais suggeria, aquesta va ser la seva gran rad de ser.
Amb quatre produccions propies encarregades a direccions col
lectives com a allicient més destacat, i on I’Assemblea va poder dei-
xar constancia de criteris i voluntats, els espectadors probablement
van arribar a ser cinquanta mil. Resultat «només acceptable», va
dir la Comissié Gestora, tenint en compte la desigual distribucié
entre els vint-i-tres espectacles que es van programar al llarg de cin-
quanta-quatre nits.

Les analisis van donar positiu de seguida. Les valoracions de cri-
tics 1 especialistes dels fenomens culturals van donar per valid I’in-
tent, gairebé per unanimitat. Professionals i observadors estaven
convencuts que s’havia avancat cap a plantejaments radicalment
diferents, i que alguna cosa de nou s’havia escrit en la historia del
teatre occidental. Aquest havia estat el resso de ’esdeveniment en
un moment que, val a dir-ho, aquest pais era observat amb especial
atencié en tot el moén civilitzat. Alga va apuntar, simplement, que
s’havia demostrat el potencial «rupturista» d’amplis sectors cultu-
rals. En definitiva, doncs, la transcendéncia que es va donar a aquest
festival Grec anava molt més enlla d’una temporada popular d’estiu.
Era el moment en qué ’Associacié d’Actors i Directors semblava
una plataforma professional i politica de primer ordre.

La realitat era, per0, que la unitat de I’Assemblea estava ja serio-
sament compromesa des de mitjan agost arran, justament, d’'una
quiesti6 politica. O, almenys formalment, arran d’aixo. En plante-
jar-se ’oportunitat que I’Assemblea d’Actors i Directors s’adheris
a ’Assemblea de Catalunya, la plataforma d’oposicié democratica
més important del moment, es van evidenciar unes tensions que
havien de provocar I’escissié definitiva tan bon punt es va acabar
el Grec, donant lloc a la creacié d’una altra organitzacio, I’Assem-
blea de Treballadors de I’Espectacle, la qual, el mes de novembre
del mateix any, va comencar la seva activitat amb un multitudinari
Don Juan Tenorio al Born de Barcelona. Aquesta organitzacio, pero,
va tenir una vida certament curta.
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Un dels collectius que es van fer carrec d’'una producci6 del fes-
tival Grec era el format per Lluis Pasqual, Fabia Puigserver i Pere
Planella. Era un collectiu que ja havia pres entitat en iniciar els pas-
sos, juntament amb Carlota Soldevila, del que havia de ser el Teatre
Lliure. Les converses amb la Cooperativa La Lleialtat, iniciades de
fet gairebé un any abans, arran de la imparable crisi general del co-
operativisme de consum, havien acabat en éxit. Malgrat les reticén-
cies logiques dels responsables de I’entitat que maldaven per revifar
un espali, el seu teatre, incapagos ja de trobar-li cap atractiu per a les
noves generacions ni tan sols transformant-lo en sala de ball. El col-
lectiu, doncs, ja hi era, i es va eixamplar amb altres companys amb
els quals, tot i que de procedeéncies diferents, havien coincidit en tre-
balls, en iniciatives o, si més no, en inquietuds. Perque, de fet, I’inici
del Lliure és la uni6 i ordenacié d’un conjunt d’inquietuds que ja
s’havien manifestat anteriorment i que van cohesionar-se quan va
haver-hi un projecte madur, adequat i engrescador, justament quan
els temps estaven canviant.

La idea d’aquest collectiu era crear un teatre estable, no només
unions esporadiques d’actors per fer uns muntatges concrets. Els
interessava un teatre amb una feina continuada, amb uns actors/
actrius que seguissin d’inici al final tot el procés de creacio de les
produccions i de la programaci6 d’una sala que era de la seva exclu-
siva responsabilitat durant tot el temps.

Es va explicar prou bé en el llibre que commemorava els primers
deu anys de I’entitat. Es proposaven un teatre de repertori, no de
creacio com era el d’Els Joglars o el de Comediants. Un teatre que
seria el primer i Unic centre de producci6 del pais, amb mitjans pro-
pis de treball, amb tallers de fusteria, de pintura, de decorats, de
vestuari, d’utilleria, a fi de mantenir el control total, des de I’este-
tic fins a 'economic.

I ho van explicar ells mateixos. En fundar el Teatre Lliure, ’equip
de persones que va perfilar la filosofia i les linies d’actuacié imme-
diata era conscient de la realitat historica en la qual s’emmarcava i
del llarg cami que emprenia. Eren conscients, també, del compro-
mis civic, artistic i professional que suposava, des d’una iniciativa
privada, assentar les bases i estructurar un teatre amb una clara i
decidida vocaci6 de servei public. De fet, quan, uns anys més tard,
les institucions van signar un conveni de suport a llarg termini amb
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el Teatre Lliure, es produia un pas important en la configuraci6 del
Teatre Lliure com a Teatre Public.

Un «manifest fundacional», una mena de contracteprograma d’ells
amb ells i amb la societat, acompanyava Iinici de la primera tempo-
rada del Lliure, que es va inaugurar formalment el dia 1 de desem-
bre del 1976 amb Pestrena de Cami de nit. 1854, de Lluis Pasqual.

I encara un altre moment de la segona part de la década, crono-
logicament posterior a tot el que hem explicat, i que, justament per
aixo, pren —entenc— més significacio. Es tracta de La torna, un
espectacle d’Els Joglars creat a partir de execucid, en el mateix
«tickett» de Salvador Puig Antich i d’un estrany personatge que
semblava anomenar-se «Heinz Chez», acusat d’haver mort un guar-
dia civil, i el cas que aquest muntatge, treballat directament des del
coneixement clandesti del sumari, va ocasionar.

El cas és prou conegut perque, a més, recentment se’ns ha refres-
cat la memoria amb una nova escenificacié del mateix muntatge.
Pero cal adonar-nos que el fet se situa després de les reivindicacions
i preses de posicio propies del Grec-76, 1 un cop ja esta en marxa
un projecte del calat, també ideologic, del Teatre Lliure. La torna
s’estrena a primers de setembre del 1977, en una mena de «<moment
de ningt» on tot semblava possible, perd va resultar que no ho era.

La torna comenga a Barbastre i s’acaba quaranta representacions
més tard a Reus. Ja hi havia hagut senyals d’alerta des de la repre-
sentacié feta a Alcoi mitjangant una carta publicada en un diari
local, pero és a Granollers on la cosa comenca a complicar-se. El
secretari de ’Ajuntament, un capita que havia estat al consell de
guerra contra Heinz Chez, envia al teatre dos guardies civils amb
I’encarrec de fer un informe, i aquest informe va a parar a la taula
del general auditor de la placa de Barcelona. Lobra fa unes quantes
representacions més i, finalment, després de diverses amenaces, el
dia 30 de novembre, fa la darrera representacio6 a la ciutat de Reus.
Es prohibeix La torna i comenca tot un seguit de processaments i
detencions que acaben en consell de guerra i en ’empresonament
de la companyia.

Les reaccions dins i fora del pais van ser memorables, creant un
d’aquells sentiments collectius que acaben neguitejant el poder, cosa
que en aquell moment historic encara se’ls feia més incomode.

Aquest era, em sembla a mi, ’entorn en qué estaven immer-
sos els autors que estem analitzant aquests dies; uns autors, de fet,
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nascuts abans de ’any 1950 i que van viure i poder explicar, en la
forma dramatirgica que fos, un periode historic si més no interes-
sant d’aquest pais, amb totes les conseqliéncies socials que aix0
comporta.

La veritat és que gaires possibilitats d’estrenar, no les van tenir,
perque, ja llavors, potser es va dubtar massa de la possibilitat esce-
nica dels seus textos. Publicaven i, sobretot, guanyaven premis, cosa
que aprofitaven per donar-se a conéixer i fer-se escoltar. De tota
manera, que ningt no dubti de I’interés del contingut de ’obra que
van anar deixant durant aquells anys aquests autors. Tot i que em
consta que son autocritics, el «corpus» que van deixar també serveix
per ajudar a explicar la historia. O potser, ara ja, per reflexionar-hi.

Per moltes coses, doncs, aquella va ser una década prodigiosa. En
molts moments sentiem basarda, és cert. Sensacid ben dificil d’ex-
plicar, avui. En tot cas, ’avantatge era que no hi podia haver cap
dubte: havien de passar coses necessariament. Per uns moments,
teatre i societat van anar realment lligats: la societat que s’intuia i
el teatre que s’anava treballant, sovint encara subterraniament. I era
prodigiosa, la década, perqueé es desgranaven projectes. Perque tot
estava per fer i hi havia neguit per comengar a fer-ho. Potser si que,
en acabar aquestes Jornades, podrem fer-nos alguna idea de queé en
vam fer, de tot plegat.
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Merce Saumell’

L«off» Barcelona

A final dels seixanta, ’anomenat Teatre Independent (TI), el de text
i el que treballava segons la moda afrancesada del mim, a I’estil de
Marcel Marceau, militava en els locals de barri (parroquies, esco-
les...), tot descentralitzant el teatre del circuit comercial barceloni,
situat pels volants de la placa de Catalunya i del Parallel. Va ser
’anomenada Operaci6 off Barcelona, entre el 1967 i el 1969, pro-
tagonitzada per locals com el parroquial d’Horta del carrer de Feliu
i Codina (una de les seus, llavors, del futur Teatre Lliure), del cau
parroquial del carrer de Villarroel (futura Sala Villarroel) i també
per I’Alianga del Poble Nou (on va presentar-se Tot amb patates, del
britanic Arnold Wesker, dirigida per Mario Gas), una operaci6 que
va iniciar Pestabliment d’un circuit alternatiu.

Justament, cal recordar que, durant aquell llunya 1969, ’actor
i empresari Pau Garsaball va obrir el Teatre Capsa, en ple Eixam-
ple, que va convertir-se en I’escenari estable per als nous collectius
del T1, perfilant aixi una clara especialitzaci6 dels locals teatrals. La
posada en marxa de la Sala Villarroel el 1973 va recolzar-ho.

També durant el 1969, dins de I’«abertura de Fraga», el Ministeri
d’Informaci6 i Turisme va establir un Festival Internacional de Tea-
tre a Sitges, el primer a atorgar els premis als muntatges i no als textos,
fet que va beneficiar als nous teatres catala i espanyol de dramattir-
gia no textual, a més de permetre veure grups similars d’altres paisos.

Les dramatiirgies no textuals

Les dramaturgies no textuals enllacaven amb ’esperit anti-intellec-
tual dels seixanta. Susan Sontag, novellista i autora nord-ameri-

" Merce Saumell és professora de 'Institut del Teatre de Barcelona.
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cana de diversos assaigs, propugnava una activacié dels sentits:
«hem d’aprendre a veure més, a escoltar més, a sentir més» (Son-
tag 1964: 30). Aquestes paraules, extretes de la seva obra Contra
la interpretacid, son aplicables a espectacles experimentals com E/
Joc (1970), d’Els Joglars, una proposta sorgida directament des de
’escena, a partir de les improvisacions, de la combinacié de rit-
mes, de textures, de colors... Aquell era un espectacle sorprenent-
ment modern (i destacat pel mestre Jacques Lecoq en veure’l al Fes-
tival Internacional de Mim de Munic el 1970). P’escenari constava
d’una plataforma ovoide inclinada i els actors mims, homes i dones,
vestien jerseis vermells i pantalons de cuir negre. Descalcos i tren-
cant el mim estil Marceau, amb crits i onomatopeies, El Joc era, en
efecte, un cant a la sensualitat i al gaudi visual. Aquest rebuig de
tot allo intelectual, molt tipic dels setanta, quedaria remarcat pel
propi director del grup, Albert Boadella (2001: 185-186) quan, en
les seves memories, renega de Pespectacle Mary d’Ous (1972), pel
seu formalisme extrem, que I’acostava a un teatre intellectual i eli-
tista, segons el seu parer.

Pero aquella exaltaci6 de la sensualitat pura troba el seu millor
exponent en el teatre festiu i carnavalesc de Comediants, ja des de la
seva primera proposta Non Plus Plis (1972), concebuda en I’Escola
d’Estudis Nous del carrer d’Aribau de Barcelona, un espai on con-
fluiren amb Els Joglars, Pestudiés Xavier Fabregas o Albert Vidal,
tots ells protagonistes essencials per entendre ’esclat internacional
del teatre catala de dramatirgia no textual.

Cinc anys més tard, Sol, solet (1977) exemplificaria ’optimisme
de tota una generacio de catalans davant de I’arribada de la demo-
cracia. Aquell espectacle comengava al carrer, introduia els espec-
tadors en un espai tancat (El Tinell de Barcelona, per exemple), en
que les accions estaven pertot, mitjangant I’ds de multiples técni-
ques escéniques d’origen popular (pantomimes, titelles, teatre d’om-
bres, acrobacies, Commedia dell’Arte...) i acabava de nou al car-
rer, ’espai public, amb un destacat caire festiu. Germans d’altres
grups del moment, com els francesos Théitre du Soleil, els brita-
nics The Footsbarn Travelling Theatre, els danesos Odin Teatret, o
els nord-americans Bread and Puppet... El tema de ’espectacle era
d’ordre cosmic, entre optimista i critic, i de linia molt senzilla: el
viatge del sol, I’astre rei, al llarg d’un dia. La seva sortida, la lluita
amb els ntvols...i el seu ocas. Era la invitacié a un viatge fantastic,
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molt proper al que proposava Jaume Sisa en la seva cancé Qualse-
vol nit pot sortir el sol.”

La Nova Cancé i el Teatre Independent

La Nova Cancé i el Teatre Independent tenien en comu I’exaltacié
d’una cultura popular i fantasiosa, el desig de crear una acci6 poli-
tica 1 aconseguir un més alt nivell artistic.> A vegades, canco i tea-
tre van compartir local, com en les sessions de Teatre Viu (liderat
per Miquel Porter Moix i Ricard Salvat). Especialment rellevant va
ser la seva convivencia en el local de La Cova del Drac, el promo-
tor del qual era Josep Maria Espinas, un dels anomenats Setze Jut-
ges, o també en el Forum Vergés. Els Joglars van fer-hi, durant la
seva primera etapa, nombroses actuacions combinades amb can-
tautors de la Nova Cango.

En els setanta, La Trinca va organitzar el Canet Rock, les famoses
Sis Hores de Cang6 a Canet de Mar, un festival multitudinari nascut
segons ’exemple hippy anglosaxd (Woodstock, illa de Wright...)
que va comptar amb la collaboracié del grup local Comediants, els
anys 1976 i 1977, justament els anys de convivéncia al Maresme
amb Bread and Puppet i ’Odin Teatret. A més, en aquella etapa,
Comediants creava els seus espectacles de forma collegiada amb
la formacié musical dels germans Fortuny, ’Eléctrica Dharma. Es
cert que hi havia una poética comuna en ’ambient que envoltava
Comediants i la Dharma (especialment, pel que fa al seu segon
LP, Tramuntana, i al tercer, L’'Ou com balla). La Dharma va fer la
banda sonora dels primers espectacles del grup, ja que compartien

1 Qualsevol nit pot sortir el sol, de Jaume Sisa, va ser publicat el 1975 per
PDI. Les seves cangons eren: El fill del mestre, El sete cel, Germa aire, Mani-
qui, Cangé de la font del gat, Maria Lluna, Senyor Botiguer i Qualsevol nit
pot sortir el sol.

2 La Nova Cang6 aparagué cap al 1955 en iniciar-se un grup integrat, entre
d’altres, per Joan Armengol, Lluis Serrahima i Miquel Porter Moix els quals com-
pongueren les primeres cangons en catala el 1956 i que sovint s’integraven a les
sessions del Teatre Viu, conduides pel mateix Porter Moix i Salvat. D’aqui sorgi-
ren el grup anomenat Setze Jutges, també amb Remei Margarit, Josep M. Espi-
nas, Delfi Abella i Francesc Pi de la Serra. El primer disc de la Nova Cang¢6 Ca-
talana va apareéixer el 1962, ja en una etapa professionalitzada i protagonitzada
per Raimon, Guillermina Motta, Francesc Pi de la Serra, Guillem d’Efak, Xavier
Ribalta, Maria del Mar Bonet, Lluis Llach, Joan Manel Serrat i Ovidi Montllor.
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el mateix mén magicopopular. Pero també era un imaginari com-
partit per Jaume Sisa i, en certa manera, per Pau Riba.

Desdel 1978

El 1978 va ser ’any en queé s’aprova la Constitucié Espanyola des-
prés d’una accidentada transicio entre el franquisme i la jove demo-
cracia. Molts dels grups nascuts en el Teatre Independent van desa-
pareixer. Sobretot, els que havien treballat a partir del text, ja que
aquests entraven en directa competéncia amb el nou teatre institu-
cional (recordem que el Centro Dramatico Nacional, el 1978, s’in-
augura amb Noche de guerra en el Museo del Prado, de Rafael
Alberti, un dels pocs autors vius de la Republica, amb direcci6 esce-
nica de Ricard Salvat).

Contrariament, les companyies que havien apostat per les drama-
targies no textuals, teatre visual, d’objetes-titelles i/o corporal, van
trobar en la transici6 uns anys daurats a partir de la seva projeccid
en el mercat internacional. Aquest fet es produeix, sobretot, a Cata-
lunya i, en menys proporcio, a Andalusia. En el cas catala, cal asse-
nyalar un altre factor: la formacio técnica dels components d’aque-
lles companyies (Els Joglars, Albert Vidal, Comediants, La Claca,
Teatre Metropolita...) era comparativament molt més competitiva.
Recordem que molts dels seus membres s’havien format a Paris, amb
Marceau o amb Jacques Lecoq. Estem parlant, per tant, del moment
de maduresa de Comediants (Sol, Solet, 1977), de La Claca (Mori
el Merma, 1978) o d’Els Joglars (d’El Joc, 1970 a Laetius, 1981).

També cal remarcar que, a diferéncia del CDN de Madrid, els pri-
mers anys del Centre Dramatic de la Generalitat, amb seu al Tea-
tre Romea de Barcelona, i dirigit aleshores, entre el 1981 1 el 1988,
per Hermann Bonnin no va ser gens hostil a aquest tipus de tea-
tre, al contrari. Com a referéncia, només cal recordar que aquesta
institucié va obrir les seves portes amb una proposta de dramatur-
gia musical i festiva com ara La nit de Sant Joan (1981), de Dagoll-
Dagom 1 Jaume Sisa.

Les diferéncies entre Madrid i Barcelona encara augmentaran
després del 1980, quan en les anomenades «Conversaciones de
El Escorial» es proclama I’autodissoluci6 del Teatre Independent/
Teatro Independiente. Algunes d’aquelles formacions passen a ser
empreses, altres desapareixen i els seus integrants passen a formar
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part dels nous teatres publics. Finalment, alguns grups s’adapten a
un nou teatre comercial de cert rigor artistic. Pero d’entre els que
fan el pas de grups independents a empreses, destaquen les com-
panyies de dramatuirgia no textual catalanes (Els Joglars, Come-
diants, Albert Vidal, La Claca, Dagoll-Dagom...). Podem afirmar,
per tant, que a Catalunya hi ha un factor diferencial que assegura
la continuitat entre el Teatre Independent del darrer franquisme i
els grups-empreses sorgits a finalissims dels setanta i inicis dels vui-
tanta com ara La Fura dels Baus, El Tricicle, Vol.Ras, La Farinera,
Zotal, Séemola Teatre, Curial Teatre, La Cubana, Carles Santos i

Teatre del Rebombori, entre d’altres.

Teatre catala

1970

Cronologia

Teatre espanyol
i internacional

Fets historics i socials

Els Joglars estrenen El joc
a Sabadell.

Hermann Bonnin és el nou
director de I'Institut del
Teatre de Barcelona.

Estrena de Preguntes i res-
postes sobre la vida i la
mort de Francesc Layret,
advocat dels obrers de
Catalunya, de M. Aurelia
Capmany i Xavier Romeu
amb direcci6 de Josep An-
ton Codina a Barcelona.

Actuacions del Teatre Na-
cional de Pantomima de
Wroclaw a Barcelona.

Estrena d’Insults al piblic,
de Peter Handke, amb di-
recci6 de Ricard Salvat a
Barcelona.

1971

Festival o de San Sebastidn,
de grups de Teatre Inde-
pendent, censurat per la
policia.

Tébano estrena Castariuela
70 a Madrid.

Teatro Estudio Lebrijano
estrena Oratorio, sobre
la Guerra Civil, a Sevilla.

Antonio Buero Vallejo es-
criu El suefio de la razon.

La companyia de Niria
Espert estrena Las Cria-
das, de Jean Genet, amb
direccié de Victor Garcia
a Paris.

Peter Brook estrena un
Shakespeare revolucio-
nari, El somni d’una nit
d’estin, a Londres.

Vaga de la mineria a Asturies.

Procés de Burgos.

Nixon visita Espanya i reno-
va l’acord de les bases mi-
litars en territori espanyol.

Black is Black, de Los Bra-
vos, és el niimero 1 en el
hit internacional.

Salvador Allende, president
de Xile.

Els Joglars son convidats per
Risaert Ten Cate a Holan-

Neix La Cuadra de Sevilla.
Los Goliardos estrenen La
boda de los pequerios bur-
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da per crear el seu nou es-
pectacle, Cruel Ubris.

Neixen Els Comediants.

La companyia de Nuria
Espert estrena Yerma, de
Garcia Lorca, amb direc-
ci6 de Victor Garcia i es-
cenografia de Fabia Puig-
server a Barcelona.

S’estrena El retaule del flau-
tista, de Jordi Teixidor, di-
rigida per Feliu Formosa,
al Teatre Capsa de Bar-
celona.

1972
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Teatre espanyol
i internacional

gueses, de Brecht, a Ma-
drid.

El Théatre du Soleil, dirigit
per Arianne Mnouchkine,
estrena 1789, sobre la Re-
voluci6 Francesa a Paris.

Dario Fo estrena Mistero
Buffo a Bolonya.

Bob Wilson estrena La m1i-
rada del sord a Nova York

Peter Brook crea Orghast al
Festival de Persépolis

Fets historics i socials

Creacié de Greenpeace a
Londres.

Els Joglars estrenen Mary
d’Ous a Granollers.

Els Comediants estrenen
Non Plus Plis a Olesa de
Montserrat.

Albert Vidal estrena a Mi-
1a, Lavora, lavora, de Da-
rio Fo.

José M* Rodriguez Mén-
dez escriu Flor de Otono
a Barcelona.

1973

Francisco Nieva escriu E/
baile de los ardientes.

Miguel Romeo Esteo escriu
Pasodoble.

José Luis Gomez estrena a
Madrid Kaspar, de Peter
Handke, i Informe para la
Academia, de Kafka.

La Cuadra de Sevilla pre-
senta Quejio al Festival
de Nancy.

Min Far Hus, de ’Odin Tea-
tret, es presenta a Copen-
hague.

Estrena de Robinson, de
Le Gran Magic Circus, a
Paris.

Revoltes estudiantils a les
Universitats espanyoles.

S’imposa la moda unisex.

Atemptats dels JJOO de
Munich.

Documenta de Kassel, gran
exposicio internacional
sobre I’art contemporani.

Performance Art a Banyoles.

Estrena de Mort de gana
show, de La Trinca i Te-
renci Moix, i direcci6 de
Juan German. Schroeder,
a Barcelona.

S’inaugura la Sala Villarro-
el a Barcelona.

Accié O, de Cesc Gelabert,
a Barcelona.

Gran éxit de public amb I’es-
trena de ’'obra d’Antonio
Gala, Anillos para una da-
ma,a Madrid.

Estrena a Roma de Noche
de guerra en el Museo del
Prado, de Rafael Alberti,
amb direcci6 de Ricard
Salvat.
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Teatre catala

Se celebra el ITT Congreso de
Nuevo Teatro a Tarragona.

1974

Teatre espanyol
i internacional

Steven Berkoff estrena The
Process, de Kafka, a Lon-
dres.

Fets historics i socials

Neix el grup Dagoll-Dagom.

Els Joglars estrenen Alias
Serrallonga a Granollers.

Teatre Metropolita, dirigit
per Iago Pericot, estrena
Duploplia a Barcelona.

1975

Antonio Buero Vallejo escriu
La Fundacion.

Ditirambo estrena Pasodo-
ble, de Romero Esteo, a
Madrid.

El Teatro Experimental de
Cali estrena Soldados,
amb direccié d’Enrique
Buenaventura.

The Wooster Group estre-
na The Sakonnet Point a
Nova York.

Execucié de Puig Antich i
de Heinz Chez.

Revolucié dels clavells a
Portugal.

Estrena de ’obra collectiva
La Setmana Tragica,amb
direcci6 de Lluis Pasqual,
a Barcelona.

Josep M. Benet i Jornet es-
criu Revolta de bruixes.
La Sala Villarroel proposa
la T Mostra de Teatre In-

dependent.

La companyia francesa de
Phillipe Génty i la polone-
sa de Tadeusz Kantor ac-
tuen a Barcelona.

1976

Tabano estrena a Madrid
La 6pera del mendigo, de
Brecht.

La Cuadra de Sevilla mos-
tra Los palos al Festival
de Nancy.

Tadeusz Kantor estrena La
classe morta a Cracovia.

Mor Franco. Coronaci6 de
Juan Carlos I.

Marxa Verda al Sahara, Es-
panya perd les seves colo-
nies africanes.

Vaga d’actors a Madrid.

Assassinat de Pier Paolo Pa-
solini.

Neix El Teatre Lliure a Bar-
celonais’estrena amb I’es-
pectacle Cami de nit, 1854,
dirigit per Lluis Pasqual.

Festival Grec-76 autoges-
tionat de Barcelona. Cre-
aci6 de I’Associaci6 Pro-
fessional d’Actors i Direc-
tors de Catalunya. U'As-
semblea de Treballadors
de I’Espectacle autogestio-

Tabano estrena Cambio de
tercio a Madrid.

Richard Foreman estrena
Elllibre dels esplendors a
Nova York.

Bob Wilson estrena I"0pera
de Philip Glass Einstein
on the Beach al Festival
d’Avinyo.
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na el Salé Diana de Barce-
lona i presenta Don Juan
Tenorio, de Zorrilla, diri-
git per Mario Gas, al Mer-
cat del Born.

Tanca el Teatre Capsa, de
Barcelona.

Es crea PATIP (Associacio
de Teatre Independent
Professional).

Mostra Internacional de
Happenings a Granollers.

Comediants estrenen Apo-
teosic Sarau a Barcelona.

1977
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Teatre espanyol
i internacional

Fets historics i socials

Neix El Talleret de Salt a
Girona.

Neix El Teatro Fronterizo a
Barcelona.

Els Joglars estrenen La Tor-
na a Barbastro.

Dagoll-Dagom estrena No
hablaré en clase a Barce-
lona.

Albert Vidal estrena El bu-
f6 a Barcelona.

Estrena de Plany de lamort
d’Enric Ribera,de Rodolf
Sirera,amb direcci6 de Jo-
an Ollé, a Barcelona.

Lindsay Kemp estrena
Flowers a Barcelona.

Visiten Barcelona grups
com The Living Theatre,
el TEC de Cali o A Co-
muna de Lisboa.

Estada a Canet de Mar, jun-
tament amb Comediants,
dels grups Bread and Pup-
pet i Odin Teatret. Actua-
cions conjuntes.

Ricard Salvat, nomenat di-
rector del Festival Interna-
cional de Sitges.

Neix La Tartana a Madrid. Josep Tarradellas, president

La companyia de Nuria Es-
pert estrena Divinas Pala-
bras, de Valle-Inclan, amb
direcci6 de Victor Garcia,
a Madrid.

La companyia d’Adolfo
Marsillach estrena El Ar-
quitecto y el Emperador
de Asiria, de Fernando
Arrabal, amb direcci6 de
Klaus Michel Griiber, a
Madrid.

Kazuo Ohno estrena Admi-
rando a La Argentina a
Tokio.

Marina Abramovic mostra
les seves Accions d’Allibe-
rament a Zuric.

I00

de la Generalitat de Ca-
talunya.

Legalitzacio dels partits po-
litics a Espanya, també del
PCE.

Atemptats ultradretans del
carrer d’Atocha a Madrid.

Empresonament d’Albert
Boadella. Manifestacions
populars per la Llibertat
d’Expressio. Desaparicio
de la censura teatral a Es-
panya.
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Teatre catala

1978

Teatre espanyol
i internacional

Fets historics i socials

Neix GAT (Grup d’Acci6
Teatral) a CHospitalet de
Llobregat.

Neix Semola Teatre a Vic.

Els Joglars estrenen M-7 Ca-
talonia a Perpinya.

Comediants estrenen Sol,
Solet a Granollers.

La Claca estrena Mori el
Merma, amb direcci6 de
Joan Baixas i escenografia
de Joan Mir6, a Barcelona.

Dagoll-Dagom estrena An-
taviana, sobre contes de
Pere Calders, a Barcelona.

Albert Vidal i Carles Santos
estrenen Laperitiu a Sitges.

I Festival Internacional de
Mim a Vilanova i la Geltra.

Dissoluci6 definitiva de les
Assemblees i del Sal6 Di-
ana.

Josep M. Benet i Jornet es-
criu Quan la radio parla-
va de Franco.

Joan Brossa escriu L'arma-
ri en el mar.

1979

Es crea el CDN (Centro
Dramatico Nacional) a
Madrid sota la direccié
d’Adolfo Marsillach.

1 Festival Internacional de
Teatro de Valladolid.

Pina Bausch estrena Café
Miiller a Wuppertal.

Constitucié Espanyola.

Abolici6 de la pena de mort
a Espanya.

Estatut Nacional de Cata-
lunya.

Recuperaci6 de les Festes
Majors i dels Carnavals
a Catalunya.

Consell de guerra a Els Jo-
glars.

Woitila, Joan Pau II, nou Pa-
pa de I’Església Catolica.

Roda de premsa internacio-
nal al Théatre de Bouffes
du Nord, teatre de Peter
Brook a Paris, sobre la si-
tuaci6 d’Els Joglars.

Neix La Fura dels Baus a
Moia.

Neix El Tricicle a Barcelona.

El Teatro Fronterizo estrena
dues obres de José Sanchis
Sinisterra: Terror y mise-
rias del Primer Franquis-
mo i Naque a Barcelona.

Neix Teatro Guirigay a Ma-
drid.

Neix Teatro Geroa a Du-
rango.

Neix Ur Teatro a Renteria.

La Cuadra de Sevilla estre-
na Andalucia amarga a
Brusselles.

Laurie Anderson estrena
United States 1 a Nova
York.

Peter Stein dirigeix L'Oresti-
ada d’Esquil al Berlin Oest.

I0I

Proliferen les urbanitzaci-
ons i les segones residen-
cies. El turisme es conver-
teix en la segona font d’in-
gressos del pais.

Triomf del régim dels aiatol-
la a 'Iran.

Revoluci6 sandinista a Ni-
caragua.
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RECUPERAR O REVISAR
(TRADICIO I MESTISSATGE)

Carles Batlle”

Tota tradicio, per definicid, és una tradici6 inventada.” Amb aixo
no vull qiiestionar ni la trajectoria ni Pexisteéncia dels autors dels
seixanta i els setanta; parlo en termes molt més generals. Quan
dic «tradicié», em refereixo a aquells models o referents que lle-
gits, ordenats i reivindicats amb plena consciéncia o inconscién-
cia per part d’individus o collectius apareixen en un determinat
context historic i adquireixen carta de naturalesa artistica (una
carta relativa a les esséncies). La necessitat historica és parenta
de la manipulacié (un concepte que allibero de qualsevol conno-
tacié negativa). Per aixo la tradici6 sempre és inventada. El canon
dels autors admesos sempre ’estableix un punt de vista, una pers-
pectiva, una parcialitat. Qualsevol reivindicacié o adjudicacié de
valor mai no és innocent. Sempre hi ha un interés. Un interés per-
sonal —per reivindicar un estil o una filiacié concreta, posem per
cas— o un interés collectiu, politic —per avalar una trajectoria o
per defensar la bondat o Poportunitat d’una opci6 ideologica deter-
minada. Pacte d’inventar pot ser conscient o inconscient, declarat

" Carles Batlle és dramaturg i professor de I'Institut del Teatre de Barcelona.

1 La revista (Pausa.) de la Sala Beckett, als seus darrers nimeros, ha abor-
dat alguns temes que tenen forca relacié amb el contingut d’aquestes Jornades.
El nimero 20 —el de la reaparici6 de la revista després de deu anys de silen-
ci— s’ha fet resso del cicle L'accié té lloc a Barcelona (Sala Beckett, temporada
2003-2004): un conjunt d’espectacles i activitats que plantejava la relaci6 pro-
blematica dels autors dramatics contemporanis amb la seva realitat més imme-
diata. El nimero 21, d’altra banda, ha elaborat una reflexi6 general sobre el
concepte «tradicié», mentre que el nimero 22 ha acollit materials derivats del
cicle Lalternativa dels 70, una iniciativa de les sales anomenades també «alter-
natives» per reivindicar els autors catalans dels anys seixanta i setanta. Com a
director de la revista, m’he responsabilitzat de fer-ne els editorials; és a dir, de re-
flexionar si us plau per forga sobre tots els temes tractats. Em permetreu, doncs,
que reculli algunes d’aquestes conclusions abans d’introduir alguna idea nova.
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0 escamotejat, puntual —fruit d’'una contingéncia historica parti-
cular que caduca— o acumulatiu. Sigui com sigui, podem dir que
’establiment de la tradicié té a veure amb la ideologia i, per tant,
no és estrany que, de vegades, determinats models nodreixin acti-
tuds fonamentalistes, naturalitzin privilegis o legitimin oligarquies.
Els pares de P’estética de la recepci6 ja ens van avisar ara fa alguns
anys que la fixaci6é de canons literaris estava subjecta a mutacions
imprevisibles i que no depenia necessariament de la gualitat objec-
tiva dels productes. Les obres son rellegides en nous contextos i la
seva adequacio o inadequacio a aquests contextos és el que les per-
met de sobreviure o el que les aboca a Pextinci6.

Ara bé, un cop assumida la impuresa de la tradicio, ens hauriem
de preguntar fins a quin punt podem o no demonitzar aquesta mena
de processos d’invencio. Al capdavall, cada época ha de respondre
de les seves circumstancies, i la bondat i la maldat de les coses, la
finalitat o les intencions dels actes que s’hi inscriuen, sempre acaba
reduit a una simple qiiestio: la capacitat o no d’implantar una ética
de consens més o menys perversa. Aixi doncs, qualsevol cultura
hauria de tenir interés a revisar constantment els seus classics tea-
trals: comprendre’ls en la dinamica del seu context original, no cal
dir-ho; pero sobretot presentar-los de bell nou lluny de planteja-
ments fossilitzats 0 museistics; en altres mots: projectar-hi una nova
mirada. I vull que consti que utilitzo la paraula «revisar» amb plena
consciéncia. Darrerament, s’ha parlat molt de «recuperar», cosa
que em fa una certa basarda; en canvi, la idea de revisar és engresca-
dora. Quan parlem de recuperar sembla que ens imposem una obli-
gacio: que sacralitzem la tradicio i que en reclamem una reinstaura-
ci6 catartica. Crec sincerament que d’obligacio a recuperar, no en
tenim cap. No hem de recuperar res pel simple fet d’haver-se escrit
en el passat, o per haver estat valorat i enaltit en un moment historic
concret. Déu nos en guard que d’aqui a alguns anys, algu se sentis
obligat a recuperar la meva obra. Si que crec, per contra, que tenim
el dret a revisar, i que ens hem de dotar de les vies i els recursos per
donar a conéixer criticament allo que s’ha produit en un determi-
nat periode de la nostra historia cultural. Crec que els teatres insti-
tucionals, per exemple, tenen la missi6 (entre d’altres) de conéixer,
llegir i avaluar els textos de la tradicié. I més tard de programar-
los, quan trobin un creador que hi sapiga projectar el seu mén i el
seu talent. Haurem d’observar, per tant, com els equips artistics que
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formen part d’aquests teatres (i també dels teatre privats i alterna-
tius del nostre pais) decideixen i actuen en funcié d’aquesta mirada
propia, dels seus interessos, dels seus propis estimuls creatius. Cal-
dra veure si s6n capagos de revitalitzar els materials preterits, és a
dir, si poden actualitzar-los amb rigor i projectar-ne una nova lec-
tura que connecti amb els espectadors del seu temps, que els afecti i
els emocioni. Només aixi els productes artistics podran consolidar
el seu estatut tradicional i sobreviure.

Darrerament, veus suposadament autoritzades han reclamat
insistentment als diaris la necessitat de recuperar museisticament
—i extrec el terme dels mateixos articles— determinats autors i
determinades obres amb I’tinica justificacié de la seva existéncia:
sOn textos que ens han precedit, que formen part de la nostra histo-
ria, del nostre bagatge cultural i literari. El problema apareix quan
el director (o Pequip artistic) que munta Pespectacle no hi ha vist
una possibilitat d’auténtica actualitzacio; quan simplement s’ac-
cepta I’encarrec per la retribucié economica o el prestigi que com-
porta. De vegades —és cert—, I'impuls creador de I’artista pot supe-
rar ’inconvenient de Pencarrec, pot assumir la matéria primera i fer
néixer una nova realitat artistica que sigui ##il per a la comunitat.
Pero aixo no és una loteria. Actuar d’ofici és una gran irresponsabi-
litat. Si el text no «arriba» o no agrada o no emociona 0 no motiva
0 no interessa, si el culpable és equip artistic que ha actuat sense
deixadesa perd amb esperit mercenari, llavors s’ha perdut una gran
oportunitat: s’ha condemnat una obra que, en un altre context, en
unes altres circumstancies, hauria aconseguit de sobreviure. Fer
la distincié entre «recuperar» i «revisar», doncs, pot semblar una
quiestié de matis irrellevant, pero obviament no ho és.

També crec que la tradici6 o el reconeixement d’una tradicié pot
ser un element generador d’inquietud creativa. El fet de poder-s’hi
reconéixer, de trobar-hi un sentit identitari, d’obtenir-hi models
per revisar, per transgredir, per continuar, tot plegat pot suposar
un nus generador de creativitat. Amb tot, tinc consciéncia de per-
tanyer a una societat cada cop més mestissa. Només cal veure els
nous autors catalans. I no parlo —és evident— d’heréncia genética.
Ens hem de fixar en el clos cultural de la seva infantesa, en la disso-
lucié de la consciéncia d’una dnica llengua materna o també en la
dispersio de I’espai geografic on han viscut. Com casa aquesta rea-
litat mestissa amb el reconeixement identitari d’una tradici6? Com
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la tradicid, des d’aquesta perspectiva, pot ser un element generador
de creativitat? I encara una altra pregunta: com evitar que el cos-
mopolitisme contemporani dissolgui la creacié actual en el magma
de la uniformitat i de la globalitzacié? Podra el mestissatge esdeve-
nir font de noves tradicions, inventades també, probablement efi-
meres per0 plenament universals en la seva preciosa particularitat?

Pel que fa a Lalternativa dels 70, crec que la proposta de fer
aquest cicle ha estat interessant, agosarada i amb resultats desi-
guals. Ha estat interessant en la mesura que ha activat el debat entre
«revisar» 1 «recuperar». Per a mi, «recuperar» aquests autors hauria
implicat sentenciar-los. Només els podem «recuperar» si han deixat
d’existir, si han desaparegut, si han estat oblidats. Si els «recupero»,
els mato. Aquest ha estat el gran perill del cicle. Un cop anunciada
la iniciativa, forca gent ho ha valorat com un acte de resurreccio,
com la reaparicié fantasmal d’alguna cosa que, si bé havia estat,
ara ja no era. Pero si estem parlant d’autors vius!! Sén dramaturgs,
que, si bé en alguns casos és veritat que han deixat voluntariament
o involuntariament d’escriure, en forca d’altres continuen, amb més
o menys fortuna, el seu procés de creaci6 personal. En aquest sen-
tit, em fa ’efecte que, per a qui ho hagi volgut entendre, el cicle ha
estat alligonador: 1) Crec que tots hem arribat a la conclusié que
val la pena marcar diferéncies tant pel que fa als models, estimuls i
edats, com pel que implica de complicitats creatives o contextos de
producci6 a I’hora de considerar els autors i els textos dels setanta.
2) Crec que hem entés que calia valorar la famosa «travessia del
desert» no només des d’un punt de vista local, sin6 també des d’un
enfocament molt més general (la crisi del teatre de text al conjunt
d’Europa, que ens afecta de ple). 3) Crec que hem entes la discutible
vigéncia d’antics debats, com ara ’escissio entre teatre i literatura
dramatica, que encara hi ha qui s’entesta a reivindicar, o la confron-
tacié entre allo que aleshores es definia com a teatre épic (entés com
a teatre politic) i Panomenat teatre costumista (tal com es batejaven
a I’época les opcions realistes). En darrer terme, quina gran virtut
ha tingut aquesta operacié amb els autors dels seixanta i setanta?
Doncs, simplement actualitzar autors i textos. Revisar-los. Es a dir,
fer-los amb directors joves, amb mirades inédites, a partir d’inquie-
tuds noves i pensant amb un public contemporani. S’ha fet la feina
que calia fer: actualitzar i avaluar la vigéncia, la utilitat, la necessitat,
d’aquests textos; descobrir si realment val la pena o no que els afe-
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gim a la nostra tradicié. Em reca, pero, que el cicle —per circums-
tancies de vegades no atribuibles a la creativitat dels implicats— no
hagi acabat de funcionar, tant pel que fa als resultats creatius com
a Pafluéncia de public. I aixo pot haver estat, a la curta, contrapro-
duent; perque les noves generacions que han entrat en contacte per
primera vegada amb aquests autors i amb aquestes obres, potser no
n’han tret tota la bona impressié que n’haurien pogut treure.

I ara toca fer-se la gran pregunta: quina és la preséncia real
d’aquesta generaci6 en la nostra vida cultural (conscient de la relati-
vitat de terme «generacié», ’'uso tinicament en la seva accepcié més
colloquial)? Quina és la vigencia del seu llegat, la seva incidéncia en
els dramaturgs més joves (hem de tenir en compte que no parlem
estrictament d’individus i de textos del «passat», sin d’un conjunt
d’autors que en bona mesura segueixen produint material drama-
tic avui dia)? Com recullen, els creadors joves, el relleu d’aquests
artistes que els han precedit (o estan atents a les seves produccions
coetanies)? Hi ha algun tipus d’influéncia?*

Perqueé hi hagi influéncia cal, en primer lloc, una politica, per part
de totes les instancies, que vetlli perqueé la circulacio de les obres a
queé ens referim sigui un fet tangible: cal que estiguin a I’abast de la
gent que escriu. Avui, la circulaci6 de textos contemporanis estran-
gers és molt més habitual que no pas fa uns anys. A través d’inter-
net, trobem de tot. De cop i volta, sembla relativament més facil
accedir a textos de dramaturgs estrangers actuals que no pas als de
dramaturgs autoctons no estrictament coetanis. Aixi, resulta que
és més clar parlar de la influéncia dels autors forans que no pas de
la dels autors propis. Aix0 no vol dir que, per exemple, no puguem
reconéixer Rusifiol en Iescriptura de Jordi Sdnchez; o Benet i Jor-

2 Es clar que, abans que res, hauriem d’aclarir qué vol dir «influéncia»: re-
ferencies?, homenatges?, aplicacio d’estructures formals?, referents tematics?
Posem-ne un exemple: a Desig, de Josep M. Benet i Jornet, hi descobreixo una
menci6 guimeraniana. Al final de ’obra, un personatge fereix a la ma un altre
personatge (estan units/separats per la passio). S’hi pot veure una referéncia a
la famosa escena de Terra Baixa. D’aix0, en direm homenatge, perd mai influ-
éncia. Evidentment, Desig no té res a veure amb Angel Guimera. Es, en aquest
sentit, que cal plantejar una part de la recerca. Parlo de diferenciar entre ho-
menatges (que soén monuments a ’acceptacié d’una comunitat de sentit) i in-
fluencies, que abracen diversos aspectes (estilistics, tematics, formals, lingiiis-
tics, humoristics, etcétera).
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net en ’escriptura d’alguna obra de Sergi Belbel, de David Plana,
de Manuel Veiga o de la meva propia escriptura; que no puguem
reconéixer alguns elements de Rodolf Sirera en P’escriptura de Jordi
Galceran. Pero el que jo em pregunto —i no ho tinc clar— és si
tot aixd no sén pures anecdotes, que, al capdavall, sempre resul-
tara molt més comode i evident descobrir el rastre, en textos cata-
lans contemporanis, de Beckett, de Pinter, de Mamet, de Koltes, de
Fosse, de Crimp, de MacDonagh o de Schimmelpfennig que no pas
el d’altres autors del pais. Es un problema d’autoodi?, un complex
d’inferioritat? Es només un problema de circulacié i coneixement
dels textos? Em consolo, si m’he de consolar d’alguna cosa, pen-
sant que Guimera, Gual, Iglésias, Puig i Ferreter, Sagarra, Soldevila,
Pedrolo, Brossa, Oliver, Palau i Fabre, Melendres, Sirera, Benet o
qui sigui, tots ells també han mirat cap endins i cap enfora. En el
fons, aquests autors, en el moment de crear, també s’han emmira-
llat en I’exterior i han projectat la imatge obtinguda cap endins. Pot-
ser el que cal desitjar, simplement, és poder accedir a una situacio
més normalitzada que permeti als textos autoctons de competir en
igualtat de condicions amb els textos aliens. En resum: que el mes-
tissatge s’efectui en igualtat de condicions.
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MEMORIA D’UN ESPECTADOR:
REFLEXIONS DES DEL CANIGO

Alex Broch®

Quan vaig ser invitat a participar en aquestes II Jornades de debat
sobre el repertori teatral catala dedicades, en aquest cas, al tea-
tre dels anys setanta, vaig acceptar dient que, atés altres compro-
misos, només faria o podria fer un exercici d’automemoria com a
espectador i com a critic teatral que vaig ser, del 1973 al 1977,de la
revista Canigd. Anys centrals de la década i que, d’alguna manera i
per tot el que va succeir, se situen en un moment de clara transicié
parallel a la situaci6 politica que va viure el pais. Vaig dir que faria
i faré, doncs, un exercici d’autolectura i ordenacié de les meves col-
laboracions a la premsa i intentaré articular un discurs que, des de
la practica critica, pugui ser una possible interpretacié d’algunes
de les linies de for¢a que expliquin aspectes del procés que va viure
el teatre catala en aquells anys. Pero. fins i tot un proposit tan sen-
zill, es veu avui limitat a les disponibilitats actuals i aquell «discurs
interpretatiu» queda reduit i acotat a un possible gui6 o esquema
que, aixo si, anuncia el que, per a mi, podrien ser linies d’investiga-
ci6 valides i solides per construir aquest discurs del qual, en aquesta
fase, sé que em quedo en un primer llindar.

Amb tot, aquest guiéesquema que vull oferir crec que pot ajudar
a construir un possible disseny d’aspectes importants del moment.
Si no fos aixi, no tindria ara la gosadia de ser aqui o signar aquest
paper. Presento, doncs, un itinerari posible que caldra constrastar
amb d’altres per tal de construir Panalisi real del procés. Pero, ates
el caracter de guidesquema, també us convido a participar en aquest
itinerari i a submergir-nos tots plegats en la possibilitat de desco-
brir qué va ser i com es va desenvolupar el teatre catala en aquells
moments. Per tant, atés el caracter provisional d’aquest paper,
anunciaré una série d’elements i remetré a la referéncia de Canigo

* Alex Broch és critic literari i professor de 'Institut del Teatre de Barcelona.
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on jo mateix desenvolupo alld que aqui només anuncio. Es com
assenyalar un posible cami per si algt el vol transitar o aprofundir.”
D’altra banda, potser, també, aquesta apelacié constant a Canigé
és el meu homenatge personal a la revista d’informacio general que,
amb periodicitat mensual i després setmanal, i contra tot tipus de
dificultats, va tenir un paper rellevant al llarg dels setanta i fins a la
seva desaparicié a inicis dels vuitanta, sempre sota la direcci6 d’Isa-
bel-Clara Simé i el seu editor Xavier Dalf6.

Encara que la bona pedagogia aconsella deixar per al final les
possibles conclusions voldria infringir aquesta norma elemental de
la retorica expositiva i, per tal de situar-nos millor en la lectura del
que ha de venir, voldria dir que si alguna idea podria sintetitzar el
sentit de les forces interiors que expliquen i mouen aquell moment
historic no em semblaria del tot erroni afirmar que es podria expli-
car com la de la lluita d’un teatre independent per esdevenir pro-
fessional. Aquest proposit i aquest projecte té un clar i inevitable
parallelisme amb la correlacié de forces politiques i culturals que
expliquen els anys de la transicié. Mirat des de la perspectiva d’avui,
ho veiem clarament.

Veniem de la florida del teatre independent dels anys seixanta

—amb una problematica que persistia en aquells anys—, i aquest
maldava per assolir una majoria d’edat técnica i professional. No
sabiem, encara, que caminavem cap a la institucionalitzacié del tea-
tre catala a través de les seves institucions publiques. Pero aquell era
un dels objectius. No sabiem tampoc el paper que aquestes institu-
cions jugarien en el futur, pero era una de les reivindicacions pos-
sibles. Estava en P’anim de I’¢época. En aquells moments, treballa-
vem per un teatre catala, modern, incisiu, que es manifestava, sens
dubte, amb un alt component ideologic, fruit del moment historic
que viviem. Ara, amb la perspectiva dels anys, veiem, podem veure
0, almenys, jo ho veig, com un moment de transit, transformacio i
canvi on, inevitablement, eclosionaven les contradiccions existents,
pero on es buscaven els camins de maduresa, sortida i afermament

1 Darrere de bona part de les referéncies que s’assenyalen (no ho hem fet pas
en totes per no interrompre massa la lectura del text) trobareu el nimero de la
revista Canigd i la data de sortida dels articles que expliquen i desenvolupen la
informacié que aqui només queda indicada. Trobar-les, si voleu, és el fil d’A-
riadna que podeu seguir. Alguns dels articles esmentats son de Josep A. Vidal.
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d’un sistema teatral que anés més enlla i superés I’heréncia de la
qual partiem. Era sortir de la miséria de la postguerra tot intentant
establir les bases per a un futur possible. El que era permeés en temps
d’indigencia ja no ho seria en temps de normalitat. I la fundacié del
Teatre Lliure, ’any 1976 (473—30/X/76), és Pexemple que certifica
aquest canvi. Es el senyal, la frontera que simbolitza aquest pas de
la indigeéncia a la maduresa. Per aix0 la importancia emblematica
de la seva fundacio, el resso i ’acollida que tingué.

El Teatre Lliure recollia el millor de tot el que, en temps d’indi-
gencia, havia pogut construir 'TEADAG, per un banda, i el teatre
independent, per I’altra. Era un punt d’arribada i, alhora, un punt
de sortida. Un abans i un després. Un primer objectiu i un primer
resultat. Un balang possible per als anys setanta. Un balang de fins
on podia arribar la professié amb un ple domini del llenguatge tea-
tral. Una altra cosa seria ’analisi de la seva programacié i la fun-
ci6 i acollida, equivoca i equivocada, que el teatre catala —d’autor
catala— tingué durant molts anys en la seva programacio. Pero el
Lliure tanca la década tot assenyalant fins on podia arribar el tea-
tre catala a la década dels setanta. Els vuitanta i els noranta, amb
la institucionalitzacié progressiva del teatre catala a través d’uns
organismes oficials que ajuden a la seva consolidacio, seran tota
una altra cosa que obliga a una altra perspectiva i a una altra ana-
lisi. Els valors canviaran i el desig de la professionalitzacio possible
sera I’inici de la trampa de la professionalitzacié real. La fi, ’objec-
tiu, un cop assolit, ja només sera un mitja i la defensa del mitja en
una societat en transformacié fara canviar no solament el sentit de
les infraestructures que es crearan, sind també les raons, les finali-
tats i, fins i tot, els textos teatrals. La literatura dramatica que s’es-
criura a partir dels vuitanta i sobretot als noranta, tot coincidint, en
bona part, amb la preséncia de nous autors, d’unes noves generaci-
ons que articularan un nou discurs tematic i ideologic, sera diferent,
mentre que molts dels autors joves dels seixanta o donats a conéixer
al llarg dels setanta no sabran, no voldran o no podran adaptar-se a
les transformacions que viura la societat catalana de final del segle
XX. Aquest canvi de paradigma, el buit creat, el control del poder
institucional i I’Gs que s’ha fet del control d’aquest poder distribu-
int joc a favor i en contra, silenciant o sobredimensionant obres i
autors, podria estar en la base de la interpretacio del teatre —com
de la mateixa literatura— de les darreres decades del segle. El sec-
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tor public en la historia del teatre catala recent té un pes no sola-
ment important, sind, a més, d’obligada lectura i interpretacié. No
es pot obviar. Pero aix0 és el que va venir després, i si avui és part
del passat immediat i del present, aleshores, en els setanta, només
podia ser futurologia dificil de preveure i, de segur, allunyada d’una
bona part dels interessos i dels principis pels quals es movia i actu-
ava un teatre catala que treballava per sortir de les catacumbes on
vivia i, amb dificultat, es desenvolupava.

Hem dit, a P’inici de la intervencid, que la nostra reflexio, el nostre
guidesquema, giraria en ’eix central de la década, del 1973 al 1977,
cinc anys tallats al bell mig, el 1975, per la mort de Franco que tan-
cava i obria dos temps historics diferents. Hem assenyalat una dada
concloent, la del 1976, com una clara afirmacié de futur i una mos-
tra del nivell assolit pel teatre catala en aquella década amb la fun-
daci6 del Lliure. Un any després, el 1977, donara dues referéncies
més per entendre la circumstancia i el temps de qué parlem. Per
una banda, la presentacié i les conclusions dels treballs del Congrés
de Cultura Catalana (CCC) —també en I’ambit teatral, que reco-
llia totes les reivindicacions que estaven en joc a ’época—: era una
clara afirmacié de I’acci6 de la societat civil catalana i de la necessi-
tat de vertebracid, a tots els nivells, del pais després de I’ensulsiada
franquista. Era una manifestacié de la necessitat de posar ordre a
la casa i de passar el testimoni, en forma de projecte, als politics
perqueé complissin el seu desenvolupament. Era la desiderata que
es volia i es pretenia; era un programa de treball per al futur; era
la voluntat d’optimitzar totes les forces de cara al que després, ja
a Dinici dels vuitanta, es va poder dir la «reconstruccié nacional».
Pero també I’any 1977 és ’any de la La torna que ens venia a recor-
dar que el mall de la repressié militar seguia percudint sobre la soci-
etat civil per tal de controlar i limitar el seu vol (528-19/x1/77). Tot
fou entre ’any 1976 i 1977. Tant la construccié ideal d’un pro-
grama de futur a través del CCC com, també, la fundacio del Tea-
tre Lliure, un exemple sintesi on confluien totes les millors forces
del nostre teatre que demostraven, igualment, unes clares possibili-
tats de futur. Pero també fou el recordatori de la por per frenar les
potencialitats d’una societat que es volia dinamica, creativa i lliure.
Llums i ombres d’una transicié que costava d’arrencar. Perd com
va arribar i viure el teatre aquesta cruilla de canvi? Donar una certa
o possible resposta és el que m’ha portat fins aqui. Aixi el guides-
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quema que presento, com a inici d’interpretacié del moment histo-
ric que plantejo, se centrara sobre tres aspectes i tres ambits de refle-
xi6: (1) infraestructures i institucionalitzacid, (2) espais i llocs de la
representacio i (3) companyies, directors, autors i obres.

1. Infraestructures i institucionalitzacio

Assenyalem, en aquest primer apartat, alguns eixos sobre els quals
creiem que cal incidir per tenir un millor coneixement dels esforcos
que es feien a ’época per intentar construir les bases d’aquest teixit
teatral que es buscava i es necessitava.

Escoles. Hi ha un doble sentit i una doble direccid. Per una banda,
I’any 1974 comportara el tancament i la fi de PEADAG. Després de
la seva brillant historia als anys seixanta en ser el principal lloc de
trobada i accié dels aires renovadors del teatre catala modern, I’es-
cola es veu obligada a deixar els locals del FAD (carrer de Brusi, 45)

—aque havia acollit ’escola després de deixar els locals de la Capula
del Coliseum—, la qual cosa, malgrat els esforcos per trobar un nou
local, portara al final a la interrupcio de les seves activitats. La his-
toria de PTEADAG, que encara esta per fer, es tanca aqui.

Aquest final no felic només es veu compensat per la creixent acti-
vitat i interes dels treballs que es realitzaven a PEscola de Teatre de
I’Orfe6 de Sants —Shakespeare, Moliére, ]. M. Synge— que sembla
recollir ’heréncia de PEADAG i dona alguns dels muntatges més
representatius i interessants del moment (492~12/111/77).

Pero, en aquests anys setanta, també s’estan construint les bases
del que sera el futur Institut del Teatre que, amb els anys, s’haura
de convertir en el primer centre pedagogic del pais amb importan-
cia i reconeixement internacional. El nivell assolit pel teatre catala
d’avui seria un altre i molt dificil d’entendre sense I’acci6é desenvo-
lupada al llarg d’aquestes decades per la instituci6 que, tot i els seus
naturals problemes, com en altres institucions académiques, conti-
nua essent el principal lloc de formaci6 de la professio a Catalunya i,
cada cop més, receptor d’alumnes que vénen dels llocs més diversos
de ’Estat, Europa o I’Ameérica llatina. Els noms d’Hermann Bonnin
i Xavier Fabregas son absolutament indestriables d’aquest procés
que, ben aviat, portara a la seva descentralitzacié i a la formacio de
nous centres com sera el Centre del Valles —Terrassa— o ’Escola
de Teatre de Vic (477-27/x1/76)
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Cicles i Festivals. Justament a I'Institut del Teatre IT sorgeix un
dels festivals que, sota la direccié de Jordi Coca, assolira un gran
ressO internacional i un alt nivell de qualitat. D’altra banda, en
aquells moments, significa la reivindicacié d’un llenguatge teatral
no sempre prou valorat, prou reconegut, en ser tractat de genere
menor, com és el mon del titella i tota la bellesa del mén que amaga
sota les seves potencialitats. Ens referim al Festival Internacional
de Titelles (342—27/1V/74; 345-18/v/74; 421-1/X1/75) que es pro-
moura des de I'Institut i que també cal interpretar com una clara
recerca d’arrels i reivindicaci6 de la rica tradici6 catalana. En el
mateix Institut i amb I’anim de treball de seminari amb els prin-
cipals noms de la dramatirgia nacional o estrangera, i per tal de
conéixer la seva experiéncia i opinions, es feren les Sessions Yxart
que reuniren, a porta tancada, un nucli important de la professid
teatral. Es constata, sempre, la necessitat que el teatre catala moder-
nitzés i renovés els seus referents intellectuals i professionals.

La necessitat de construir un public per al teatre, de catalanit-
zar la sensibilitat lingiiistica de ’espectador, alhora que la de nor-
malitzar 1’as public del génere dramatic, potencia amb resultats
del tot positius, els Cicles de Teatre Cavall Fort que congregaven,
diumenge rere diumenge al mati, els més petits i omplia el Tea-
tre Romea (279-10/ 11/73; 285-111/73). Léxit teatral i d’assistén-
cia dels Cicles era inqliestionable pero era dificil allunyar-los del
caracter resistencialista i de la lluita a favor de la llengua que, com
la mateixa revista, tenien. Els grans que en forem espectadors ho
sabfem. I un nom sempre darrere dels cicles: Marti Olaya.

En el camp adult, el Festival de Granollers (481-25/x11/76) —ara
la persona era Gregori Resina— fou un dels llocs de maxim interes
de trobada dramatica de Poff Barcelona d’aquell moment. Un lloc
que permeté descobrir alguns dels noms, companyies i espectacles
de la nova dramaturgia valenciana ben activa en aquells anys i amb
una clara idea, també, de defensa de pais (428-20/X11/75; 533~
24/11/77). Recordem el grup Pluja, perd també Pestrena de Moltes
variacions per a un coixi, de Frederic Martinez Solbes. Uaparador
internacional ’oferia Sitges que, sota la direccié de Ricard Salvat,
permeté veure espectacles de notable interés alguns d’ells provi-
nents d’Ameérica llatina (525-29/xX/1977; 526—5/X1/77).

Colleccions. Nascuda a inicis dels setanta la collecci6 de textos
teatrals El Galliner d’Edicions 62 arriba, ’any 1974, al seu vint-i-
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cinque titol: Tres peces curtes, de Strindberg, en traducci6 de Josep
Palau i Fabre.

A Matar6 neixen les edicions Robrenyo que també inicien una
collecci6 de teatre (486—29/1/77).

Congrés de Cultura Catalana. Com hem dit anteriorment, la
necessitat d’articular un programa cultural i social que orientés la
vertebracié d’un pais absolutament desfet, quant a les infraestruc-
tures culturals i nacionals, dona lloc al fet que la societat civil, men-
tre els partits politics no havien assolit encara la seva legalitzacio,
articulés un programa de definici6 i acci6 en els més diversos camps
i que dona lloc a la cloenda del Congrés el 1977 i a la presentacid
dels cinc gruixuts volums de conclusions a les quals havien arribat
els experts de cada sector. També les del teatre, que recollia totes les
reivindicacions historiques que, fins aleshores, s’havien anat plan-
tejant a favor de la professionalitzaci6 i d’un teatre que servis a la
societat de la qual sorgia. El CCC fou una clara resposta de la soci-
etat civil catalana a les urgeéncies socials dels moments inicials de
la transici6 i assenyala "objectiu i el cami que la societat catalana
defensava, volia assolir i seguir en el postfranquisme inicial (530-3/
X11/77).

Acci6 de la professio. Pero, justament, el moment historic que
es vivia i que comporta, després del 1975, la reorganitzaci6 de les
forces i ideologies politiques en joc en aquell moment en el pano-
rama politic catala deixa el seu senyal en la professié teatral. Hi
havia hagut unanimitat quan es tractava de reivindicar la pro-
fessid, la solucid als problemes que patia i allo que es demanava:
Teatre Municipal, Teatre de Catalunya, Llei autonoma del tea-
tre. En aquest sentit, la vaga d’actors (436-14/11/76) o el manifest
del Dia del Teatre (445-17/1v/76) eren manifestacions i testimo-
nis d’aquesta unitat a favor de la professio en general que dugue-
ren a la formacié de ’Assemblea d’Actors i Directors (AAD) que
permeté portar endavant un inédit, unitari i popular Grec-76 amb
una programacio espectacular (466-11/X1/76, 467—18/X11/76).
Una programaci6 que obria i obri moltes esperances de futur per
la potencialitat que concentrava en el seu si ’AAD. Pero la unitat
es trenca quan, en un moment d’alta polititzacié social, les forces
politiques i les ideologies en joc van pretendre aconseguir el con-
trol, la influéncia o la direcci6é de ’AAD. Les diferéncies entre acti-
tuds d’orientacié comunista i llibertaria provocaren I’escissié i la
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mort del moviment assembleari i unitari. De PAAD s’escindi un
grup d’actors i directors, els llibertaris, que fundaren I’Assemblea
de Treballadors de ’Espectacle (ATE) (471-16/%/76) i desenvolupa-
ren les seves activitats en el teatre Diana. Aixi, la unitat de la profes-
si6 fou efimera i ja no es pogué recomposar més. Les mateixes rei-
vindicacions eren sobre la taula, pero els camins ja no es retrobaren
fins a décades després quan, perduda ’embranzida d’aquells anys,
les reivindicacions ja deixaren de ser ideologiques per concretar-se,
només, en el camp professional. Es el que avui pot representar I’As-
sociaci6 d’Actors i Directors Professionals de Catalunya.

2. Espais i llocs de representacio

No hi ha teatre sense teatre. Volem dir, sense ’espai de representacio.
Els anys centrals de la década —als quals ens referim— representa-
ren, en aquest sentit, la progressiva perdua d’influéncia del Capsa,
que havia estat del tot decisiva a P’inici de la década i una progres-
siva evolucio que el portd a una programacio de teatre en castella
i al tancament final per passar a ser cinema. Pero aixo, malgrat la
pérdua, només significa el desplacament i la creaci6 de nous espais.
Ja hem parlat de la importancia que en uns anys determinats tingué
I’Escola i el Teatre de ’Orfed de Sants. D’altra banda, la Sala Villar-
roel inicia les seves activitats i es va anar convertint en la sala alter-
nativa —aleshores no es deia aixi— del teatre barceloni més inte-
ressant del moment (349-15/V1/74; 418/11/X/75). També guanya
un lloc el teatre Regina pero, sobretot i, com hem assenyalat, I’any
1976, significa I’inici d’un espai i una cooperativa teatral que hau-
rien de marcar —soén els seus anys de plenitud— el registre i el gust
teatral de ’época: el Teatre Lliure (473-30/X/76).

A Paltra banda, un intent del tot fallit, malgrat els bons proposits
del seu director, Ricard Salvat, fou el Teatre Nacional de Barcelona.

3. Companyies, directors, autors i obres

Companyies i directors. Cada companyia té la seva historia, i la

historia de les principals companyies del pais dona no solament la

imatge d’un itinerari concret, sind que I’encreuament de les activi-

tats d’aquestes companyies ajuda a dibuixar la practica escénica

d’una época o un periode. En els anys que avui sotmetem a reflexio
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i recordatori, seria dificil oblidar algunes d’aquestes companyies pel
nivell i interes del seu treball.

Entre les catalanes, recordem ’A-71, dirigida per Joan M. Gual i
el seu muntatge de La llico, de Ionesco, al Teatre Regina; Els Joglars
amb Alies Serrallonga (380~17/1/75) i La torna (528-19/x1/77); El
Globus de Terrassa; La Gabia de Vic (324—22/X11/1973), 1 el grup
Pluja de Gandia que trobaren en el Festival de Granollers, I’espai
per representar Supercaminal (428—20/X11/75) i Sang i ceba (533—
24/11/77), dues visions critiques i divertides de la societat valenciana.

Entre les madrilenyes, ens visitaren sovint el TEI (Dirrenmatt,
Albee), Goliardos (Brecht) i José Luis Gomez, que ja dona mos-
tres de la seva alta qualitat d’actor en un doble espectacle Han-
dke/Kafka. El teatre gallec ens porta Castelao, Blanco Amor i Rui-
bal o, en traduccid, ’obra de Ionesco (351-29/vi/74). Entre les
estrangeres, cal remarcar la visita de Magic Circus (44 1—20/111/76)
i el Living Theater (491-5/111/77), La Mama, la preséncia del tea-
tre nord-america (330-2/11/74) i el llatinoamerica. També Augusto
Boal (457-10/vI1/76) 0 Enrique Buenaventura i el Teatro Experi-
mental de Cali (501-14/v/77).

I el nom d’alguns directors catalans actius del moment: Josep
Anton Codina, Francesc Nello, Pau Monterde i Lluis Sola, amb un
alt nivell de qualitat i exigeéncia.

Repertori historic. El 1974 es compliren els cinquanta anys de la
mort d’Angel Guimera i fou recordat (353-13/v1/74) amb la repo-
sici6 de Mar i Cel pel Teatre Nacional de Barcelona sota la direccié
de Ricard Salvat. També hi hagué la reposicioé de Ronda de Mort a
Sinera, amb la companyia Adria Gual i la direcci6 de Ricard Salvat
(404—5/X11/75; 405—12/X11/75) i la reposicié d’Allo que tal vegada
s’esdevingué, de Joan Oliver, dirigida per Ventura Pons. I dos autors
en perpétua voluntat de reivindicacio i recuperacio, troben un espai
de representacio: Josep Palau i Fabre i Joan Brossa. El primer dirigi,
ell mateix, la seva obra Mots de ritual per a Electra (33 5—9/111/74),
mentre que, del segon, s’estrena Quiquiribii, que fou una veritable
descoberta per tots aquells que no coneixien, o coneixien poc, I’au-
tor, és a dir, per a quasi tothom (438-28/11/76). Abans, ’any 1974,
s’havia publicat el primer volum del seu Teatre complet 1945-1954
(341—20/1V/74).

Repertori 70. Tres noms que son tres referéncies obligades del
repertori dels setanta:
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Josep M. Benet i Jornet aferma un aspecte de la seva dramatirgia
poc desenvolupat fins aleshores com és el treatre per a joves. Publica
el llibre La desaparicio de Wendy (El Galliner, nim. 22) (407-26/
VII/75) i estrena en els cicles de Teatre Cavall Fort Supertot i El
sommni de Bagdad (442—27/111/1976).

Jordi Teixidor, seguint la forma del teatre épic, que tan bon resul-
tat havia donat amb El retaule del flautista, i continuant amb P’ana-
lisi de les estructures de poder de la societat capitalista, estrena La
jungla sentimental (425-2/x1/75) i Dispara, Flanagan! (453-12/
X1/76). Amb una recepcid desigual.

Rodolf Sirera dona a conéixer alguns dels textos i obres cabdals
de la seva dramattrgia. Publica Homenatge a Florenti Montfort
(337—23/111/74) 1 estrena al Festival de Sitges, Plany per la mort
d’Enric Ribera (526—5/x1/77) i al Festival de Vilanova i la Geltra,
El brunzir de les abelles (452-5/v1/76).

Generes teatrals, moviments esteétics i dramatirgies. Probable-
ment, el moment historic, ’efervesceéncia ideologica que acompanya
aquests anys i la continuitat de moltes linies de reflexio i treball teo-
ric iniciades en els seixanta fa que uns geéneres teatrals de clar com-
promis politic i social tinguin una preséncia remarcable i destacada.

Teatre historic. Abans hem esmentat la importancia de I’Escola
de ’Orfed de Sants. Alla es presentaren dues obres com La setrmana
tragica (381-25/1/75) i L’11 de setembre (529—26/x1/77). També,
finalment, es pogué veure Preguntes i respostes sobre la vida i la
mort de Francesc Layret, advocat dels obrers de Catalunya (448-8/
v/76) i Cami de nit, 1854, de Lluis Pascual.

Teatre Document. Ens arriba ’obra de Peter Weiss, El cant del
fantotxe lusita (402~21/v1/75) i Joaquim Vila dona a conéixer Per
que surt de mare el Llobregat?, premi Granollers (332~16/11/74).
També Joan Salvat-Papasseit i la seva época, de Ricard Salvat (455-
26/v1/76).

Teatre épic. Beltolt Brecht continua essent ’autor estranger més
representat. Entre altres titols: Terror i miséria del III Reich o El
casament dels petits burgesos (325-29/X11/73).

Cafe teatre. El café teatre prengué una embranzida nova. La Cova
del Drac es converti en Pespai del café teatre. Palau i Fabre pogué
estrenar el seu Homenatge a Picasso, escrit després de la mort del
pintor (1973). Maria Aurélia Capmany i Jaume Vidal i Alcover
desenvoluparen una forta activitat i crearen un génere que prac-
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ticament no existia. Era un teatre musical i critic que obri les por-
tes a un nou tipus de teatre catala. Entre d’altres titols, Bozxiretlo,
Botxirello (326-5/1/1974). Un nom i un director al darrere: Josep
Anton Codina.

Heus aqui unes notes, uns apunts que no exhaureixen la cronica cri-
tica d’aquells anys recollida a Canigé. Com hem dit abans, és més
aviat un guidesquema per comencar a recomposar les peces dis-
perses d’un periode. Estirant d’un fil o altre, arribariem a aprofun-
dir en alguns dels aspectes assenyalats o a descobrir-ne de nous. Es
la memoria d’un espectador que exerci de critic o d’un critic que
mai no deixa de ser un espectador. Si avui no hem pogut anar més
enlla, si que, almenys, hem volgut establir un possible ordre d’inter-
pretacié que abasti aspectes molt diversos que configuren les mul-
tiples linies de treball i d’investigacié que sempre hi ha obertes. No
tot el que va passar hi és, pero el que hi és va passar.
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D’ INDEPENDENTS A PROFESSIONALS...
AMB PERDUES?

Araceli Bruch i Pere Planella

» NURIA SANTAMARIA: La perspectiva de les Jornades volia ser
molt integradora i diversa, molt atenta a totes les sensibilitats i a
totes les veus. Es per aixd que va convidar dues persones que van
viure de prop el canvi d’independents a professionals i que ens en
poden explicar les perdues. A la meva esquerra, hi tinc una mena
de «dona orquestra», I’Araceli Bruch, que és actriu, directora, dra-
maturga —podeu trobar a les llibreries la seva darrera obra, Escac
imat...2— i pedagoga, és a dir, que treballa en molts fronts, i li hem
d’agrair que estigui aqui. Abans, ella ha preguntat a la M. Magda-
lena Alomar sobre el paper de les dones. De fet, hem tingut molta
feina per trobar dones, és un comentari que ens hem fet algun cop
entre els coordinadors: molt «setanta», molt «alliberament», perod
els noms propis on sén? En tot cas, ella també ha exercit d’activista
amb una sensibilitat especialment encarada a la condici6 de la dona,
amb els cicles de les Cartografies del desig o com a fundadora del
grup Bruixes de dol, i amb muntatges com La sala de les nines o
L’hostal de les tres camelies, que va ser molt comentat en el Sitges
de ’any 1979. Per tant, ens pot parlar des de molts angles diferents,
a partir del pretext del titol de la taula rodona.

A la meva dreta, hi ha el senyor Pere Planella, que també té
una trajectoria molt peculiar, i suposo que ha pagat o esta pagant
aquesta peculiaritat. La primera noticia que tinc de la seva feina, i
dec errar, perqueé no sé si és la primera, és el muntatge Antigona que
va fer a Olot Pany 1968. També va estar en contacte amb 'EADAG
i aquesta mena d’ebullicié que va representar I’Escola d’en Ricard
Salvat, pero, en canvi, a través d’una beca que em sembla que el va
portar a Nancy, i d’un aprenentatge diguem-ne grotowskia, va inau-
gurar un cami de recerca i de tempteig que crec que no ha deixat.
Pero tampoc mai no ha oblidat que ’ofici comptava, que ’avant-
guarda no consistia en formes i tics, sin6 que la manera d’avangar
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de vegades també era possible des dels classics. Va formar part del
grup del Lliure i ha fet muntatges a dins i a fora del Lliure de gran
interés: un Ghelderode, en el seu moment molt aplaudit, La caca-
tua verda, La bella Helena, i una cosa molt simptomatica d’aquest
pais com va ser, el 1980, els problemes amb el Concili d’amor, que
van facilitar, suposo, diguem-ho aixi, la seva sortida del Teatre
Lliure. Ens ha regalat coses com ara Mort accidental d’'un anar-
quista, Marat-Sade, Vapors, etcétera. Pel que fa al pretext d’aquesta
taula, «D’independents a professionals... amb perdues?», repas-
sant documents d’¢poca i altres d’ulteriors, algun article de Joan
Anguera i alguna entrevista de Iago Pericot, hi ha una impressié
com d’haver deixat coses pel cami, que la professionalitzacio evi-
dentment era necessaria, indispensable, i en Benach ha parlat de la
recerca de les plataformes, pero que de vegades hi ha hagut costos,
no sé si morals, que a hores d’ara requen. I no és fatalisme, perque
suposo que també hi ha hagut guanys, i molt notables. El que us
demanava era un balang dels guanys i de les pérdues, qué us pro-
porcionava aquell marc d’independents i qué us ha proporcionat la
professionalitzacid, o fins a quin punt aquesta professionalitzacio
és el que és 0 és com és.

» ARACELI BRUCH: Gracies pel qualificatiu de «dona orquestra»,
Nuria: a partir d’ara crec que P’incorporaré a les presentacions, per-
qué m’agrada molt. També vull donar-vos les gracies per aquest
treball que heu fet, que esteu fent i que continua. Sobretot, m’ha
agradat molt aquest document de treball: «Quan preguntar no
és ofendre». I, a més a més, que no és una pregunta, sind una afir-
macid, perqué penso que darrerament s’esta confonent preguntar
i criticar, o fins i tot insultar, i esta bé que puguem tornar-nos a fer
preguntes. També celebro estar a la mateixa taula que el Pere Pla-
nella, perqué hem estat junts en alguna nau pel cami, amb més o
menys tempestes, perd que ens ha portat a bons ports. Jo em con-
sidero i em sento sempre, i a partir d’aquesta época de la qual par-
larem, una mica com a quota femenina. Recordo una vegada que
vaig tenir ocasio de treballar com a assessora de les subvencions a
la plataforma de I’Associacié d’Actors i Directors Professionals de
Catalunya, i també era I’inica senyora, i també vaig preguntar si
n’hi havia hagut en altres anys anteriors: em van dir que no.I és en
aquest mateix sentit que, recollint el que has dit, Nuria, he fet la pre-
gunta després d’aquesta exposicié tan exhaustiva i tan fantastica
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de les Illes Balears, perqué em sembla sorprenent, pero és una dada
que m’apunto per quan totes les noves generacions i el nou relleu
generacional ens vénen a dir, amb aquestes peces que han caigut pel
cami, que aquestes coses estan resoltes. Jo crec que no. Pel que fa
a aquesta portada [del triptic de les Jornades], tan simpatica, que
abans comentavem amb el Pere, doncs com a quota també he de
dir-hi la meva, perque, és clar, aqui també hi falten aquelles faldilles
llargues i el DIU a la butxaca, que és com també anavem a I’¢época, a
part de pintar i portar el penjoll hippy i la careta de la famosa cam-
panya de la llibertat d’expressio.

Centrant-me en el tema: hi ha hagut perdues? Crec que aqui es
parla de la carta de navegar. A la carta de navegar sempre hi ha un
horitzé, i aquest horitzd és un nord. A grans trets, i no voldria ser
pessimista, perque si que és cert que hi sortiran tot de coses negati-
ves, no sé si aquest horitzo s’ha perdut, pero si que s’ha esvait, que
hi ha molta boira. I una cosa va lligada amb I’altra. Aqui es plan-
tegen coses com ara la illusié. Jo diria que, en aquests moments, hi
ha molta decepcid. El que és important és el que esta passant, no
només amb el treball que esteu fent vosaltres, sin6 en general. Aqui,
per exemple, també hi ha ’Enric Cervera: la revista Entreacte fa
divuit anys que es publica puntualment, amb entrebancs o no, gai-
rebé com a resisténcia heroica. S’esta fent aquesta mirada enrere
cap als darrers trenta anys, i aquest moment de recuperacié histo-
rica em sembla important. I em sembla important veure que aquest
horitzo, per a mi, esta molt esvait. Aquesta ilusio és, avui, o decep-
¢i6 o una itusié atomitzada, potser una mica producte d’una glo-
balitzaci6 que, ’any 1977, o en aquests anys setanta, o quan es va
produir el Congrés de Cultura Catalana, era inimaginable. Aixo
també seria un aspecte per reflexionar. Llavors hi havia un esperit
comu —tot el que explicava el Benach d’aquesta remor d’indepen-
dents, d’aquests prolegs que ja havien comencat als anys seixanta—,
que després va donar unes particularitats. Aqui hi ha unes compa-
nyies historiques, des d’Els Joglars a La Cubana: Els Joglars és dels
seixanta, Comediants del 1971, Dagoll-Dagom del 1974, el Trici-
cle del 1979, La Fura dels Baus del 1979, La Cubana del 1980.Es a
dir, que dintre d’aquesta década hi ha tota una série de companyies
historiques, i cadascu va anar agafant la seva particularitat, pero hi
havia un esperit en comd, i aquest esperit en comu estava lligat a la
iHusio, estava lligat a un horitzo.
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Una de les coses que penso que és més important de reflexio-
nar, en aquest moment, s la capacitat de resposta; és aixo que més
endavant pregunteu en el document de treball: «per queé la professio
teatral ha acceptat amb tanta resignacio la interferéncia politica i
no ha reclamat amb més belligerancia la seva part de consens en les
presumptes politiques publiques?». Em sembla que és una pregunta
que no hauriem de deixar quan sortim d’aquesta sala. I una altra
cosa important és el tema de la llengua. M. Magdalena Alomar ho
explicava, i parlava, em sembla, dels anys 1963 al 1969; doncs, en
aquests anys, ja hi ha aquest retrocés brutal. Evidentment, aqui hi
ha qiiestions referents als Paisos Catalans, que estan completament
lligades amb aquesta historia. El tema de la llengua esta molt rebai-
xat, ja no només pel que comentava en Benach, que s’ha anat rebai-
xant potser pel tema de la comercialitzacid, siné que jo penso que
tota aquesta generacié dels setanta no hem sabut traspassar aquest
esperit als relleus generacionals. Em sembla que és una critica. Una
altra cosa que em sembla fantastica, i que vaig recollir també pen-
sant en aquestes jornades, és del Gonzalo Pérez de Olaguer. En un
llibret té un text que es diu «Els critics: els dolents de la pellicula?»,
on esmenta una época en que es va fer molt debat sobre la critica, i
aixo crec que també s’ha perdut. O sigui, que si que hi ha coses que
s’han perdut pel cami.

Després, hi ha un altre punt important, que és que, en aquell
moment, va semblar que hi havia la sensacié d’una crisi d’autors,
malgrat que ara n’estem parlant i que s’ha fet la recuperacié del
teatre dels setanta des de les sales alternatives. En aquest sentit, hi
ha hagut també la intervencié d’en Benach en relacié amb aquests
autors. Si que hi havia aquesta sensacid, jo ho recordo. Crec que la
meva experiéncia testimonial arrenca de I’any 1970, que em vaig
trobar amb la sort de, per una banda, matricular-me a la Univer-
sitat de Barcelona i, per ’altra, a 'Institut del Teatre, i vaig apren-
dre diferents histories, com a testimoni, d’aquestes dues families:
una, la de Ricard Salvat, i P’altra, la d’Hermann Bonnin i Frederic
Roda. També hi havia el Nou Grup de Teatre Universitari. Ara no
sé com esta, pero ’any passat vaig tornar a recalar a la Universitat
de Barcelona i em va semblar que el teatre estava molt abandonat.
Recordo que —em sembla que era al Teatre de ’Envelat—, mentre
estavem treballant en la dramaturgia de la novella i alhora de ’'obra
de teatre de Rusifiol, jo ja buscava autores femenines per fer alguna
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cosa, i va ser quan, en no trobar autores especificament de teatre,
vaig comengar a treballar amb Rodoreda. Llavors, el Santi Sans em
deia: «<Rodoreda?». Sorprenia, perqueé estavem en una época més de
propostes de muntatges i potser no tant d’obres. Jo crec que el que
s’ha guanyat, en canvi, ve per aqui. Recordo que més tard dels anys
setanta, ’any 1985, sota els auspicis de la Societat General d’Autors
[i Editors] —que primer va comengar [M. Lluisa] Oliveda, [Teatre-
Donal, Jaime Salom, després Ferran Mascarell, etcétera, i ara hi ha
el Ramon Muntaner—, es van fer les lectures dramatitzades. Hi van
haver dotze cicles, amb Pesperit aquest que comenteu de «|’autoges-
ti6 de la miséria», perque es feia tot des del voluntarisme. Aquestes
lectures dramatitzades no s’han perdut, i aixo vol dir moltes coses.
Es van fer al Romea, a la Sala Beckett, a I’Associacié d’Actors i
Directors Professionals de Catalunya, a Can Fabra, etcétera. O sigui,
encara falten infraestructures, i encara que siguin institucionalitza-
des, com el T-6, sempre hi ha uns offs. I també m’agradaria parlar
de la collecci6 de textos d’Entreacte, que es va iniciar el 1989 i que
em sembla que ’any passat, o fa dos anys, va celebrar el niimero
so. En aquest aspecte, doncs, la gent avui no es troba que hi hagi
una manca d’autors i d’autores per fer coses, com en aquella época,
sin6 que ja hi son. En aquest sentit, des del punt de vista d’empe-
nyer la nomina de dramaturgs i dramaturgues, sembla que hi ha
una pérdua de complexos. Perque, per exemple, abans has comen-
tat, Nuria, el tema de L’hostal de les tres Camélies. Va ser un fra-
cas, pero un fracas d’aquells que volen dir que tens el dret de come-
tre errors. Pero el que hi havia era precisament aix0, la voluntat de
recuperar un text de ’armari, perqué no n’hi havia d’altres, i que la
Rodoreda, quan va veure que féiem coses sobre ella, ens va oferir.
Hi insisteixo: em sembla que aquest document de treball, fantas-
tic, dona per moltissim, i que en podem anar parlant tots, i ara el
Pere també ens dira la seva opinid. També voldria acabar amb anéc-
dotes, que a fi de comptes és el que queda. Per cert, en Benach dema-
nava queé feiem el desembre del 1976,1 m’ho he preguntat: estavem
elaborant, amb els Dagoll-Dagom, una esquela per als diaris perque
encara ens havien censurat No hablaré en clase. En canvi, al cap de
mig any, ’estiu de ’any 1977, estavem installats a la Sala Mozart. I
la Sala Mozart, amb totes les caracteristiques de la burgesia de que
parlava la M. Magdalena Alomar, en aquella época era una sala
sense llotges, i per tant les cadires del davant eren més cares que les
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del darrere: sovint ens trobavem que tota la sala era buida i al final
hi havia quatre o cinc persones. Llavors, jo tenia un nen petit, de
quatre anys, i me I’emportava sempre amb una motxilla i, evident-
ment, cada dia era a ’espectacle. Li agradava molt el personatge de
Pepe Rubianes, fent el missioner aquell, i se sabia el paper de memo-
ria: des de I’escenari sentiem riure la criatura abans que es digués
’acudit, i aixi avancava I’anécdota o el gag que la gent reia després.
I I’altra anécdota ve en relacié amb Vapors, que, en aquella época,
després dels primers temps del «destape» que va ser tan celebrat a
les revistes de I’Scala, va voler ser un «destape» illustrat. Recordo
que en una gira a Igualada estava amb la Muntsa [Alcafiiz] i vam
sentir que deien: «perd queé és aixo, si tampoc estan tan bones...».
Com s’atrevien a sortir i a exhibir el cos, aquelles noies, si tam-
poc no estaven tan bones! I mira que érem joves, aleshores. Aixo
per una banda, i per Paltra, amb aquella gosadia, perqué encara
hi havia gent a qui li semblava que el tema del despullat havia de
ser més intellectualitzat. Hi havia un home entranyable, Barto-
meu Olsina —professor de I'Institut i gran amic, que van recuperar
també com a actor al Grec-76, i em sembla que va ser el Frederic
Roda—, que va venir a dir: «Jo no sé pas per qué s’ofenen perque
aquestes noies semblen estatues a les galeries del Vatica». En fi. Estic
a la vostra disposicié per comentar el que sigui a la tertulia. Gracies.
» PERE PLANELLA: He llegit aquest document de treball i real-
ment el trobo fantastic: que, en aquests moments de poc compro-
mis, hi hagi gent que sigui capac de dir aix0 és fantastic. Quan vaig
veure el disseny del triptic de les jornades, vaig dir que, jo, de mos-
ques, no n’havia tingut mai: al hipisme ens dutxavem, eh? Si aquest
artista, amb tots els respectes, hagués rebut un u per cent o un zero
coma cinc per cent dels cops de porra que vam rebre amb la cam-
panya per a la llibertat d’expressid, no hauria ficat el «gris» aquest
tan impassible. Pero no passa res, crec que 'important és el docu-
ment de treball, que, des del meu punt de vista, és extraordinari.
Trobo que és una llastima, i crec que aixo s’ha de dir, que a I'Ins-
titut del Teatre, en un lloc com aquest, siguem tan poca gent, amb
’esfor¢ que representa organitzar aquestes jornades. No ho acabo
d’entendre, el gran esforc i el gran treball que s’esta fent en aquest
pais, i la poca energia d’intentar lluitar per la rendibilitat social
d’aquests esforcos. Aixo hauria de fer reflexionar, perqueé Pesforg
que heu fet el trobo extraordinari, i potser indica que la memoria ja
128



D’INDEPENDENTS A PROFESSIONALS... AMB PERDUES?

no interessa. I aix0 és un problema. La nostra memoria, la memo-
ria d’aquells anys, potser ja no interessa. L’altre dia, per posar un
exemple concret, en el llibre dels cent anys de La Vanguardia que
van regalar el diumenge passat, a I’any 1976 no surt que es va crear
el Teatre Lliure. Surten altres coses, pero aixo no. A mi, em sem-
bla que totes aquestes dades son importants. Un altre exemple és
una critica que va dir: «als anys setanta es va estrenar el Grec, i em
sembla recordar que va ser ’Adria Gual». Va ser I’Adria Gual i el
senyor Ricard Salvat, que va dirigir Aigiies encantades, i aixo s’ha
de dir. Perqué ara que al TNC, després de tants anys de reivindi-
car que haurien de buscar un repertori teatral, sembla que a I’ul-
tim any d’aquesta direcci6 han collocat Aigiies encantades, de Joan
Puig i Ferreter, i La fam de Joan Oliver; ara resultara que tota una
tradici6 no es va intentar en aquells moments, que no es va inten-
tar buscar un repertori dels classics catalans. A mi, em sembla que
el Ricard Salvat és una persona clau, i crec que estaria bé que, en un
moment determinat, també pogués participar en unes proximes jor-
nades, amb aquesta qualitat d’home de teatre de tants anys, i amb
aquesta reivindicacio tan critica i de no deixar-se comprar per les
administracions. Em sembla interessant tenir aquest punt de vista.
Dit aix0, em sembla que vosaltres, i parlo pels més joves —als
anys setanta jo tenia vint-i-dos anys—, és important que entengueu
un context determinat. Penseu que era una época molt estranya; us
posaré un exemple emblematic meu. Jo em dedicava a jugar a fut-
bol, em guanyava la vida jugant a futbol des dels 14 0 15 anys, ials
17 anys estava jugant a ’Espanyol —mare de Déu, qui m’ho havia
de dir!'—, jugava amb els amateurs de ’Espanyol i feia teatre —i
per jugar a futbol vaig haver de ser de la OJE [Organizacién Juve-
nil Espanyola], perqué d’altra manera no em deixaven jugar, pero
aix0 és un altre tema. Poso aquest exemple perque abans de I’ Anti-
gona, abans del 1968, jo arribo a la universitat, em guanyo el pa per
sobreviure els diumenges jugant a futbol, i als estius vaig a reforgar
I’equip del Camprodon, amb «saques» d’honor com la Niria Tor-
ray i la Mari Santpere. Arriba un moment que vaig fer, com havia de
ser en I’época, Bertolt Brecht-68, influenciat naturalment pel senyor
Salvat, perqué vaig ser alumne seu i és un dels meus grans mestres
al llarg de tota la feina que he intentat fer. Cal entendre aquesta
situacio tan estrambotica. I llavors, un critic d’Olot va escriure:
«aquest senyor que no es dediqui a jugar a futbol, que es dediqui
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a fer teatre». A partir d’aqui, ’any segiient me’n vaig anar a estu-
diar a un centre internacional a Nancy. Pero érem tan ingenus, lla-
vors, i ens amagavem darrere del que s’ha dit «teatre experimental»,
que haviem oblidat que abans d’experimentar s’han de conéixer les
técniques. I era terrible, aix0. Perqueé jo arribo a Nancy i no sabia
practicament res. Era una persona que havia estudiat amb el senyor
Ricard Salvat, que havia fet les meves cosetes de teatre, i realment
et dones compte de com estaven els models, en aquest pais, per
fer Paprenentatge, per poder comencar a definir-te, en un moment
donat, com a experimentador, o avancar en el coneixement de I'ofici.

Lofici, nosaltres els directors, ’anem adquirint, cosa que no va
passar amb els autors, perqué els directors vam anar dirigint obres,
lluitant per poder estar en els escenaris, i tenir la nostra experiéncia
determinada. Particularment, jo vaig fer el meu gran aprenentatge
com a director en el Lliure, amb mestres com el Fabia Puigserver.
I, realment, t’adones que els autors d’aquella época no podien fer
’aprenentatge de Ievoluci6 de la seva obra dramatica, perqué no
estrenaven, els costava molt, i ’autor necessita, com ’actor i el direc-
tor, veure el que ha escrit a dalt d’un escenari per poder fer el seu
procés d’ofici. Aquest és un tema que em sembla interessant, que va
fer que la sintonia en els anys setanta entre autors i directors —que,
en aquell moment, érem potser els que representavem més les ganes,
els que portavem més iniciatives amb els colectius— no funcionés,
no varem connectar. Per aixo, em sembla que molta gent d’aque-
lla época no vam estrenar gaires autors catalans del moment. Hi ha
excepcions, com el Frederic Roda, que va fer I’Alexandre Ballester,
pero coses puntuals. I la prova concreta jo diria que és el Lliure, les
dificultats que vam tenir en el Lliure. D’acord que en un moment
determinat es va iniciar amb una obra de teatre en catala, escrita pel
Lluis Pascual, Cami de nit; que, per tant, era un intent de reivindica-
ci6 de la dramatirgia contemporania, pero es va acabar alla. Perque
un dels critics va escriure: «jqué triste noche la del Lliure!». Aixo
ens va fer molt de mal, molt, a uns quants, als que formavem part
del Lliure, perque en aquell moment hi havia hagut un gran esforg
per treballar. Fins llavors encara créiem que la critica era important.
A partir del 1982, vaig perdre la meva innocéncia respecte a la cri-
tica, i ja m’era igual el que deien.

Imagineu el context de I’any setanta, amb una série de gent que
tenia uns vint anys. Estem en ple franquisme, implicats en la lluita
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antifranquista, tenim la censura, intentem buscar textos per lluitar
contra aix0, pero sobretot hi ha una lluita més activa a la universi-
tat, anem a les manifestacions, etcétera. A mi em sembla que aquest
context no el podem deslligar de la nostra generacid. Molta gent
venim de la universitat, encara que siguem de poble, i als pobles la
nostra trajectoria venia de Paprenentatge del teatre amateur, que
era un dels grans aprenentatges d’aquell moment. No el teatre inde-
pendent, sin0 el teatre amateur. Aqui potser no hi havia tan teatre
amateur, aquest no és el meu tema, pero hi havia un contacte molt
més directe amb la universitat. Els que venim als disset o divuit anys
a Barcelona i podem veure la realitat d’aqui, comencem a veure,
I’any 1968, imagineu-vos-ho, el Living Theater al Romea, impor-
tantissim. Es clar que no el vaig veure a platea, jo era al cinque pis:
en aquella época no hi havia diners per anar al teatre, i nosaltres
anavem a fer de claca: ens pagaven un duro, ens n’anavem a dalt i
hi havia un senyor que, quan s’havia d’aplaudir un mutis d’un actor,
ens feia un senyal i nosaltres aplaudiem. Era ’época en que feiem
I’aprenentatge.

D’altra banda, veus la Ntria Espert i uns tipus d’espectacles que
eren interpretacions interessants, perod que no eren els models del
tipus de teatre que, en aquella época, ens podia interessar a tota
una seérie de joves, perO sobretot, jo diria, per una certa imperti-
néncia, per un desconeixement de la técnica. Crec que aix0, des del
meu punt de vista, és molt important. Crec que la impertinéncia de
la joventut és importantissima; crec que un ha de ser impertinent
quan és jove. Pero, després, hi ha d’haver un punt de reflexio: «bé,
sO¢ impertinent, pero sé poques coses». I, a partir d’aqui, comengo
a aprendre, amb la meva impertinéncia, que és el que varem fer uns
quants. Ens varem dir: «sabem molt poques coses, doncs apren-
guem-ne». Es I’época en queé tota una série de gent maxem a fora.
En aquell moment, potser s’anava a Alemanya i a Franga, al Festi-
val d’Aviny0, al Festival Internacional de Nancy dels anys setanta,
on es veia el millor: descobries el Bob Wilson, el Bread and Pup-
pet, descobries tot aquest moén. Anavem cap a fora a buscar models
determinats, perque el teatre que hi havia aqui no ens interessava,
no hi havia possibilitats. On eren?, pregunto, aqui.

Es una época molt autodidacta. No teniem mestres com a punt de
referéncia, o teniem mestres puntuals, com el senyor Ricard Salvat
en una parcella molt determinada. Aqui teniem I’Adria Gual com a
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model, tot Pesdeveniment de I’off Barcelona, del Teatre de I’Alianca
del Poble Nou, muntatges magnifics, del Fabia Puigserver, del Mario
Gas, del Francesc Nello, etcetera. També hi havia les modes del
moment, que és la moda grotowskiana, en la qual una seérie de per-
sones ens vam enfilar amb tota la inconsciéncia del moment. Pero,
un cop havia passat la moda, nosaltres érem els epigons del Gro-
towski; sortiem als diaris i érem els introductors de Grotowski a
Espanya. Anem al Festival Zero de San Sebastia, un festival impor-
tantissim, que s’anulla perque hi entra la policia per la censura, que
també prohibeix Kux, my Lord!, de Josep M. Muiioz Pujol, dirigit
pel Ricard Salvat. I de ’época brechtiana..., també ho he de dir, per-
que és veritat, els Brechts que vam veure als anys setanta, del senyor
Juan Antonio Hormigoén, del senyor Salvat —amb tots els respectes
pel senyor Ricard Salvat, que era un gran mestre— i d’altres autors,
els trobavem avorrits, no ens interessava aquella manera d’interpre-
tar Brecht. I, quan descobreixes i te’n vas a les fonts, i veus el teatre
dels epigons, els que feien el Brecht, i vénen aqui al Mercat de les
Flors, o veus les pelicules de La mare Coratge i tot aixo, el Brecht
que véiem aqui, que ens arribava aqui, no era el Brecht que s’estava
fent a Europa. Per tant, era una imitacio, logicament, i que no aca-
bava de funcionar, perqué aqui, basicament, des del meu punt de
vista, hi havia un problema concret d’una oralitat extraordinaria. La
Carme Serrallonga tractava I’oralitat del teatre d’una manera extra-
ordinaria, perd amb una manca d’espontaneitat també extraordina-
ria. I, per tant, era una cosa freda, una cosa que no acabava d’arribar.

Llavors, qué féiem nosaltres, alla, amb la moda grotowskiana,
amb Brecht, etcétera? Doncs, buscavem I’Stanislavski. Es un
moment d’evolucié que em sembla que arriba cap als anys vuitanta,
quan comencem a veure que aqui tampoc no hi ha una tradicié, no
tenim professors que ens ensenyin Stanislavski. I llavors uns quants
ens trobem que arriba a aquest pais, per atzar, un senyor que es diu
William Lyton, que el posen a Madrid, i que ve aqui, a I'Institut, i
ens comenca a introduir Stanislavski, i hi ha tota la moda stanis-
lavskiana d’aquells anys, que comenga als anys vuitanta —al 1978,
1979 1 1980. Comenca aquesta época de la recerca d’algun tipus de
metodologia. I llavors ve la moda d’anar als Estats Units. El Fermi
Reixach se’n va als Estats Units; jo vaig als Estats Units i estic cinc
mesos treballant amb I’Actor’s Studio, per buscar un altre tipus de
metodologia. Pero llavors t’equivoques, perque I’Stanislavski dels
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Estats Units no és I’Stanislavski, és una altra cosa, pero te’'n dones
compte després, ja que no t’ho han explicat bé, perque en aquella
época no t’explicaven gaires coses.

Dit aix0, jo crec que voliem aprendre, pero, on eren els mestres?
Aquesta és una mica la idea. Estavem buscant, necessitavem models
per aprendre, gent a qui poder assemblar-se, igual com crec que els
actors han de tenir models: vull assemblar-me a aquesta actriu i la
vaig a veure cada dia al teatre, per exemple ’Anna Lizaran, que fa,
com ho fa, per queé fa aquesta pausa. Vés-hi cada dia, vés-hi trenta
dies, per posar un exemple, i aprendras, aprendras més, a vegades,
que a les classes que jo faig a 'Institut. Hi ha ’aprenentatge que
no vam voler perdre d’aquell actor que va dient «la mesa estd ser-
vida», que només esta alla mirant, pero que fa el gran aprenentatge
de veure com la gran actriu o el gran actor diu les coses —All about
Eve, la pellicula aquesta tan interessant. Per tant, voliem aprendre
els métodes. I on son les ajudanties de direcci6? Llavors, els direc-
tors d’aquella época ens trobavem amb una cosa que no va quedar
mai integrada, que era la paraula, el gest i ’emoci6. Hi havia una
barreja d’objectius en aquell moment, els que feien la paraula, els
que feien el gest, els que buscaven I’emocid, hi havia una barreja
que no ens aclariem. I que encara dura.

Era una época en que hi havia molta utopia, molta illusié. Si no,
no haguéssim fet el Grec Pany 1976, pero també hi havia la rea-
litat: carregavem i descarregavem, i molt, feiem de tot. Recordo
una anécdota, ’any 1978, al Teatro Maria Guerrero de Madrid: la
meva obsessi6 és que I’escenari estigui sempre net. Estaven treba-
llant i vaig anar a buscar el recollidor i ’escombra i vaig posar-me
a recollir uns trossets petits que hi havia. Em van dir: «sefior Plane-
lla, no haga usted eso».1jo els vaig respondre: «No, lo quiero hacer
yo, sefior, no se preocupe». Que un director a Madrid fes aixo...,
iaqui al Lliure feiem de tot. Per a mi, el teatre independent és signi-
ficatiu d’aix0. Jo, el Fabia Puigserver, qui sigui, féiem el que tocava
fer. El Festival Internacional de Sitges també és importantissim, no
el podem oblidar. Per a la gent que no es movia gaire d’aqui, que no
anava a Aviny0 o a Parfs, Sitges era la porta que hi havia en aquell
moment, un festival dirigit basicament pel Ricard Salvat durant una
época, des del meu punt de vista molt important. Als dltims anys
ja hi havia hagut una decadéncia de Sitges, amb tots els respectes.
Una directora amiga meva va anar a parlar amb I’altima directora
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del Festival de Sitges: «Escolta, vinc a fer-te aquesta oferta de tre-
ball», etcétera. I la directora li va dir: «<Es que nosaltres fem Iltim
de I’Gltim de ’altim». I, és clar, va ser I’tltim festival que van fer. La
resposta em sembla interessant.

Penseu una cosa, els anys setanta, i el Lliure ’any 1976, no s’en-
tén sense dues coses fonamentals, molt concretes: I'Institut del Tea-
tre i La Caixa. Si 'Institut del Teatre no ens hagués pagat, als que
érem professors —Carlota Soldevila, Fabia Puigserver, Lluis Pas-
qual—, que al comencament no cobravem, i La Caixa no ens
hagués donat uns ajuts per tirar endavant aquest tipus d’experién-
cia, el Teatre Lliure no existiria. Per qué? Doncs, perqué amb el que
guanyavem nosaltres de la casa aquesta, podiem dedicar les hores
oportunes al Teatre Lliure, per poder tirar-ho endavant.

Un dels problemes greus dels anys setanta va ser el trencament
generacional entre els actors: va ser un tema bastant greu. Amb la
nostra impertinéncia de joventut, vam menysprear tota una genera-
ci6 d’actors i actrius d’aquell moment. Nosaltres no hi créiem. Lla-
vors hem rectificat, vam saber rectificar. Tota la historia del Lliure,
si mireu les edats i d’on venia la gent, no hi havia un actor més jove
que tingués una trajectoria, només hi havia la Carlota Soldevila, els
altres eren la Muntsa Alcaniz, que acabava P’Institut, I’Antoni Sevi-
lla, etcétera, tota una série de gent que tenien vint i tants anys. Per
tant, al Lliure, nosaltres vam dir «fora» a tota una generacio; lla-
vors vam rectificar. Penseu una cosa, s interessant com es repetei-
xen les histories: el senyor Flotats comenga exactament igual com
el Lliure. Intenta fer, durant dos anys, un tipus de teatre, amb el
Cyrano de Bergerac, El despertar de la primavera, etcétera, només
amb gent jove, fins que reconeix que el teatre no només és gent
jove. Es repeteix aquesta historia, i crec que és significativa, perqué
el senyor Flotats no és Iinici del Centre Dramatic, del TNC: era el
teatre particular del senyor Flotats. Aqui, un govern li fa un teatre
particular, al senyor Flotats.

» A. BRUCH: Perdona que et talli. Potser també perque hi havia
la necessitat de crear, cada grup, cada collectiu, una mica la seva
escola, per aquesta manca de mestres i d’escoles.

» P. PLANELLA: Si. Es una critica que faig. Bé, el Lliure, per a nosal-
tres i per a tota una série de gent, va representar ’ofici. Esta molt
bé estudiar a PInstitut del Teatre, hi estic d’acord, és importantis-
sim, pero si ’actor després ha estat quatre anys sense haver fet cap
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representacio, ja veurem queé passa. Per tant, el Lliure va representar
en aquells moments, per primera vegada —perqueé I’Adria Gual era
molt important, perd no hi havia continuitat—, quasi unes dues-
centes funcions I’any. Sabeu el que és per a un actor fer dues-cen-
tes funcions I’any? Sabeu quin aprenentatge fa? Per aix0, en aquells
moments, el Lliure es dispara amb aquells actors tan bons, i altres
es queden a mig cami o se’n van. [ aquest és un punt important que
sempre m’ha fascinat, haver vist com uns actors que comengaven
amb poques possibilitats, a través de la practica concreta diaria de
comunicacié amb el segon gran mestre, com dic jo, que és el public,
van evolucionant tan bé. Jo vaig fer el meu aprenentatge com a
director al Lliure, amb el Fabia Puigserver.

El Lliure, un nou model, el teatre public. Penseu que, en aquell
moment, hi va haver un Teatro Nacional de Barcelona. Comenca
a néixer la dramatirgia nacional contemporania. El teatre public
comenga a les administracions, la mirada va cap a Anglaterra i els
Estats Units. Sincerament, jo no crec que hi hagi hagut perdues en
aquest sentit; crec que hi ha hagut, per als professionals d’aquell
moment, un procés d’aprenentatge de I’ofici importantissim, i de la
creativitat, que jo crec que és una paraula que cada vegada es diu
més, i quan cada vegada es diu més, és que no n’hi ha gaire. Jo crec
que s’ha de parlar d’ofici, d’entrada, perque crec que un dels proble-
mes d’aquest pais és, durant unes époques determinades, la manca
d’ofici, des dels actors als directors, i que s’esta repetint en molts
models: veiem com TV3, en aquests moments, llanca una série de
gent que tu colloques dalt d’un escenari i no aguanta. Es com ha pas-
sat amb la Julia Roberts, que esta a Estats Units fent teatre, i la critica
ha estat sagnant, perqué s’ha ficat en una cosa que no és el seu ofici.

En aquest moment, el que jo penso, el que uns quants pensem, la
nostra gran decepcid, és la no politica teatral que hi ha hagut durant
els dltims anys en aquest pais. Aquesta ha de ser la nostra gran per-
dua d’aquesta utopia, haver viscut un tipus de politica partidista,
que per a mi era una no politica. Convertir el TNC en un edifici,
I’empresa privada relacionada amb ’empresa publica, la barreja de
conceptes, la no definici6. En definitiva, des del meu punt de vista,
la por, la manca de compromis, jo crec que ha estat una de les coses
importants que ens hem deixat aqui darrere, nosaltres, uns quants.
I hi ha molta gent que ja no té compromis. Ja no n’hi ha, de com-
promis, en aquest moment, n’hi ha molt poc. Un exemple, heu vist
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mai cap actor d’aquest pais que critiqui —bé, si que n’he vist, uns
quants, eh?— les politiques teatrals de les empreses, del TNC? No,
no n’hi ha. Ara, aquests actors i aquestes actrius van a manifes-
tar-se i ploren més que una mare iraquiana que ha perdut un fill a
la guerra d’Iraq. Pero dir «aixo0, aix0 i aix0», no. I és un problema,
és una pérdua, la perdua de dir les coses clar i catala. Aquest és el
problema determinat, perqué els que hem estat independents i ens
hem passat a la professionalitzacid, pero la professionalitzacié no
ha volgut dir no ser independents, potser si que veiem que hi hauria
d’haver més gent que digués les coses clares. Per aix0 aquest docu-
ment, i acabo aqui, em sembla fantastic.

Us explico una anécdota com a director, una cosa divertida. Amb
I’Araceli Bruch ens vam trobar als anys vuitanta amb un muntatge
que era Vapors, de Nell Dunn, una obra molt comercial a Angla-
terra. Eren unes noies d’un barri social que anaven a banyar-se
despullades en uns banys turcs, etcétera. Les actrius anaven des-
pullades, es banyaven, hi havia una piscina... Hi havia un perso-
natge que feia top less, i és clar, per fer el casting... Amb aixo si
que soc¢ molt rigords, si hi ha una bona obra i un bon casting, i una
bona quimica, Pobra creix molt sola. I jo tenia dubtes. Hi havia un
parell o tres d’actrius. I és clar, a mi I’Araceli m’agradava molt com
a actriu, i en una sessio a PInstitut del Teatre —hi havia una altra
persona perqueé jo no quedés malament, perqué no m’interpretes-
sin malament, i era una altra persona amb una ambiguitat sexual
interessant pel context en queé jo estava—, li vaig dir: «Araceli, és
que t’hauria de demanar una cosa, pots despullar-te, si us plau? No,
només la part de dalt, eh? Només per veure’t els pits. Es que el per-
sonatge fa top less i necessito veure..., és que la versemblanca...,
com que has d’estar despullada molta estona...». Aquesta és la nos-
tra primera anécdota.

» A. BRUCH: I jo, cap problema!

» N. SANTAMARIA: Abans d’obrir el torn de paraules, voldria reblar
en tres conceptes que han sortit paralelament. C’un era aquest de
la ilusid, és a dir, fins a quin punt la professionalitzacié ha portat
a una mena d’executius de I’espectacle, una mena de «tant és, ens
guanyem la vida i fem aix0 com fem una altra cosa». El «tant és»
pot ser molt bo, si s’emprén amb aquesta dignitat, amb aquest sen-
tit de I’ofici, perd no sé fins a quin punt com a espectadors perce-
bem aquesta actitud o voluntat de rigor. En segon lloc, fins a quin
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punt aquest esperit dels independents no va ser també un llast per a
la construcci6 d’un mercat homologable amb el que podia existir a
fora. Perque precisament hi havia una exigencia de qualitat, d’obrir
horitzons estétics, etcétera, que provocava aquesta situacio que dius,
del menyspreu per definicié del que hi havia abans. I que persisteix,
perqueé en tenim molts, d’oblidats. En part tenim una heréncia —soc
una moderadora immoderada, perqueé estic opinant, i no toca— que
ha provocat una falta d’estratificaci6 i aquesta confusioé que tu deies,
perqueé fins a quin punt tenim empresaris strictu senso, fins a quin
punt, en lloc de politica, tenim empresaris institucionals, i hem per-
vertit una série de processos que no sé on ens porten? Per aixo, molts
s’han descavalcat de la vostra época, no? Hi ha hagut molta gent
que ha dit, o per aqui no hi passo o, si no m’hi haig de guanyar la
vida... Molts anys després, recordo un article del Jordi Mesalles, em
sembla que era a Escena. Tu parlaves d’aquesta necessitat, la pro-
fessionalitzaci6 implica continuitat i, per tant, reciclatge continu, i
en Mesalles deia aix0. Tu deies que els directors ho heu pogut fer,
pero el Mesalles deia: «jo no ho he pogut fer, no he pogut tenir un
projecte creatiu per anar provant i arribar a un llenguatge perso-
nal; puc sobreviure d’encarrecs...». No sé si aix0 rellanga la reflexio.
» P. PLANELLA: Aix0 del Mesalles és clarissim; jo parlava basi-
cament dels anys setanta. Es veritat que en els dltims anys molta
gent, la generaci6 dels vuitanta que ha fet el trencament generacio-
nal amb tots nosaltres, també ens ha menyspreat, esta clarissim. El
dia que hi hagi uns estudis determinats que es facin amb rigor, i en
tenim uns quants, la barrija-barreja que hi ha... Dels que han tre-
ballat en els ultims anys al TNC, us en farieu creus: ara el proleg
d’una cosa, ara ’ajudantia d’una altra, i es repeteixen i es van cui-
nant tots els assessors. No havia vist mai que un assessor fos part
implicada d’una historia. Jo sempre he entés que un assessor era un
senyor que opinava i assessorava, no que es mengessin ells les seves
propies coses. Jo crec que el que ha passat al TNC aquests tltims
anys, quan la gent s’atreveixi a dir-ho, i no només ens atrevim a
dir-ho uns quants..., el que es vegi sera lamentable.

» N. SANTAMARIA: No, no era tant la manera com s’ha fet la institucio-
nalitzacio, que és un debat diferent, sin6 la propia dinamica de ofici.
» P. PLANELLA: Jo ho dic perqué en Mesalles era un senyor que no
ha pogut fer aix0, perqueé no li han donat cap possibilitat.

» N. SANTAMARIA: Per0 aix0 ho deia als vuitanta...
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» A. BRUCH: Jo vull comentar una cosa que em sembla important
sobre aquest tema de I’autoformaci6 i de autogestié i el que has
comentat abans, Pere, que és vox populi, sobre allo de carregar, de
fer-nos ho tot, d’aprendre a muntar llums, etcétera. LCany passat,
fent classe a I'Institut de Teatre de Terrassa, vaig dir als alumnes: us
estan preparant per treballar només al TNC, apreneu a muntar i a
desmuntar focus, que us ho ensenyin. Pero, en aquest sentit, el que
volia dir és que, ’any 1972, amb el Nou Grup de Teatre Universitari,
vam aconseguir moure’ns vint persones per tot Catalunya, i men-
jar i autogestionar-nos, perqué hi havia un circuit de gires, i aquest
circuit s’ha perdut. Aqui, des de I’Associacié d’Actors i Directors
Professionals de Catalunya, també en els anys vuitanta —perque
crec que aixo dels setanta va fins al vuitanta-cine, per dir-ho d’al-
guna manera—, jo me’n recordo encara, i no fa tants anys, I’admi-
nistracié et donava una llista, i podies muntar-te un circuit, i rapi-
dament trobaves dotze, quinze actuacions, i fins i tot era facil saber
on connectar, com a minim a Palma de Mallorca. Doncs, aquestes
gires, des de I’aparicio, i sento dir-ho amb aquesta claredat, d’una
empresa que ho ha ocupat tot, no hi és.

I una altra cosa: vull esmentar, i ja ho van fer a la revista Entre-
acte, un article molt interessant del Jordi Coca, que es diu «Por en
el teatre catala». No em cansaré de parlar d’aixo, com a activista.
Por en el teatre catala, perqué penso que és veritat, i que no sigui
dit que és de ressentiments i de llistes negres i llistes blanques, no
es pot esborrar una historia ni uns noms, siguin d’equips, siguin de
directors, més encara quan tot el que hi ha ara es deu a uns pares,
a uns avis, que és una mica la linia que esteu buscant. Aleshores, jo
crec que la critica que faria en el moment actual, i ja no parlem de
creativitat, siné de risc, és que ningu vol correr cap risc, tothom
va a allo que és segur. Si no hi ha risc, no hi ha recanvi, no hi ha
noves propostes, no hi ha dret a equivocar-se, i, per tant, on és el
relleu? Aixo és el preocupant. Sha institucionalitzat, esta molt bé.
També s’ha parlat del llast d’aquest suport institucional, i penso que
encara estem en aquest llast. Doncs bé, jo crec que aquesta illusio
no es permet perqué hi ha aquesta por que ofega. No es pot cons-
truir perque hi ha aquesta por.

» PUBLIC 1: Hi ha mentalitat per assumir aquest risc?

» A. BRUCH: Doncs si, jo amb aquestes coses no sOc tan negativa

ni tan pessimista. He estat fent classes en aquesta casa des de fa
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molts anys, i conec gent jove, surten equips, com T de Teatre en un
moment determinat. Curiosament, T de Teatre, i m’agrada dir-ho
perqué a més és un grup de dones, en aquest sentit van actuar amb
risc. Recordo la primera funcié que vaig veure a La Cuina de I'Ins-
titut, si no m’equivoco, i després la segona, que va ser a Terrassa,
quan van muntar els contes de Patricia Highsmith. Aquesta gent va
optar pel risc, i a més diria, i rectifiqueu-me si m’equivoco, que si
hi ha alguna companyia, i més tard de La Cubana dels setanta, que
d’alguna manera hagi reeixit, és aquesta. Al comengament van fer
un risc; que després s’adequiin a la comercialitat i facin televisio, en
fi, per qué no?, pero vull dir-te que si que hi ha voluntat, quan la
gent surt de les escoles, quan la gent surt de I’Institut, ja veus que
volen fer aixo0, perd amb que es troben?

» PUBLIC 1: 1 la gent del pais que no és a I’Institut?

» A. BRUCH: D’aix0 t’estic parlant, jo també parlo d’escoles pri-
vades, o d’escoles que també podrien estar representades aqui en
aquestes jornades, com El Timbal, que son escoles que fa trenta
anys...

» PUBLIC 1: Pero si no hi son ni els de la casa.

» A. BRUCH: Exacte. Els de la casa, i ho vaig comentar pels passa-
dissos a en Jordi Coca, el dia 27 de marg, que era el Dia Interna-
cional del Teatre, i es llegia el manifest aqui, no hi havia cap alumne,
tampoc.

» PUBLIC 1: Llavors, qué heu de dir vosaltres que sou professors
d’aqui?

» P. PLANELLA: Lamentable. Jo aquest mati, si hagués tingut classe,
hagués baixat aqui a sentir el senyor Benach, potser tot el dia no,
perqué després potser fas anar malament les classes d’altres profes-
sors. Aquest és un problema d’organitzacio.

» PUBLIC 1: O de mentalitat de pais.

» P. PLANELLA: Tens raé.

» PUBLIC 1: Es fa una cosa com aquesta: «[’alternativa dels
setanta». Molt bé, les sales alternatives, cadascti té la seva direccio,
pero es fa i punt, i ja ho hem fet. Perd ho hem fet malament, no hi ha
public, no interessa a ningt. Hi ha interés, simplement, per a fer-ho:
ja ho hem fet, tots amics, i ja esta; pero, hi ha qualitat?

» N. SANTAMARIA: Jo crec que aqui hi ha una part molt dura en
la trinxera cultural en qué estem immersos, sigui universitat, sigui
teatre, sigui gestio institucional en alguns casos, siguin bibliote-
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ques o escoles. Es el voluntarisme. Tots treballem des del volun-
tarisme més absolut. A totes les persones que he trucat els he dit:
«fem aixo, voleu venir?». I m’han dit: «miro I’agenda». Ningt no
m’ha dit: «quant pagues?». I jo crec que només tenim una alterna-
tiva, que és la de la gota malaia, tornar-hi, tornar-hi, tornar-hi, per-
queé és ’exemple del senyor Benach, de les persones que tenim aqui,
i alguna cosa hem de confiar que quedara, eh?
» PUBLIC 1: Una altra cosa. Des del Lliure vau obrir amb un text
de Lluis Pasqual i vau dir: «Bé, ja ho hem fet, ara anem a fer Ibsen,
Txekhov, Brecht». Actualment, a llocs com la Sala Beckett es fa eixa
tasca, i com que ho fa la Sala Beckett, ja esta. Si mireu els tltims
deu anys, no ho sé, la Lluisa Cunillé que fa coses des de Valéncia, el
Pau Mir6 aqui, vull dir que continuem amb el mateix. Es com Joan
Brossa. Quan el teatre ja tenia el seu nom, deia: «si, pero és que les
meves obres no les fan». Podem generar mil autors, com hi ha ara
mateix a ’Obrador de la Sala Beckett, pero si després no es repre-
senten, no s’hi confia..., i sén obres potents, moltes d’elles.
» A. BRUCH: Per0 és el mateix que he comentat de les lectures dra-
matitzades, que si s’han mantingut vives, millorables, és per aquesta
resisténcia heroica, que deia Arthur Miller. Estem en un moment de
resisténcia heroica, pero jo diria que aix0 és més estes. Per exemple,
les lectures dramatitzades fan aquesta funcio, la gent no fa una lec-
tura dramatitzada perque s’estimi més fer una lectura que un mun-
tatge, perd com a minim es fa aix0. A mi el que em preocupa més és
el public, que es fan tantes coses i no... I Passociacionisme? Tornaré
a insistir amb la pregunta: «per qué la professio teatral ha acceptat
amb tanta resignacié?». Es aixo el que ens hem de preguntar.
Torno al comencament, és aquesta globalitzacid, estem digitalit-
zant-nos continuament, i aixd no ens permet empényer collectius.
Es que va haver-hi eleccions a I’Associaci6 d’Actors i Directors Pro-
fessionals de Catalunya i la gent s’hi apunta per estar en un web...
Jo faig classes de diccié en una escola privada, i hi ha un esperit...,
no de tothom, evidentment, afortunadament a cada promocié surt
gent interessant, pero no volen que els preparis per dir un text de
teatre en vers, volen saber dir no sé queé... Quan s’apunta més gent
és quan es dona un curset d’alguna cosa que pugui donar feina
directa. ], és clar, aix0 és ’individualisme. La iHusio, en tot cas, esta
atomitzada. Qué ha passat? Ens dispersem; és aquesta gran para-
doxa: a més informaci6, més desconcert, en lloc d’estar més segurs
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estem més insegurs. Jo crec que el que ens ha de preocupar —per
aixo deia que generacionalment aquesta és la critica que faria— és
que no som capagos d’arrossegar, de transmetre la illusio a les noves
generacions, perque, individualment o per grupets, hi ha esperits
amb ganes de dinamitzar-se. Si el problema que hi havia en un altre
moment era de formacio, i ens haviem d’autoformar com podiem i
cadasct a partir de les seves circumstancies, de la seva butxaca, ara
la preocupacié és que no pot ser que cadasct brandi Pespasa pel seu
compte. Ahir va sortir una pellicula que tinc ganes d’anar a veure,
d’aquell noi que ha presentat a Cannes un Quixot en catala, em
sembla una prova de creativitat absoluta amb poquissims elements.
Es a dir, d’idees ja n’hi ha, perd de quina manera sacsejarem les ins-
titucions? De diners, ja n’hi ha, en aquella época que diu el Pere no
n’hi havia, pero aixo d’alguna manera també burxava per fer-ho
de la manera que volies, que ho feies més mal fet, d’acord, pero de
quina manera hem de sacsejar les pomes de I’arbre? Cadascu pel
seu compte només s’aconseguira per grupets, per amiguismes, per
influéncies, o perqueé té diners i s’ho paga de la butxaca, cosa que
ha passat sempre una mica en el mon artistic. Aquesta critica no
pot ser sola, ha de ser de tot un grup cap a un collectiu. Falta mobi-
litzacié. Pero si no ens mobilitzem ni per anar a prendre una copa
a aqui al costat...

» P. PLANELLA: Volia dir una anécdota, que volia dedicar a ’An-
toni Bartomeus. Ara que parlem de diners, Pany 1975 vaig fer L’es-
cola del bufons, perqueé vaig guanyar una beca del xampany —en
aquell moment no es deia «cava»— Castellblanch, de 600 euros, i
vaig poder muntar obra. El que és veritat és que amb la quantitat
de diners que les diferents administracions, i no dic que siguin sufi-
cients, dediquen al teatre, una racionalitzacié d’aix0 seria impor-
tantissim. Aquesta era la clau, als anys setanta no hi havia diners
i en aquests moments n’hi ha molts, aquesta és la gran diferéncia
que hi ha.
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DRAMATURGS DELS 70,
TESTIMONI D’'UNA MARGINACIO?

Josep M. Benet i Jornet, Ramon Gomis,
Manuel Molins i Jordi Teixidor

» FRANCESC FOGUET: Volia agrair, d’entrada, a tots els dramaturgs
que sén presents en aquesta taula rodona que hagin acceptat la invi-
tacié de participar en les Jornades. Comengaré formulant ja la pri-
mera pregunta, la que dona titol a la taula rodona: «Dramaturgs dels
70, testimoni d’una marginaci6?». Es una interpelacié que s’inspira
en el llibre d’Antoni Bartomeus, Els autors de teatre catala: testi-
moni d’'una marginacio, i simplement posa un interrogant a aquest
«testimoni d’una marginacié». Som conscients que la singularitat
dels bagatges i de les trajectories dels diversos integrants d’aquesta
taula rodona demostren les dificultats o els problemes que té parlar
de «generacions» com a etiquetes homogenies, i també en som del
diferent grau de preséncia publica, d’estrenes o de projeccié medi-
atica que tenen els dramaturgs que hem convidat, fet que permet
matisar o enriquir molt més el panorama. Tenim tres dramaturgs
que han estat estrenats en el cicle L'alternativa dels 70,1 hi ha repre-
sentacié tant del Principat com del Pais Valencia. La primera qiiestio
voldriem que deixés testimoni d’una posici6 personal, d’una experi-
éncia individual, pero que us agrairiem que intentéssiu fer-la extensi-
ble al context que vau viure i a les vostres, diguem-ne, circumstancies.
» JORDI TEIXIDOR: Jo no vull creure que hi hagi hagut cap mar-
ginacio, encara que se n’ha parlat en algun moment, ni vull creure
en les «llistes negres». Ara bé, per venir aqui, com que es tractava
de parlar d’aixo, m’he plantejat possibles indicis i possibles motius
d’una hipoteética marginacié. Un dels moments —un moment rela-
cionat amb un altre— que més m’ha fet pensar sobre com havia
evolucionat el teatre a partir del Grec-76. Recordo que estavem alla
—tot i que no recordo queé representavem aquella nit— i que vaig
coincidir amb un gran politic catala, que en aquell moment encara
no era president de la Generalitat, i vaig parlar un moment amb ell,
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per dir-li que estaria molt bé que hi fes anar la seva gent, ni que fos
com a public. Després d’un temps, vaig recordar aquest fet, i va ser
precisament quan van fer venir en Flotats de Paris, i ja es veia com
anava la politica teatral d’aquest pais. I la reflexio que em vaig fer
és: imagineu-vos entrar en el Grec, al passeig de la Rosaleda, ple de
hippies fumant porros i fent les seves manipulacions de filferro, de
joies, i venent-les, i a baix representant-se Roses roges per a mi, i el
cartell del Grec que no tenia quatre barres, sind quatre bracos amb
el puny tancat. Vaig arribar a la conclusi6é que, en aquell moment,
es va decidir que, amb aquella gent que estava implicada en allo, no
es podia fer el teatre catala. I, com més hi he reflexionat, més penso
que realment va ser aixi. Aquell fet explica moltes coses.

Un altre possible motiu, aquest de caire personal, per a una pos-
sible o hipotética marginacio, és que jo he estat sempre extremada-
ment critic amb el que era el projecte del Teatre Nacional de Cata-
lunya. Quan esta fet, ja esta fet, pero I’altre dia, en anar a veure una
obra que feien d’un amic meu, vaig estar passant enmig de les colum-
nes del teatre, i em vaig adonar que allo encara era més colpidor que
el projecte, que el macroprojecte que s’havia presentat: unes colum-
nes que tenen un basament de tres metres. Es evident que per fer tea-
tre no cal allo. Recordo que en Frederic Roda pare, que ens ha deixat
fa poc i que enyorarem, havia fet un paper en queé deia: «el [Teatre
Nacional de Catalunya] no son unes parets». Pero el que es va fer
van ser unes parets: de vidre, que costen seixanta milions de pesse-
tes a ’any de netejar, pero finalment van ser unes parets. Suposo que
algt es va sentir una mica com inaugurant el Partend, com si digués:
«el teatre passa, per0 les parets queden». Pero aixo de les parets és
una obsessio dels politics. Va arribar a costar nou o deu mil milions
de pessetes de I’época, i un es pot arribar a imaginar quant de tea-
tre es podria haver fet per tot Catalunya amb aquests diners, o com
s’hauria pogut llangar el teatre en tot el pais. I tiltima cosa puntual,
i que també em va afectar personalment, va ser que, després de gua-
nyar tres vegades el premi Ignasi Iglésias, van canviar les bases de
manera que el que ja havia guanyat un guardo no s’hi pogués presen-
tar. Evidentment, em vaig sentir perfectament aludit, i després vaig
saber que aquesta sensacio era perfectament fundada. Bé, tot aixo
son possibles indicis i motius, perd no em preocupa gaire, la veritat.

El que potser em preocupa més és una qiestié de fons. Perque,
en realitat, des que tenim recuperada la Generalitat, hi ha hagut
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una politica teatral indefinida i, per tant, inexistent. Aixo dona lloc
a una gestio que busca I’éxit immediat, i no solament el busca el
gestor, sind que d’alguna manera els politics també el busquen. 1,
per aquest cami, s’acaba programant cada cop més com ho faria el
teatre privat. Cada cop es programa més teatre comercial —sona
malament, perqué a molta gent no li agrada que es digui; si voleu
podem dir-ne «teatre de bulevard», que queda molt més fi. Es nor-
mal que la iniciativa privada no s’interessi per segons quins textos,
pero el que penso que no té sentit és que el teatre pablic busqui el
mateix. Hi ha una anécdota que ilustra aquesta idea. Va haver-hi
un moment que Dagoll-Dagom, que paradoxalment rebia una sub-
vencié multimilionaria, va posar el crit al cel parlant de competén-
cia deslleial respecte al Romea, perqué el Romea treballava amb
preus més baixos. Es clar, pero la competéncia deslleial no era sola-
ment pels preus més baixos: era pel tipus de teatre, que li feia la
competeéncia al Parallel. Si al Romea haguessin fet un Musset, no
haurien pogut parlar de competéncia deslleial.

Finalment, vull dir que alguns créiem que, almenys en aquella
época, un altre teatre era possible, un teatre d’avui que parlés del
moén d’avui, pero s’esta demostrant que no. Potser si que hi ha hagut
algunes innovacions, especialment en la posada en escena, pero em
sembla que aquest és un canvi molt superficial, i, si voleu, merament
efectista i no sempre rigoros.

» MANUEL MOLINS: Moltes gracies per haver-me convidat. Abans
de comencar el que he preparat, vull comentar algunes qiiestions.
Francesc Foguet ha comencat dient que alguns dramaturgs tenen
més presencia mediatica que d’altres: jo preguntaria que «a on?».
En Benet i Jornet, que té una gran preséncia mediatica a Catalunya,
no en té cap al Pais Valencia, per desgracia, i a la inversa, jo que
tinc molta preséncia mediatica al Pais Valencia, o Rodolf Sirera, no
tenim a penes preséncia a Catalunya. Aix0 veureu que té un sen-
tit, no és només una boutade. Respecte a la pregunta que se’ns fa,
crec que, més que d’una marginacio, es tracta d’'una gran confusio, i
aix0 és important. Laltre dia recollia una citacié de Camus que diu:
«anomenar malament les coses és augmentar I'infortuni del mén».
Es una frase que recorda molt Wittgenstein, si més no el Wittgens-
tein de les Investigacions filosofiques, i sobretot el meu personatge
de La maquina del doctor Wittgenstein, que intenta crear una ren-
tadora de paraules, perque les paraules usades en contextos no ade-
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quats o usades de mala manera creen confusid, i la confusié crea
estats mentals perillosos: tot es barreja i res no té sentit. Crec que
aqui el que hem patit sobretot és una gran confusio, o estem patint
encara una gran confusid, més que un gran infortuni. Evidentment,
’infortuni, o les situacions estranyes, es generen per la confusi6. En
primer lloc, quan es parla de «generacid». No crec en absolut en
aixo de les generacions. Ja sé que aqui hi ha hagut molts critics, i
encara n’hi ha, que creuen en la rendibilitat de les generacions. Pero
jo no he cregut mai que, des del punt de vista teoric, aixo tinguera
cap interés. En alguns casos si, pero, a part que servesca perque
els estudiants aprenguen quatre noms i quatre textos, no crec que
tinga massa interes. Per tant, no em considere en absolut un home
ni d’aquesta, ni de cap altra generacid. Vaig naixer en un moment,
per pura casualitat, supose. Hauria pogut naixer abans o després:
’atzar sempre és necessari: I’atzar i la necessitat al final es toquen.

La meua historia, com després intentaré explicar-vos, no té abso-
lutament res a veure amb el conjunt de la gent. No vull dir que siga
millor, probablement és molt pitjor, perd simplement és distinta,
i jo reivindique la diferéncia. Es el que diu Foguet en un estudi, que
em va agradar moltissim, en qué parla de la meva «excentricitat».
S6c¢ un personatge «exceéntric», exceéntric en el sentit de Jacques
Derrida: si hi ha un corpus de pensament, un corpus de temes, un
corpus que el centre dominant imposa a la consideracio, em situe
al marge d’eixe centre, em situe en la periféria, i és des de la perife-
ria d’eixe centre que jo intente construir una nova realitat. I aixo
és una cosa que tinc molt meditada des de fa moltissims anys. I ho
tinc molt acceptat.

En segon lloc: la marginacio. Queé és aixo de la marginacio? Jo
no em sent en absolut marginat. Marginal potser si, perd no mar-
ginat. Primer, perqueé considere que s6c un exceéntric. Segon, perqueé
si el poder de la literatura i la cultura catalanes, en aquest moment,
esta a Barcelona, no sempre ha estat aixi, ni sempre sera aixi. Per
tant, des de la periféria d’eixe centre de poder, també podem apor-
tar moltes altres coses. Que seria la literatura catalana sense Ausias
March, sense Ramon Llull, sense Tirant lo Blanc, sense Isabel de
Villena, sense fins i tot sant Vicent Ferrer? Res. Verdaguer? Tot per
a vosaltres, us el podeu menjar fregit amb el que us done la gana.
No m’interessa gens, o m’interessa relativament, és clar. Parlo una
miqueta dient boutades per a despertar-vos, i per a despertar-me a
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mi, sobretot. Seriosament, aix0 és important. Jo no em considere en
absolut marginat. Marginal, si. Al marge.

Hi havia un llibre que em va agradar molt quan jo era un ado-
lescent —en aquell moment, es llegien textos que ara serien impos-
sibles de llegir, perqueé sembla que la gent no té «I’edat intellectual»
adequada per a llegir certes coses, és un fenomen que tampoc no
entenc— que es deia Al margen del los cldsicos, d’Azorin. En un
dels seus capitols, «Al margen del Quijote», Azorin hi anava ano-
tant tot el seu pensament. A voltes, he treballat biblioteques de gent
important, del mateix Joan Fuster, de Sanchis Guarner, etcétera,
mire les biblioteques, i les notes que fan als marges dels llibres son
molt interessants, perqué donen moltes pistes sobre el personatge,
sobre les seues inquietuds. O sigui, al marge si, i pense que aixo és
molt important, és alldo que déiem: el centre del pensament, i les
coses que hi ha al marge. En eixe sentit, si que em considere margi-
nal. I no marginat, perqué, mal que bé, durant aquests darrers vint,
trenta anys, que m’he integrat a la vida, diguem-ne, civil, o he tin-
gut molta sort o no ho sé, perque al Pais Valencia no han parat mai
de fer-se peces meues, tant als teatres alternatius com als d’aficio-
nats, teatres de falla. Vull dir que jo no em queixe en absolut. Per
tant, no vaig a fer-vos un discurs de ploramiques.

Marginacié dels escenaris? Pense que també és interessant que
ho discutim. Pense que hi ha una certa frustracio si un no es veu
als escenaris, pero jo crec que aixo també arrenca d’una falsa con-
cepcid, que he discutit molt, sobre la idea que el teatre és «per a»
representar. Bé, depén, el teatre és «representable», és un génere
literari que pot ser representat, perd no necessariament per a repre-
sentar. Que vol dir el «per a», en un sentit fort, com des de fa uns
trenta anys s’esta volent imposar? Les dones sou «per a» tenir fills,
«per a» ser mares, com encara vol ’Església? Qui ho ha determi-
nat? Aixo son deixalles residuals del pensament aristotelicotomista.
«Per a»; qui dona eixa cosa terminal?, qui determina aix0?, que vol
dir tot aix0? Sén coses que no em crec. Per tant, no em va gene-
rar cap frustracio el fet d’estar o no en Pescenari. Depén. Hi estic i
hi he estat gracies als déus, perd no em frustra en absolut, i jo crec
que aix0 és una mala concepcid que, des dels darrers trenta anys,
s’esta arrossegant, perqué després ha generat el predomini d’al-
tres «amos del teatre», com han assenyalat alguns teorics france-
sos. El gran «amo del teatre», avui, el teatre en eixe sentit de «per
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a» representar és el director, o ara el productor, que és el que deter-
mina quan ha de durar, per on tallem, queé fem, si hem de fer un tea-
tre diguem-ne «rebel», un teatre que provoque coses estranyes, etce-
tera, simplement per a atraure el public. En eixe sentit, reivindique
sempre la lectura com a element alternatiu a eixe teatre oficial que
se’ns imposa, fins i tot amb la millor voluntat el mén. Pero, si volem
anar més enlla de les programacions, d’allo que se’ns mostra com
a model d’una cultura, hem de llegir altres tipus de coses, hem de
plantejar-nos altres tipus de realitats.

Des del meu punt de vista, aix0 de les generacions podria ser valid
en algun moment, sobretot per a visualitzar, diguem-ne, gent que
no estava visualitzada, que no podia estar visualitzada en I’¢poca
del franquisme, per exemple, els «novisimos», el Gimferrer i tota
aquella gent. Pero crec que, en situacions normals, aix0 no té massa
interés. La meva formaci6 és una formaci6 en un internat —molts
anys d’internat, no cal que ho explique—, pero sobretot és una for-
macié de classics. Jo no vaig fer el Maig del 68. Pero quina tonteria
és aix0 del Maig del 68! Sempre estem parlant d’unes coses... Jo
me’n vaig enterar per pura casualitat, perque, entre altres coses, la
premsa no en deia res. Me’n vaig enterar perqué un amic meu, pia-
nista, que estava estudiant a Paris, va vindre al mes de juny i ens ho
va explicar. I vam dir: «oh, que interessant i que bé», perd no vam
saber-ne res més. Tots eixos mites...

Va haver-hi una teoria literaria que em va posar molt nervios: la
teoria del reflex, és a dir, la superestructura, la infraestructura, tot
aixo. Quan vaig acabar aqui, me’n vaig anar a Roma a estudiar, i
vaig estar fent uns cursos sobre el marxisme. La meva tesi va sobre
Louis Althusser i sobre una série de personatges. Aleshores, totes
eixes teories de la doble superestructura per a poder salvar I’auto-
nomia de I’art, o una relativa autonomia de Iart, tot allo era quin-
calla, com s’ha demostrat historicament, i aix0 ho intuies. De fet, jo
ho vaig escriure. I, a alguns companys, ja els hi ho vaig dir: «<aquest
home acabara boig». 1, en efecte, va acabar boig, perqueé eren tan for-
tes les contradiccions internes que no podia ser, ’art no es pot limi-
tar, no es pot reduir a un reflex de res, ni de ningu. Per tant, sempre
he buscat una recerca d’una altra estética, valida per al meu poble,
i en ’horitz6 dels Paisos Catalans. Aix0 avui en dia és molt més que
una utopia, és un pensament a llarg termini, és un pensament pel
qual hem d’anar encara a un horitzé llarguissim. Perque, si en un
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moment determinat, el pujolisme, per dir-ho aixi, es va interessar
per a promocionar aixo dels Paisos catalans, esta clar que fa molts
anys que el pujolisme, aixo, ho va abandonar. Es un fet, hem de con-
tinuar treballant i hem de replantejar-ho, fins i tot, perqué proba-
blement tampoc la idea dels Paisos Catalans, com la vol el PSAN
o la volen uns altres, no siga exactament aixi... Pero bé, en qualse-
vol dels casos, ’horitzo dels Paisos Catalans crec que és necessaria.

Crec també que la tranquillitat és molt important, per a mi ho ha
estat sempre. Rilke em va ensenyar, quan jo tenia catorze o quinze
anys, o potser era abans, que cal escriure cada dia, que cal fer coses
cada dia. Les Cartes a un jove poeta no les he volgut tornar a relle-
gir perqué a mi, en aquella época, em van marcar molt. La dimen-
si6 poetica, la dimensio del treball quotidia, la dimensio del treball
anonim, tot aixd per a mi era i és molt important. Per tant, totes
aquestes coses de I’exit, d’estar damunt d’un escenari, tot aixo, no
em treu el son. I jo també sé que en alguns casos no he sabut apro-
fitar certes ocasions. Per exemple, recorde que Xavier Fabregas, en
aquella época, baixava molt pel Pais Valencia, per d’alguna manera
fer adeptes, i dic adeptes en el millor sentit i amb el respecte que em
mereix en Xavier Fabregas. El mateix Teixidor va baixar en alguna
ocasid, i recordara que vam anar al nostre local, el del Grup 49, i
vam estar xerrant, etcétera. En tot cas, a mi aix0 no em va interes-
sar mai. Per queé? Per qliestions politiques, perque ells estaven més
clavats en un tipus de plantejament politic que no era el que m’inte-
ressava. Jo, en aquell moment, estava més al voltant del PSAN. Ho
vaig deixar de seguida quan vaig veure que apostaven per la lluita
armada. Pero m’interessava més un altre tipus d’opcions.

Un altre element important que també explica que moltes voltes
un no tinga determinades plataformes és, per exemple, que en un
moment determinat, Eliseu Climent, que era practicament I’tnic
interlocutor valid a Barcelona —jo tinc molt bona relaci6 amb
Eliseu, que conste, perd sempre ’he criticat molt—, doncs, en un
moment determinat, s’inventa una operaci6 per a dignificar el sai-
net, és a dir, posar la llengua d’Escalante a I’altura del senyor Pom-
peu Fabra. Aleshores va agafar dos o tres personatges, en Rodolf
entre ells, i van estar treballant en allo. Va ser escandal6s; jo m’hi
vaig negar. Dignificar el sainet, per qué? Hauriem de dignificar
Pitarra? Qui ho ha dit aixo de dignificar? S6n elements prenorma-
tius, i no cal espantar-se. Qué volen dir totes eixes operacions? Per
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a mi, tot aix0 no és més que una mala consciéncia, no és més que
’autoodi tipicament valencia, entre d’altres. Pero son formes d’au-
toodi, diguem-ne, des de I’altra banda, no solament des del PP o
’extrema dreta.

Per tltim —veieu que he estat una mica caotic—, qui vol mar-
ginar-nos? Vull acabar-vos llegint una cosa que, a mi, si que em
pareix impressionant, que es publica en la revista (Pausa.), al final
de Peditorial. No sé qui ho ha escrit, se suposa que és el pensament
de la revista, pero trobe que si que és interessant per coses que deia
abans en Jordi Teixidor: «De tot aquest grup més o menys genera-
cional —jo diria menys que més—, n’hi ha que han sortit reforcats
de la seva llarga estada al desert (pocs), n’hi ha que malauradament
han sucumbit artisticament (la majoria) —penseu en les parau-
les, que son molt fortes—, i encara n’hi ha d’altres que malden per
sortir del laberint. A aquests darrers, el cicle de les sales alternati-
ves, potser sense voler-ho, en la mesura que els recupera, els con-
demna irremissiblement al fracas». Per queé, qui determina aixo, els
senyors aquests de (Pausa.)? Qui determina que, pel fet que es posin
damunt la taula uns determinats textos, se’ls condemni irrevocable-
ment al fracas? Continue: «Tant de bo que no sigui aixi, que tota
aquesta revisitacié no suposi tinicament una confrontacié puntual
amb el nostre passat immediat —pero0, evidentment amb aquesta
forma d’escriure i de plantejar les coses la confrontacio és inevita-
ble—. [’Alternativa dels 70 —que tampoc no sé alternativa a que,
ni a qui ni per qué—, evidentment, no aconseguira —ni pretén—
que a partir d’ara aquests autors es muntin amb regularitat —per
queé no ho aconseguira, perqué ho impediran ells? Qui impedira que
un senyor puga apuntar el que li dona la gana?>—, que es crei un
repertori al teatre institucional —Jordi Coca deia: clar, hi ha deter-
minats senyors que han estat ahi tota la vida, diguem-ne, muntant
les programacions del teatre institucional; per tant, és normal ser
aixo, dic jo, no ho sé, és que no acabe d’entendre tot aquest plante-
jament—, que es reeditin els textos... —Per que si una editorial vol
reeditar un text no pot reeditar-lo? De fet, a mi m’han reeditat. Per
que no es poden reeditar els textos, queé hi ha darrere de tot aquest
pensament, on van a parar aquests individus>—. Al nostre enten-
dre, I'interés del projecte rau en el fet d’actualitzar autors i textos,
de posar-los puntualment en contacte amb les noves generacions
de dramaturgs, directors i actors, d’avaluar-ne intencions i propos-
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tes en un marc de debat i de reflexié prou ampli. Tant de bo que
per a alguns aquesta iniciativa obri la porta de sortida del laberint i
que, per a d’altres potser més joves, suposi un nou estimul —redes-
cobert a casa mateix— per seguir creant». En fi, jo crec que amb
aquesta mena de plantejaments si que no anem enlloc, i supose que
després ho discutirem. Més que marginacio, aix0 si que denota una
mala voluntat, i una voluntat no de marginar, sin6 d’eliminar, de fer
que determinades persones o propostes estetiques, o el que siga, no
apareguen. I aixo és un dirigisme, perque, com se pot dir que no es
podra muntar res en els teatres institucionals...
» JOSEP M. BENET I JORNET: No es diu.
» M. MOLINS: Si que es diu.
» J. M. BENET I JORNET: No home, no.
» M. MOLINS: Si home, si.
» J. M. BENET I JORNET: Ho estas interpretant malament.
» M. MOLINS: No estic interpretant; jo llig el que esta escrit aqui.
» J. M. BENET I JORNET: No hi tinc res a veure, no he llegit el text.
» RAMON GOMIS: Bon vespre. Gracies per convidar-me. Jo penso
que hi ha alguns aspectes de la pregunta que ens fas que els hem
de contestar una mica des de la perspectiva en qué ens moviem a
I’any setanta. Jo crec que a Pany setanta la cultura, i encara més el
teatre, era la ventafocs dels darrers anys del franquisme, i mentre
en aquests ultims anys de la dictadura militar s’obrien uns timids
moviments i activitats, per exemple, en el camp del mén editorial,
com el fet d’Edicions 62 i altres. En canvi el teatre tenia grans difi-
cultats. Potser I'inic element una mica potent en aquell moment,
dintre del que en podriem dir el moén industrialitzat, és el que
intenta fer el Teatre Capsa, pero la resta era bastant marginal. El
teatre als anys setanta tenia un component politic que provocava
un enfrontament continu amb la censura, i la censura no controlava
només els grups independents, siné també aquells timids intents
de fer un «teatro nacional», com es deia en aquells moments, que
intentava introduir alguns autors. Aix0 també rebia forts cops de
la censura. I el teatre catala tenia dos components que feien funcio-
nar amb més diligeéncia la «tisora»: d’una banda, es feia en catala,
i, de Paltra, tractava temes d’enfrontament social i politic que eren
clau en aquella societat.

Un altre aspecte és que els propis productors del teatre a Catalu-
nya, en aquell moment, i suposo que aix0 també es donava a tots
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els Paisos Catalans, no consideraven la literatura dramatica com un
component fonamental dels espectacles. I es comencava a emfasit-
zar molt la figura del director versus Pantiga de primer actor i ver-
sus la de ’autor. I el teatre de text, o la literatura dramatica, recla-
mava unes infraestructures, un teatre que estava en condicions
precaries 0 no existia. Jo crec que és més facil improvisar un espai
per a un espectacle sense text dramatic en una placa, en un lloc
determinat, que possiblement teatres que estan en molt males con-
dicions, fent les excepcions que puguem fer. I aleshores, crec que
nosaltres, o alguns de nosaltres, vam respondre potenciant el sen-
tit politic del teatre, i escrivint un teatre on la reivindicaci6 de Cata-
lunya hi fos palesa, o el tema social, i d’aqui que el teatre esdevin-
gués una mica una eina d’agitacié politica, dintre del que es pot.I1a
manca, probablement, que hi hagués una oposici6 politica potent,
feia que el resso d’aquest teatre fos feble i quedés limitat als teatres
independents, que, ens agradi o no, eren de dos o tres sessions, o
d’una sessi6 el dilluns al Romea.

La catalanitat del propi teatre no ajudava a la difusi6 en altres
entorns, no anava a Madrid o hi anava molt poc, no anava a Sevi-
lla, no anava a altres paisos d’Europa, i I’autor quedava bastant en
un segon terme. Ell, aleshores, busca la complicitat d’aquest teatre
independent, i alterna P’escriptura amb la direccié —parlo d’alguns
autors—, i escriu un teatre coral condicionat pel propi teatre inde-
pendent, on no hi ha grans actors, perd aquest mateix teatre coral
de molts actors feia que els muntatges fossin dificils de fer. Avui en
dia, quan es fa teatre, ja es pensa en pocs actors perqué costa molts
diners, i en aquell moment era tot el contrari, es feien obres amb
molts actors. La manca d’infraestructures no permetia produccions
amb cara i ulls, i el text, posat sense cara i ulls, encara patia més
aquest deficit. Si quan a una obra, que en aquell moment ja naixia
amb dificultats, encara li posaves més dificultats, jo crec que es con-
vertia en un tema dificil. I el Teatre Lliure, que podria ser un exem-
ple d’un teatre que posava les coses amb cara i ulls, no apostava per
la literatura dramatica en catala, amb alguna excepcio.

En aquest marc, crec que hi ha un aspecte, que almenys afecta
alguns, i és que autor no pensava esdevenir autor de teatre d’'una
manera professional, pensava en altres alternatives professionals
—sempre estic parlant amb excepcions— algunes ben allunyades
del teatre. Llavors arriba el postfranquisme, i el postfranquisme no
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ens és favorable en alguns aspectes. Sobre la pregunta que feu de la
marginacio —tampoc no vull dir de ’infortuni ni res d’aixo—, pel
poc pes que tenia el teatre de text en el postfranquisme —i els que
fan teatre de text, i alguns que continuen d’una manera intensa con-
reant el teatre de text— no era un teatre que fos ben acceptat, segu-
iem patint el deficit d’infraestructures. I quan es fa politica teatral
des dels governs, hi ha un intent també de controlar aquest propi
teatre. El Teatre Lliure n’és un exemple. Quan les institucions inten-
ten entrar-hi, volen el control d’aquest propi teatre. I part d’aquesta
generacio entra en altres viaranys professionals, ha d’alternar-hi, i
probablement també, en aquest postfranquisme, les bases concep-
tuals de les que partia el nostre teatre havien canviat, el concepte de
teatre que tenfem havia canviat.

Potser els canvis son dificils, i nosaltres érem una generacié pro-
bablement amb menys ofici que les generacions posteriors —parlo
d’ofici teatral—, amb menys capacitat d’internacionalitzacié, amb
menys domini de la internacionalitzacio, i aix0 és important per
donar solidesa al teatre, i també probablement amb dificultats per
renovar el propi discurs. I em sembla que aquest també és un ele-
ment que fa que es pugui parlar, en alguns de nosaltres, de margina-
cid. Jo crec que aquest seria una mica un panorama, que almenys em
serviria per fer una primera aportacio a la pregunta que m’has fet.
» J. M. BENET I JORNET: Penso que s’han dit coses molt diver-
ses i molt interessants. Hi ha un public molt jove, i pot passar que
algunes allusions que fem no els hi diguin res, perqué no saben
d’on vénen, no tenen prou referents. Per tant, em sembla que val la
pena intentar parlar d’'una manera —ho dic sincerament— menys
interessant de la que s’ha fet en alguns casos, perd de manera que,
donant els minims components basics del que ha estat la historia
del teatre de text en aquests anys seixanta i setanta, pugui ser entes
per la gent que esta aqui, que a fi de comptes és la que ha de rebre
el material i qui ’ha d’entendre.

En aquest sentit, el meu discurs —no pas el més interessant pos-
sible, de cap manera, sin6 el que penso que interessa més en la cir-
cumstancia en la qual ens trobem aqui—, em sembla que val la pena
que complementi una mica el que ha fet el Ramon Gomis, ja que
ell ha intentat donar una visi6 general de la qliestio. I ho faré, hi
insisteixo, d’una manera encara potser més humil de la que ha fet
ell. Situant-nos una mica, recordeu, perque penso que hi ha coses
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que els que som grans oblidem que la gent jove de vegades ni tan
sols recorda, que hi va haver una cosa que es deia franquisme fins
a I’any 1975. Abans de la mort de Franco, la situacio de la cultura,
en qualsevol sentit, era dura, amarga, no hi havia llibertat, no es
podia parlar en veu alta de segons qué, no es podia opinar, hi havia
un ideari unic i no es podia sortir d’aquest ideari, etcétera. Con-
tra aquesta situacio, la gent del moén de la cultura reaccionava de
manera, diriem, gairebé necessaria, obligada o instintiva. En el mén
de I’art, de la cultura, es poden parlar de mil coses, pero en aquell
moment hi havia una cosa que era urgent, que era la cosa politica, el
fet que viviem una situacié terriblement tancada, ofegant, asfixiant.
Déiem: «no és temps de parlar de flors —malgrat que les flors siguin
boniques— sin6 que hem de parlar del possible canvi, o almenys, ja
que no podem canviar les coses, hem de donar testimoni de la nos-
tra desesperacié per la situaci6 en la qual vivim». I en el teatre es va
fer aix0 en molts camps, i es va fer en especial, també, en el camp
dels textos de teatre.

Per un cimul de casualitats que segurament no han estat prou
estudiades, i que jo mateix no sabria explicar, a partir de ’any 1963
0 1964, no pas en els anys setanta en el cas del teatre, sind en els
anys seixanta, varem aparéixer una serie d’autors que, en nom-
bre, en quantitat, era sorprenentment superior a la quantitat que hi
havia hagut fins aleshores. Fins aquell moment, havien anat apa-
reixent autors diferents, perd en comptagotes, i del comptagotes
es va passar al rajoli, a una quantitat d’autors per metre quadrat
una mica superior. Estic totalment d’acord amb el Molins quan
diu que aix0 de les generacions és molt dificil de definir, d’enten-
dre o de poder fer servir. De fet, no es deixa mai de parlar de gene-
racions, malgrat tot, i malgrat que ningu no cregui en les genera-
cions, 1 jo tampoc. Penso que tots els que som en aquesta taula, que
pertanyem a aquesta generacio, aquesta lleva de gent que va apa-
réixer en els anys seixanta, principis dels setanta, som molt dife-
rents entre nosaltres, radicalment diferents, estéticament diferents
i també ideologicament, en tots els possibles sentits de la paraula,
som molt diferents. Doncs, malgrat tot, érem gent que apareixiem
en un moment en el qual hi havia una exasperacio tremenda con-
tra el régim sota el qual viviem, i tots vam fer amb el nostre teatre,
i en aixo si que formavem a la una, un crit de desesperacio o d’ex-
plicacié critica del que estava passant en la nostra societat, d’una
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manera més o menys indirecta, perqué d’una manera directa, com-
pletament directa, no es podia parlar. No hi havia llibertat, hi havia
censura, una série de coses que no heu conegut, ni ganes que hagueu
de conéixer mai. El teatre que feéiem tots nosaltres, i hi insisteixo
que no sé per qué vam sortir amb aquella quantitat de gent, perod
va ser aixi: varem aparéixer una série de gent abundosa compara-
tivament amb el que havia passat fins aleshores, i amb estétiques
molt diferents, pero tots d’'una manera o altra parlavem de la situ-
acio sota el franquisme.

I amb queé ens trobem? Erem autors catalans, és a dir, que haviem
decidit adoptar la llengua catalana, una cosa, diguem-ne, «curiosa»,
i que a més a més va cridar una mica ’atenci6 i va espantar fins
i tot una mica les autoritats de ’época, perque semblava que no
hi podia haver ningd, nascut després de la guerra, que escrivis en
catala, tenint en compte que a I’escola no s’aprenia el catala i que
s’havia prohibit ensenyar en catala. Per tant, no teniem, o en prin-
cipi no podiem tenir, un coneixement bo de la nostra propia llen-
gua. A conseqiiéncia d’aixo, les autoritats pensaven que escriure en
catala s’havia acabat, que la gent jove posterior nascuda després
de la guerra ja no escriuria en catala. La gran sorpresa, que va que-
dar personificada per un celebre llibre del Guillem-Jordi Graells i
de I’Oriol Pi de Cabanyes, va ser que, de sobte, es van trobar que
hi havia una quantitat forca considerable de gent que havia nas-
cut després de la guerra i que escrivia en catala. Es d’aqui que va
sortir ’anomenada «generacié dels setanta», i el sentit que tenia
aquesta generaci6 és que havia nascut després de la guerra. Erem
evidentment germans de la generacié que escrivia poesia i narra-
tiva, pero penso que, en el nostre cas, és dificil parlar de «generacié
dels setanta», i que és més propi parlar de la «generacié del Premi
Sagarra», perque va ser al llarg dels anys seixanta que sobretot ens
vam donar més o menys a coneéixer. Estéticament, hi insisteixo, érem
molt diferents entre nosaltres pero tots anavem a la una en aquest
fet d’oposar-nos a una situacio politicosocial que era insuportable.

Vam estrenar com vam poder. En un primer moment potser
tenfem un lloc sota el sol del teatre de I’época. El teatre de ’época...
A veure, és que penso que s’han d’aclarir les coses des del punt
més basic. El teatre de I’época que es feia, per exemple, a Barce-
lona, ja que som aqui —hauria de parlar de Barcelona, de Palma de
Mallorca, etcétera, pero sobretot hauria de parlar de Barcelona i de
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Valéncia, que son els dos grans centres teatrals de tots aquests anys,
perque, per sort o per desgracia, una ciutat amb una produccio tea-
tral bona ha de ser una ciutat gran, perqué aixo permet la diversi-
tat—, doncs bé, el teatre diriem comercial, professional, que es feia,
era un teatre que estava colonitzat completament pel teatre que es
feia a Madrid, en el millor dels casos. I en el cas del teatre que es
feia en la llengua propia, que era poc, es feia un teatre d’'una quali-
tat molt dolenta perqueé els emmordassaments que rebia el teatre en
general, i el teatre d’autor viu en particular, en el cas dels que fem
servir la llengua catalana, aquest emmordassament i aquesta cen-
sura encara augmentava més. El sol fet d’escriure en catala ja era
una ofensa a I’Estat espanyol. A més, aquesta veu era dita en public
—no quedava com en un llibre, en una novella, que normalment es
llegeix en veu baixa—, i la paraula dita en public és molt més ofen-
siva que la paraula que s’escolta i es llegeix a boca tancada. Per tant,
realment tots érem malvistos, escrivissim en qualsevol génere, pero
sobretot en el teatre en particular.

Ara bé, van passar moltes coses, i penso que n’hem parlat de molt
diverses, i en tot cas penso que el Ramon Gomis ha fet una mena
de panoramica general que inclou moltes coses. Pero, en aquells
moments, va aparéixer aquest fenomen del qual se n’ha anat par-
lant de manera directa o indirecta, que és el del teatre independent.
El teatre independent era un teatre que no tenia accés al teatre pro-
fessional, perd que, malgrat tot, intentava fer realitzacions de tea-
tre amb una qualitat professional molt superior a la del teatre pro-
fessional —i valguin les redundancies. Aquest teatre no tnicament
es limitava a escriure textos i a representar espectacles que d’alguna
manera donessin testimoni i anessin en contra del régim que hi havia
en aquell moment, sind que a més a més, i aixo és molt important
tenir-ho en compte, també es preocupava de Pestética. També es pre-
ocupava de fer un teatre formalment millor del que es feia als escena-
ris normals. No va ser unicament un teatre a favor d’uns canvis poli-
tics presents o futurs, sind que també va ser una renovacio estética. Va
ser un grup de gent que va intentar emmirallar-se amb el que passava
a Europa, dins de les poques possibilitats que hi havia —pero mal-
grat tot n’hi havia algunes—, que va intentar sortir fora, per veure
queé passava a fora i donar una resposta aqui del que passava a fora.

D’aquesta manera, es van formar directors, actors, escenografs,
etceétera, i d’aquesta manera també ens hauriem d’haver format
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els autors, pero els autors, la veritat, no vam ser tan cridats a for-
mar part del teatre independent. D’alguna manera o altra, tots vam
treballar al teatre independent, és cert, pero jo diria que no d’una
manera continuada i assidua. Aix0 es pot entendre si et poses a I’al-
tre cantd, al cant6 dels directors, actors i escenografs, perque ells
podien triar entre tota la historia del teatre i entre tot el teatre que
es feia en aquell moment en el mén i, mirat aixi, segur que sortien
milers d’autors millors que nosaltres, que tot just comengavem. La
queixa que nosaltres podiem expressar és que, de la mateixa manera,
si se’ns muntava, ja ens hauria agradat poder agafar un dels direc-
tors que al llarg de la historia de la humanitat consideravem com
a realment important, o un dels grans directors que hi havia en el
mon en aquell moment, perd no podiem, haviem d’agafar els que hi
havia en el nostre pais. O sigui que, a la inversa, estavem en el canto
de la perdua, en el cant6 de no poder jugar amb les mateixes armes
que jugaven els altres. Sigui com sigui, jo diria que vam tenir menys
oportunitats de formacié, menys oportunitats de compulsar el que
escriviem amb el public, i menys possibilitats que la resta del teatre
independent de mostrar-nos a la nostra manera i aprendre del que
passava en aquesta confrontacid entre el que fas i el pablic, com
feien ells. Els escenografs, els directors, els actors, van poder avancar
en Paprenentatge, i nosaltres vam tenir forca menys oportunitats.

Evidentment, el que acabo de dir és molt matisable, pero va ser
més o menys aixi. Potser aquest seria un dels motius pels quals hi
va haver autors que es van cansar d’escriure sense poder oferir les
seves obres amb ’assiduitat que era desitjable, i altres motius sem-
blants. Aix0 podria fer que, a la llarga, els autors es debilitessin i
molts arribessin a abandonar fins i tot la barca de Pescriptura tea-
tral, de la literatura dramatica —malgrat que hem discutit, estic
d’acord amb moltes de les coses que diu Molins, com per exemple
amb aixo de la «literatura dramatica». Aquesta situacié va fer que
molts de nosaltres patissim —amb diferéncies entre cadascd, evi-
dentment, pero jo penso que si que n’hi va haver, d’'una manera o
altra— aquesta marginacié. No va ser pas una marginacié per part
de les autoritats, per part de la classe politica feixista de I’¢poca,
sin6é que va ser una marginacié dins de la propia gent que estava
fent teatre en aquell moment contra Franco i a favor d’unes renova-
cions estetiques determinades. No va ser ’enemic el que ens atacava,
sin6 que van ser els companys els que no comptaven amb nosaltres.
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He d’acabar, no he d’allargar-me més. Simplement, penso que
el punt d’inflexi6 es produeix I'any 1985, que coincideix, a més
a més, malauradament, amb la mort del Xavier Fabregas, perso-
natge molt important en tota aquesta historia. A partir del 1983,
va haver-hi canvis, no pas a Catalunya i als Paisos Catalans, sind
que va haver-hi canvis a Europa en general. La figura de I’autor, cal
tenir-ho en compte, de vegades no inicament era menystinguda als
Paisos Catalans, sind que també era menystinguda a tots els pai-
sos occidentals. En canvi, es donava reals al teatre sense text, al tea-
tre de creaci6 collectiva, al teatre document, una série de formes
teatrals que eren molt valides en si mateixes, pero a la llarga hi va
haver una reaccid i es va considerar que, potser, a fi de comptes, no
donaven la complexitat que podia donar una figura, que va ser molt
odiada en aquells anys, i que era la persona que estava escrivint tea-
tre a casa, sola. A partir del 1985, aquesta figura torna a ser altra
vegada reivindicada per tothom. A partir d’aqui la situacié d’alguna
manera canvia, pero mentrestant hi havia hagut moltes ferides, feri-
des molt greus per molta de la gent que havia estat treballant fins
aquell moment, i de vegades aquestes ferides es manifesten com de
malaltia molt llarga o algun cop irreversible.

» F. FOGUET: Com que les Jornades tenen com a eix d’interés el
repertori teatral catala, formularem una demanda sobre aquest
tema. Us demanaria que us limitéssiu a una resposta de cinc minuts
aproximadament, perqué puguem tenir temps d’oferir el torn al
public i debatre les quiestions que s’han posat sobre la taula. La dra-
maturgia catalana té la sort, o potser la desgracia, d’anar-se cons-
tituint en tradicié a mesura que, amb penes, treballs i algunes ale-
gries, es va fent sobre la marxa. Us sentiu una anella d’un repertori,
d’una tradicié diversa i moltes vegades desconeguda o ignorada?
Com us posicioneu respecte a aquesta tradicio?

» M. MOLINS: Aprofitant que torne a tindre el microfon, com fan a
la televisio, tornaré a dir una cosa d’abans. Pero de seguida contes-
taré la pregunta. Jo també estic d’acord amb moltes coses que diu
el Benet i Jornet. De tota manera, jo pensava que veniem a un debat,
no que veniem a una classe. Per tant, jo simplement he introduit ele-
ments de debat. No he entrat a una cosa més didactica, que proba-
blement siga molt interessant i molt valida, ttil i estimulant, pero jo
no he volgut fer exactament aixo.
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Estic d’acord en la data del 1985. Jo pense que quan es parla, per
exemple, dels darrers trenta anys, la data del 1975 al 2005 crec que
és una cronologia falsa. Jo diria el 1970, perque al 1971 s’estrena
al Teatre Capsa el gran exit d’El retaule del flautista, i alli hi ha tota
una seérie de fenomens interessantissims. El teatre independent al
Pais Valencia tampoc no és exactament com aci, pero de tot aixo hi
ha bibliografia. Al 1985 s’acabaria tota aquesta etapa, i a partir de
llavors comencaria una etapa diferent —198 5-1986, tampoc no cal
posar dates absolutes— que crec que acabaria ’any 2001, perquée
crec que aquell any canvia radicalment la perspectiva. El 2001 té
conseqiiéncies molt interessants i molt terribles, pero hi ha un canvi.
Pense que en aquests anys hi ha hagut un predomini d’un cert for-
malisme buit, és una opini6 personal que llance aqui, i crec que tot
aix0 ja s’esta replantejant i remodelant.

Més que una operacié de marginacid, és una operacié de con-
fusié. D’una banda, crec que hi ha un element de revenja: recorde
un actor catala —bastant significativ— que una nit, no fa gaire,
em comentava que era molt important acabar amb tota aquella
gent dels setanta perqueé tots eren comunistes, i s’havien apode-
rat del poder, i, per tant, calia acabar amb tot allo. S6n paraules
literals, i no estava borratxo, us ho puc assegurar. Jo quedava una
mica espantat, perqué ni tots eren comunistes, ni s’havien fet amb
el poder, al contrari. Per tant, aix0 era un element de revenja que
ell justificava per acabar amb tota aquella gent. Després, hi ha una
cosa que considero interessant que és la quiestio de I’exit, el poder
i el «pujolisme». Jo no sé si seria ’any 1976 —jo no era aqui i, per
tant, no ho sé— com diu en Teixidor, pero si esta clar que, en un
moment determinat, tant a Valéncia com a Barcelona —i amb aixo
coincideixen, malgrat que son des de perspectives absolutament dis-
tintes—, es veu que cal acabar amb Panterior, cal acabar amb Des-
perit critic, i aix0 es fa d’una forma sistematica, cada u des de posi-
cions politiques distintes. Perqueé a Valéncia mana el PSOE i després
mana el PP, i un teatre nacional no pot ser un teatre critic, no. Ha
de ser un teatre formalment important, amb molta capacitat, que
esta molt bé, perd que no pot ser aixo. I el mateix passa d’alguna
manera a Barcelona.

Un altre element és que ara si que es parla d’una certa generacio,
i potser hi haja, en alguns grups, un cert sentit de generacid, perqué
tenen una espécie d’immediatesa, tenen pressa per ocupar els llocs
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de poder. I no sé si esta generacid que té tanta pressa per ocupar
certs llocs de poder, institucions, instituts del teatre, etcétera, no sé
si realment sOn capacos, generosament, de donar obertura a noves
escriptures i noves veus. El 2001, hi ha un canvi absolutament radi-
cal. Crec que tot aix0 va generar, i és necessari que genere, almenys
és el meu desig, un nou model de compromis, un nou model de
resisténcia. Pero aixo seria una altra discussio.

Quant a la tradicio, crec que ’horitzo de Paisos Catalans, si més
no des del punt de vista cultural i lingliistic, malgrat tot el que
diguen, és importantissim, és inevitable: o tenim eixe horitz6 clar
o no tenim futur. Esta és una discussié que jo tinc des de fa moltis-
sims anys. Quan se parla de repertori, de qué estem parlant? Crec
que s’esta parlant d’un repertori de «botigueria», un repertori que
jo diria «pujolista» —el pobre home, a fi de comptes, tampoc no té
la responsabilitat absoluta de tot, pero és una forma com una altra
de parlar. Aleshores, per queé, per exemple, el teatre del segle xX1x és
el senyor Guimera i no és el senyor Escalante, o el senyor Pitarra?
Que té menys qualitat? Que significa tot aix0 de la qualitat? En
quins models estem pensant a ’hora de crear un teatre de repertori?

Per qué hem de negar la nostra realitat i hem de fer simplement
Bienvenido Mister Marshall, si resulta que al segle xvirt hi ha el
que hi ha? Per qué és més important una cosa que una altra? El
Pare Mulet va escriure el Tractat del pet: era una cosa..., el que vul-
gueu, pero esta ahi i és important. Hi ha tota una literatura popular
importantissima que no sé per queé es diu la «Decadéncia». Mai no
he entes eixa paraula. Hi ha una literatura popular riquissima, una
veta popular riquissima, que estem, des d’uns pressupostos molt dis-
cutibles i sobretot petitburgesos, arraconant i eliminant. Per que?
Es una cosa que no he entés mai. Jo considere que aco és una cosa
important. També és important que el senyor Ramis es pose en fun-
cionament, perqué les seves trageédies, que son importantissimes,
estan molt ben escrites —que és un teatre inflat, d’aquells solemnes,
a la manera francesa— i tampoc no es fan.

Aleshores, quan estem parlant de teatre de repertori, de qué estem
parlant? Ara, si vostes el que volen és dir: «el teatre catala és aixo,
de Guimera a qui sigui»; molt bé, doncs, fassen el que els hi done
la gana. Pero us puc assegurar que, des de Valéncia estant, ens ani-
ria molt bé, no us podeu imaginar el bé que ens aniria, si nosaltres
negarem la unitat de la llengua. Aixo no ho dic jo, aix0 ja ho deia
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Fuster. Doncs, ens aniria de puta mare, aleshores ens eliminariem
molts problemes, personals fins i tot. Aleshores, a qué estem jugant?
I qué passaria —la pregunta és de Fuster— amb aixo de la literatura
catalana sense una seérie de grandissimes figures que quedarien mar-
ginades, que serien part de la literatura valenciana o de la mallor-
quina? Per tant, sobre quins pressup0sits estem parlant de la qiies-
ti6 del repertori? Qué entenem per repertori, a partir de la nostra
historia real, de la nostra realitat, no d’una enteléquia que no sabem
on va a parar ni per que?

Per dltim, jo em sent formant part d’una tradicio: si, és I'inica
cosa que vull. De fet, vaig comengar fent un teatre que en diriem
més o menys historic, mentre Rodolf Sirera feia la critica del sai-
net, el que jo en deia el «sainet-boomerang» —de fet, ens intercan-
viavem els textos, jo feia Dansa de vetlatori, un cicle historic —des-
prés Rodolf també va fer algunes coses de cicle historic. Per que
ho feia? Jo tenia la immensa necessitat de recuperar la meua pro-
pia historia linguistica, de viure personalment, totes les emocions,
des del més lluny que poguera, perqué aixo era molt important per
a mi. Jo sempre havia parlat valencia, de fet mon pare és d’origen
catala, etcétera, i ens ho negaven tot. Al meu germa I’han pegat,ia
molta més gent. Es veu que a mi no em pegaven perque tenia facili-
tat per parlar el castella. Aixo son situacions molt terribles, i jo tenia
la immensa necessitat de reconstruir interiorment tota eixa evolu-
ci6 de la llengua. Queé havia passat ahi dins, com podia trobar mati-
s0s, expressar coses, i poder jugar després amb ells. Per tant, eixa
seria la meua posicié. Em sent partidari d’una tradicio? Si, pero
una tradicié no vol dir que siga una cosa homogenia. Una tradi-
ci6 ha de tenir molts punts de divergéncia, si no, no és una tradicio
viva, és una cosa monolitica, i estem tots ahi en el tinel o en el labe-
rint, com diuen els senyors de la revista (Pausa.), i vindra el mino-
taure i se’ns menjara. No. Estem a la plaga publica, i si algu vol ser
el minotaure el torejarem.

» J. TEIXIDOR: Jo crec que, evidentment, cal revisar i recuperar la
tradicié. De tota manera, volia centrar-me més en la pregunta que
feies: si jo em sento anella d’una cadena. Cal fer-se carrec que la
postguerra va ser una decapitacio sistematica, gairebé un genocidi
cultural, de la cultura catalana. Hi ha una ruptura generacional
brutal, que trenca aquesta cadena. Fins que no torna en Josep M. de
Sagarra i, molt més tard, comencen a tornar els exiliats, etcétera. La
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continuitat no s’arriba a establir mai. Per aix0, una cosa que, cons-
cientment o inconscientment, féeiem en aquell moment tots els inte-
grants del teatre independent, i no solament els escriptors, evident-
ment, sind també els directors, els actors i més gent en altres ambits,
era posar el teatre catala al dia. Sense haver format part estricta-
ment del moviment teatral, en Pedrolo va ser el primer a Catalu-
nya que va escriure obres que després s’han qualificat de ’absurd, i
ho feia sol, a casa. Va ser el primer, cosa que es va saber molts anys
més tard. Pero enllagar amb la tradicio... El mateix Sagarra, quan
va tornar, amb quina tradicié podia enllacar, amb la seva propia? Va
provar de fer una obra i va arribar a la conclusié que aquell tipus
de teatre el feia més savi que ric. Llavors es va dedicar a fer adap-
tacions per a en Capri. Perqué tampoc no hi havia res més, ni hi
havia caliu per a res més, ni public per a res més, en aquell moment.
Aquest era el panorama que teniem. I el sainet, en el pitjor sentit de
la paraula, i salvant la categoria d’actors que el practicaven, com el
mateix Capri o Pau Garsaball, perqué una cosa és la categoria dels
actors i una altra el génere que en qué t’has instalat.

Per aix0 em costa dir que si que em sento formant part d’'una
cadena, perque de fet era un salt. Més encara, no un salt; era venir
d’un buit i incorporar, segurament malament o sense mitjans i d’una
manera molt intuitiva, el que s’estava coent. Per exemple, a Catalu-
nya no hem tingut una época del gran realisme, i aquest és un buit
important. No solament hi ha un buit generacional, sind que hi ha
un buit d’etapa o de gran etapa, que en el teatre d’altres paisos més
normalitzats no es produeix. Aquest també és un buit molt dificil
de superar. I no solament per la practica professional d’escriure i fer
teatre, sin6 també pel public. De cop i volta, s’ha de reinventar el
public, i el pablic s’ha de reinventar a si mateix com a seguidor del
teatre. Es possible que aixod sigui una exageracio, perqueé el public,
a fi de comptes —pero0 en tot cas és el que passa ara— va a alla on
li interessa, a allo que li crida I’atencid, a alla on li donen una cosa
més o menys llaminera o que li sembla més o menys atractiva. Pero,
és clar, no és un public auteénticament teatral, com el que se suposa
que hauriem d’haver tingut. Segurament aix0 passa per una experi-
éncia que fa un moment li explicava a en Molins. UHermann Bon-
nin, en el seu espai de teatre, ha fet una cosa que es diu els Amics
del Brossa, que és una mena d’associacié d’espectadors, i el diu-
menge els va portar a la Sala Beckett, van omplir la sala —és clar
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que aquell teatre no costa gaire d’omplir—, després van fer un col
loqui, i us juro que era absolutament gratificant poder parlar amb
un public que n’havia entés el muntatge i el seu sentit. Aix0 jo penso
que és una de les coses que sempre havia propugnat: calia fer una
associaci6 d’espectadors, molt connectada amb el teatre, en aquest
cas amb el teatre public. Perque cal crear un public.

Penso, des de fa molts anys, que allo important perque el tea-
tre avanci no és millorar oferta, mireu qué us dic: és millorar la
demanda, és estimular la demanda. Amb aixo acabo. I per aixo
—perdoneu que faci una referéncia personal per concloure— si
d’una cosa em sento orgullos pel que fa a El retaule del flautista, és
de les quaranta, cinquanta o seixanta edicions que porta, gracies
als instituts, cosa que vol dir que ’obra finalment va trobar el seu
public, perque és una obra pensada per a un public adolescent, des
del primer moment que la vaig comencar a escriure. I, a la llarga, ha
trobat el seu public, i el que m’omple d’orgull és que, des de fa mol-
tes generacions, els estudiants entren en el teatre, comencen a conéi-
xer el teatre, a través d’El retaule del flautista. Perdoneu la immo-
deéstia, pero tenia ganes de dir-ho.

» J. M. BENET I JORNET: Jo em sento totalment, absolutament, visce-
ralment, desesperadament lligat a la tradicié. I em poso negre quan
penso en el passat. Evidentment, quan vaig comengar a escriure no
tenia a ’abast els autors de teatre catalans anteriors a mi, i els meus
referents eren castellans o anglesos, francesos, nord-americans, en
la seva majoria, pero si jo no hagués vist que hi havia alguna cosa
interessant darrere meu, em fa ’efecte que no hauria escrit mai en
catala. Francament, ser el primer no m’interessa. A mi, el que m’in-
teressa és considerar-me continuador d’alguna cosa, donar la ma
al que em ve al darrere i donar la ma al que em ve al davant. Aixo
és el que té sentit. Jo soc d’esquerres, i ser d’esquerres també és ser
aix0, perque és lligar-te amb la comunitat, és lligar-te amb els altres,
amb el que han fet els que han vingut abans i després, és fer un
cami, i continuar el cami a la mida de les nostres forces. Quan vam
comencgar a escriure, no teniem a I’abast nostre muntatges decents
d’obres classiques, i no parlo de tradicid, siné de classics, amb totes
les ganes. Pero aquestes obres es feien, per exemple, al Romea, es
feien d’'una manera espantosament dolenta, allo era infumable.

Pero jo el que sempre he pensat és que la nostra obligacié, amb

majuscules —cada una de les lletres de la paraula «obligacié» amb
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majuscules—, era llegir els textos nostres anteriors per saber d’on
veniem, no creure el Mario Cabré quan feia aquells desastres a dalt
de ’escenari, o en tot cas posar-ho en suspensié: primer de tot lle-
gim, i després decidim. Pero no podiem decidir que la nostra tradi-
ci6 era dolenta abans de llegir-la. I, en general, no la llegiem, el tea-
tre independent no llegia la tradicié. Déiem: «és dolent». I no val,
sense haver-ho llegit. I un dels culpables de tot aixo, a més a més,
que s’ha estat citant repetidament al llarg dels anys, és el senyor
Joan Oliver. El senyor Joan Oliver deia que era millor no tenir tra-
dicié que tenir-la dolenta. Joan Oliver, paio, feies un teatre bastant
dolent! En general. I, per tant, qué vols que et digui, pero, en canvi,
et segueixo i miro que també feies coses que estaven bé, hi ha un
Ball robat que esta molt bé. Daltre dia vaig veure La fam i, bé, a la
seva manera, s’aguanta, perqué no fa discursos, pero francament,
si hem de fer-te cas, no et seguiria, a tu. I si que li faig cas, malgrat
tot, perqueé té un llenguatge, té un idioma i perque si que em serveix
d’alguna manera, pero és que no Gnicament aixo, és que al darrere
hi ha una quantitat d’autors que sé6n molt importants i estan molt
bé. T el Guimera, si es fa el Guimera i no un altre, a veure... Es que
no es feia ningt, no es feia ningg, i ningu del teatre independent
tenia cap mena d’intencié de fer cap autor de la tradicio.
Finalment Fabia Puigserver, al Teatre Lliure —que era un teatre
de repertori, de text, només feia teatre estranger, no volia fer ni tea-
tre d’autors vius ni catalans, ni teatre d’autors catalans morts— de
sobte, un bon dia, va fer una obra que es diu L’héroe, de Rusifiol. I
el seu estupor va ser que el public va quedar completament engan-
xat. Pero, que passava?: es va fer bé! I tant!, al Lliure es feia molt bé
i, com que es feia molt bé, allo va resultar. Perqueé aquella llengua i
aquella manera d’explicar les histories era la nostra manera d’expli-
car histories, era la nostra historia, era la nostra vida, era el nostre
passat i era explicat amb la nostra llengua, i amb una llengua riqu-
issima, a més a més. El senyor Rusifiol, que parlava amb el catala
de cada dia, malgrat tot és riquissim en formes i en construccié de
la frase, etcétera. I, és clar, després et poses a llegir i et trobes el Puig
i Ferreter, i et trobes evidentment el Guimera, i et trobes que aquell
autor que t’han dit que era tan dolent, tan dolent, doncs que té un
idioma que és extraordinari. El que passa és que estavem rodejats.
El Noucentisme havia dit que el teatre catala era dolent. Per que?
Perqueé no entenien que el llenguatge teatral no té res a veure ni amb
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el llenguatge narratiu... Es literatura!, perd és una literatura amb
un llenguatge propi del teatre, i que no té res a veure amb el llen-
guatge de la poesia, ni té res a veure amb el llenguatge de la nar-
rativa! Llavors passa que, de vegades, els narradors diuen: «nosal-
tres podem fer teatre». A veure, hi ha gent estupenda que fa teatre i
narrativa alhora, evidentment, pero si simplifico una mica, de vega-
des passa que els que fan narrativa diuen: «total, és dialeg, nosal-
tres escrivim dialeg, farem una obra de teatre». I no saben que s’ha
d’utilitzar d’una manera diferent. Aleshores, per culpa d’aixo, pas-
sava que el llenguatge del teatre, sobretot a partir del Noucentisme
—suposo que estic simplificant molt—, no Pentenien com a llen-
guatge del teatre, no entenien que tenia validesa i allo funcionava,
que dit dalt de ’escenari funcionava i tenia grapa.

Total, que vam viure un desastre que ja va ser potenciat per la
gent de la cultura catalana d’abans de la guerra. Tenim un bon
moment que és a final del X1x, principis del xX, en el qual la gent
que escriu en general, té confianca en el teatre. Després, es perd
aquesta confianga, i nosaltres, després de la guerra, heretem una
situacio desastrosa contra la qual, a més a més, no som capagos de
lluitar. No som capacos de dir: «partim de zero i mirem qué hi ha
darrere nostre». I encara estem una mica vivint les consequeéncies
d’aquesta situacio. Encara molt sovint es diu, d’obres espléndides,
que so6n una merda senzillament perque la persona que les dirigeix
no hi creu, les fa perque li paguen un sou, i és clar, no pot sortir un
bon muntatge, perqué no creu en Pobra i fan una altra cosa, hi ha
viifan cervesa. Fes el que has de fer i, quan portis vint-i-cinc repre-
sentacions de ’obra, després ja en parlarem. S’ha hagut de fer una
operacioé que —en bona mida, per molt que se’l bescanti, ho sento
molt— la va comengar el senyor Domeénec Reixach, i aquesta ope-
raci6 era la de comengar a recuperar de mica en mica els classics
catalans, amb prudéncia, perque, tan bon punt et descuidaves, la
critica, en lloc de donar suport i de dir, «senyors, hem de fer un
esfor¢ per intentar veure que hi ha al darrere de la nostra historia»,
parlaven del teatre catala i... I encara ara la destrueixen i la llen-
cen sense mirar a veure que passa al text d’origen, mirant només el
muntatge i oblidant el text.

Malgrat tot, s’ha anat recuperant, a partir d’unes figures que s’han
de mantenir. Aquelles ja les tenim segures, aquestes s’han d’anar
donant, i aix0 s’ha d’anar ampliant, s’ha d’anar obrint el ventall i
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anar veient que, efectivament, hi ha autors que sén molt interes-
sants, com serien I’Escalante i el Frederic Soler, com deies, Molins.
Pero és que no només no teniem aquests, sind que no teniem ni
tan sols el Guimera, és que no hi havia ninga que valgués la pena!
I aquests senyors s’han d’anar refent. De sobte, es fa La dama ena-
morada i «coi!, aquesta obra esta bé». De sobte, es fa un Guimera,
un altre i un altre, i de sobte es diu, «no, és que només n’hi ha tres».
Jo espero que s’amplii perque crec que n’hi ha més de tres, d’obres
de Guimera.

Es una situacié molt complicada, és aquesta situacié que vivim
d’autoodi del qual parlaves, Molins, que és una situaci6 general de
tota la nostra cultura, pero nosaltres no hem nascut de les fulles de
les cols, sin6 que hem nascut de la gent que ha vingut davant nos-
tre, i aquesta gent ens pot donar lligons enormes de llengua, perque
precisament en aquest moment que vivim, ara, avui dia, a vegades
els autors escriuen amb un catala que fa més aviat pena, i jo penso
que seria bo, per a ells, que recuperessin la tradicid, perque és una
tradici6 que, no és la millor del mén, pero esta bé, i és la nostra, i és
la que hem de treballar.

» R. GoMIs: He d’afegir molt poca cosa al que acaba de dir el Benet
i Jornet. Jo crec molt en la tradicié. Posat a prioritzar, crec que on
em va interessar a mi la tradicid, on em vaig lligar amb ella, va ser
amb aquests classics que ha assenyalat, sobretot, i que no hi podiem
arribar, com diu ell, pero a mi la lectura de Guimera i de Puig i Fer-
reter em va canviar, em va influir moltissim. Després, he d’afegir
que, encara que tot ho posem a la mateixa taula, 'impacte també
gran, per a mi, dins de la tradicio, va ser Una vella, coneguda olor,
de Benet i Jornet, que era uns anys més gran que nosaltres. De fet, jo
vaig coneéixer en Benet i Jornet després d’haver fet una lectura repre-
sentada d’Una vella, coneguda olor, que era també part de la meva
tradicio. Per tant, em sento molt lligat a la tradicid, i podria dir que,
per a mi, també hi ha una tradici6 de teatre a Europa que crec que
influeix molt a tots aquests que he dit abans, i que també ens influ-
eix molt a nosaltres, perque aquests canvis estétics, que deia el Benet
i Jornet, respecte al teatre independent, vénen molt influits pel rea-
lisme alemany i pel teatre que s’estava fent a Europa. Jo crec que
després hi ha unes influéncies molt importants de Pinter, i d’altres
que també ens condicionen molt la renovaci6 del teatre, pero aixo
ja serien figues d’un altre paner.
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» F. FOGUET: Gracies. Ara si que obrim el debat. Podeu partici-
par-hi sense cap temor ni cap vergonya. El debat és per a totes les
intervencions de la tarda.
» ANNA BRASO: Podria comencar amb un comentari: la gent
madura a vegades oblida que els joves pensem. Moltes gracies, Benet
i Jornet, per la segona intervencio, perque a la primera intervencid
m’he sentit molt malament, oprimida, i he hagut de sortir. Censura,
silenci..., doncs jo conec un altre tipus de marginaci6 i de silenci, i
és el fet que, quan ets adolescent et tracten com a «beneita», amb
perdd. Som resultat d’una historia i d’unes circumstancies, i si hi ha
coses que no sabem és perque no s’expliquen. També necessitem que
els que en sabeu ens ho expliqueu, pero no fent-nos unes llicons...
» J. M. BENET I JORNET: Jo tractava d’informar!
» ALEX BROCH: Em sembla que la reflexié se n’ha anat molt cap als
anys setanta, pero jo no sé si la pregunta de la taula rodona també
és sobre avui, o sigui, quina representacié hi ha avui d’aquells
noms que, en un moment donat, van emergir. S’ha explicat el pro-
cés de marginacio, la circumstancia historica en la qual es va pro-
duir, pero i el present, i avui? Perque hi ha el debat al voltant del fet
que, probablement, gent que ha vingut després dels que van emer-
gir als setanta, potser ocupen un espai que gent d’aquell moment
no ocupa. Jo només faig que passar al present. Aquesta margina-
cid, avui, es dona, no es dona? Perque hi ha gent que s’ha quedat
pel cami, hi ha gent que s’ha interromput, hi ha obres al calaix per
publicar, sorprenentment. Hauria de ser una generacid, o un grup, o
una individualitat, que amb la trajectoria que té no hauria de tenir
problemes d’accés a ’edicid, i en canvi sabem que poden haver-hi
originals a les taules.
» F. FOGUET: De fet, la pregunta estava plantejada en doble clau,
de present i futur, pero I’he escurcada precisament en aquest sentit.
» M. MOLINS: Jo he acabat llegint un text ben actual que és I’edito-
rial de (Pausa.), per tant, ja pensava en la situacié actual. Per aixo
preguntava: per qué no es poden editar i reeditar textos? De tota
manera, sempre hi haura textos al calaix, sempre hi haura algt
que en un moment determinat no estrena o no edita. Una anéc-
dota sense més importancia: jo no solc enviar textos a les edito-
rials, sempre m’ho han demanat, pero, en fi, una volta vaig enviar
una cosa perqueé una senyora em va dir: «presenta aixo0 a tal edito-
rial». A aquella editorial resulta que els dialegs li semblaven que no
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eren xicotets —tinc la carta perqué em va fer molta gracia—, i que
de sobte hi havia un monoleg, i el monoleg era massa llarg, i s’ha-
via de reduir perqué aix0 era el que estava de moda en la drama-
targia dominant als anys noranta. Jo ni li vaig contestar. Eixe tipus
d’equivocs sempre es poden produir. A mi, el que més m’inquieta
no és que hi hagen eixe tipus d’equivocacions. Tots sabem que, pot-
ser, un autor que en un moment determinat sembla que no té cap
ganxo, o sembla que la critica no li déna ni un duro, després a la
llarga és el que determina una evoluci6. N’hi ha casos en totes les
cultures i, per tant, si som una cultura normal, també aqui hi haura
casos d’aquests. A mi, aix0 no m’inquieta, el que m’inquieta s6n
certes actituds, com per exemple les que he llegit, aixo de (Pausa.),
quan determinats grups si que tenen unes prevencions absoluta-
ment injustificades, i estan ahi fent una mena de tap perque deter-
minades coses no passen. Deixa que passen, i després ja veurem queé
heu corregut, perqué jo tampoc estic tan absolutament d’acord que
alguns dels senyors que avui estan en aix0 tinguen realment una
projeccio de futur.

» A. BROCH: De la mateixa manera que la generaci6 dels narradors
i dels poetes han fixat una serie de noms, en els dramaturgs l'inter-
rogant és més gran.

» M. MOLINS: Hi ha el fet imprescindible que la novella és el génere
rei, 1 després d’aixo la gent sempre llig Pobra de teatre, o bé a par-
tir dels pressuposits «literaris» de la novella, o bé a partir dels pres-
suposits literaris, de teoria literaria, de la poesia. Aix0 no pot ser.
Perdoneu, perd m’autocitaré: hi ha un article meu sobre les carac-
teristiques propies del que és la literatura o el signe poétic, i el signe
literari teatral, que no té res a veure amb la resta de signes literaris,
son coses distintes. En tot cas, jo pense que eixe tipus de models que
s’han fabricat, que plantegen la literatura dramatica com a novella
o llegida des de la novella o des de la poesia, fa que sembli que allo
no funcione, quan és absolutament fals. El concepte de temps, d’es-
pai, tot son coses absolutament distintes, els mecanismes de sintesis,
la utilitzacié de la descripcio, de I’adjectivacio, la situacié mateixa
d’acte de comunicacio, etcétera. Hi ha moltes maneres que ajuden
a explicar per qué un text teatral funciona d’una manera i no d’'una
altra. Jo pense que aix0 és important. I, en segon lloc, tots els pre-
judicis que s’han generat a partir d’'una cosa que també s’ha asse-
nyalat aqui: que el teatre és per a representar, que el teatre és el pur
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espectacle, la qual cosa no és del tot exacta. Ara es faran les obres
completes de Shakespeare, perd si Shakespeare no es representa,
qué passa? Hi ha hagut tota una ideologia —ara no podem insis-
tir-hi— que ha estat en contra precisament del text teatral.
» JORDI TEIXIDOR: Jo només volia preguntar una cosa a I’Alex.
Segurament perqueé a cap de nosaltres no ens acaba de convéncer el
terme «generacio», doncs aqui s’ha dit «dramaturgs dels setanta».
Es clar, llavors és initil el testimoni de marginacié, perqué vol dir
que ja no som dels noranta ni del dos mil.
» A. BROCH: Naturalment, es determina el moment de ’emergencia.
» J. TEIXIDOR: Ja ho entenc, pero, som dels setanta?
» J. M. BENET 1 JORNET: Ell ha dit una cosa, abans, que és que en
el cas dels novellistes, dels narradors o poetes, han tingut una car-
rera ininterrompuda...
» A. BROCH: Ningu no parlaria de marginacio dels dramaturgs dels
setanta, en canvi ens veiem obligats, per provocar i obrir el debat, a
parlar de marginacié dels escriptors apareguts als setanta. Que els
generes son diferents ho sabem. Pero, per queé s’ha produit la anor-
malitat de la vida teatral, perqué a més d’aquesta anormalitat, la
majoria d’obres no s’han produit amb normalitat?
» J. TEIXIDOR: Segurament, perqué editar una obra de poesia o de
novella no té un cost com un muntatge, sobretot com es fan avui.
Alguns vam estrenar als setanta, i no gaire, i no hem estrenat prac-
ticament més, només cal mirar textos, dates d’estrena i, sobretot, en
quines condicions es feien les estrenes.
» J. M. BENET I JORNET: Realment, és un problema i mereix una
resposta, pero la resposta no sé si ’hauriem de donar nosaltres o
els estudiosos del teatre, perqueé... va passar aixo. Jo he recordat el
fet dels problemes dels canvis dels vents europeus i occidentals cap
a formes fora del text: el teatre document, el teatre no parlat, el tea-
tre fet a partir d’improvisacions. Tot aix0 va matar en part el teatre
de text. Jo recordo, com a minim un parell de vegades, trobar-me
algti pel carrer i dir-me: «no escriguis més!». Perqueé era un delicte;
el teatre havia d’anar per uns altres camins, i el teatre de text, escrit
a casa, era un pecat terrible, era com un assassinat. Faig broma,
pero no ho és, perqueé el mén cultural estava dient aixo. Ens estava
condemnant. Jo vaig sentir-me dir de tot, i suposo que és generalit-
zable, et deien: «para, prou, no escriguis més, perqué no et servira
de res, no estrenaras mai, perque el teatre va per uns altres camins».
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» A. BROCH: Aquesta tradicié que diem que transmetrem, la trans-
metrem en novella, en poesia; en teatre potser ho farem amb més
feblesa.
» J. M. BENET I JORNET: Jo penso que ha canviat la situacio. Per bé
i per mal, ha canviat molt. A partir de I’any 1985, hi ha una reco-
neixenga altra vegada de la figura de Pescriptor de literatura dra-
matica, no tnicament aqui, a tot el mon occidental, i per escriure
ja no has de demanar perdé. I aquesta gent que comenga en aquest
moment, siguin bons o dolents, siguin discutibles, el que vulgueu,
sOn gent que parteixen d’un punt de partida diferent al nostre. No
han de demanar perdé i escriuen amb naturalitat.
» CARLES BATLLE: Jo soc el senyor que ha escrit I’article de (Pausa.).
Voldria aclarir la curiosa lectura que s’ha fet, em sembla, del meu
article. Em disculpo perqué he arribat tard i no he pogut sentir tota
la seva intervencio. En tot cas, vull aclarir que (Pausa.) és la revista
que publica la Sala Beckett. La Sala Beckett —una sala que proba-
blement la majoria de vosaltres coneixeu— es destaca pel seu suport
a la dramaturgia contemporania, a la recerca, a la innovacio, al risc,
i en aquest sentit ha dedicat tot un numero al cicle «alternativa
dels setanta». De fet, jo mateix he estat un dels que va estar a I’inici
d’aquest projecte. Per tant, en aquest sentit, no hi ha cap mena
de prejudici ni de prevencid. Per aix0, m’estranya molt de quina
manera es poden haver llegit exactament unes paraules que presen-
ten una série d’articles i que el que fan és situar una série d’autors
que han participat en aquest cicle. Precisament, el que esta fent la
Sala Beckett és ser una anella d’aquesta tradicié. Sobretot es mou
amb gent jove que esta escrivint, hi ha PObrador de la Sala Bec-
kett, que té una gran activitat en informacié sobre nous autors, en
programacié d’autors catalans contemporanis i d’autors estrangers
contemporanis, i en obrir un dialeg cap a generacions que els pre-
cedeixen immediatament. Tal com deia en Benet i Jornet, gent que
d’alguna manera nosaltres tenim 1’obligacié de conéixer, d’esten-
dre la ma cap endavant i cap endarrere. En aquest sentit, vull aclarir
que, des de (Pausa.), no hi ha cap mena de prejudici ni s’ha dit que
les institucions no hagin de publicar, de programar, ni que els teatres
no hagin de fer autors catalans de la generacié que sigui. Aix0 no
s’ha dit, en tot cas hauria de fer una relectura d’aquest text, si voleu,
per explicar exactament el que diu, que no diu en cap moment el
que s’ha dit en aquesta taula rodona.
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» M. MOLINS: No sabia que voste hagués escrit aquest paper. Tot el
paper té una introduccié, més o menys, pero al final no hi ha una
descripcié o un suport, al final hi ha una valoracié. Eixe paragraf
final és valoratiu. I, per tant, des de la valoraci6 que ahi es fa, jo he
fet una altra valoracié. No passa res. Jo ho deixaria correr, com que
tots tenen el paper, o tots poden tenir-lo, aixina fem propaganda,
que es llegesca la revista (Pausa.), i que cada u faca la seua interpre-
tacio. Pense que sera la cosa més intelligent. Per altra banda, volia
donar les gracies a la revista (Pausa.), ja que tu la representes, per-
que el senyor Foguet també hi fa un article molt extens sobre el
meu teatre. L’hi heu deixat que ho publique. Esta molt bé i gracies.
» A. BRASO: D’entrada, vull disculpar-me, perqué abans m’he ences
molt. Han sortit molts temes, s’ha parlat de genocidi cultural, i jo
ho he relacionat amb el fet que, per a mi, ’adolescéncia pateix un
altre tipus de genocidi cultural.

Hi ha una cosa que em preocupa bastant. Hi ha un teatre que
ressorgeix, un teatre social, heréncia del teatre d’Augusto Boal, que
surt d’entorns «alternatius», i que es fa molt en castella. Com pot
afectar aix0, i hi ha alguna possibilitat d’incidir-hi?

» JORDI CASTELLANOS: Em sembla que, més que en castella, és que
es tracta d’un teatre sud-america que esta arribant, en part argenti,
etcétera, que representa un teatre amb pocs mitjans i renovador. No
és tant un teatre en castella que sorgeix de Barcelona.

» J. M. BENET I JORNET: Em sembla que es refereix a un tipus de tea-
tre pel qual la Sala Beckett o el Tantarantana ja és un teatre totalment
aposentat. S6n molt contraculturals, i penso que apunta una qiies-
ti6 interessant. Em temo que si, que aquesta gent fa servir la llengua
castellana, i que la fan servir, vés a saber si d’una manera militant.
» M. MOLINS: Jo només volia contar una batalleta del teatre inde-
pendent valencia, diferent del d’aqui. Una de les problematiques
que va haver-hi en aquell moment, i que encara continua molt viva
a Valéncia, és: per que s’havia de fer el teatre en valencia? Perque
resulta que la classe obrera internacional, i son paraules literals,
«parla castella». No, no: la classe obrera internacional parla cas-
tella, rus, anglés, el que siga. Els debats eren aixi. I no només aixo,
sin6 que es deia que era la burgesia la que estava intentant tornar a
imposar el valencia —i jo, un pobre xiquet de poble, de pares llau-
radors, i no precisament latifundistes...—, pero la burgesia a Valén-
cia sempre ha sigut tradicionalment castellanoparlant.
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Per tant, intentar fer un teatre en valencia era fer un teatre «na-
cionalista», automaticament et posaven etiqueta de «naciona-
lista», perd no en el sentit del debat que podem tenir més o menys
ara, sind nacionalista en el sentit del «nacionalismo de Stalin». Evi-
dentment, oblidaven que les classes populars valencianes, tota la
vida, la immensa majoria parlava valencia, i que va ser precisament
sobretot als anys seixanta i setanta quan va haver-hi una castella-
nitzaci6 terrible, i practicament assumida, una minoritzacié assu-
mida pero real. I no solament aixo: la persecuci6 lingtiistica havia
estat una cosa perfectament planificada pel régim: anar a classe i no
parlar correctament, i pegar als xiquets. I aleshores era «moderno»,
era «lo importante». I jo em temo aix0 ultim que ha dit el Benet i
Jornet, perqué a Valéncia també estem vivint eixa situacio. Em sem-
bla molt bé que tota aquesta gent vinga, sempre aportaran moltes
coses, i crec que les meues posicions sobre la immigracié son cla-
rissimes, pero em sembla que porten una série de coses..., com allo
de «si estamos en Espafa, hablamos espafiol». No, «si estamos en
Espaiia, hablamos otras cosas». Segons I’article 3.2, tan espanyol
és el seu castella com el meu catala, com Peuskera, perque la cons-
titucio parla de les «altres llenglies espanyoles». Ahi hi ha una certa
militancia, almenys jo la visc com una certa militancia a Valéncia.
» PUBLIC 1: Volia preguntar al Manuel Molins si els corrents bla-
verofeixistes i tot aquest tipus de penya clavada a la Real Acade-
mia de Cultura Valenciana, i I’Académia Valenciana de la Llengua,
la Generalitat, el Consell Valencia de Cultura, si afecta directament
o indirectament al teatre.

» M. MOLINS: Respecte de ’Académia Valenciana de la Llengua,
primer, no tots son blaverofeixistes, cal aclarir-ho. Hi ha una mica
de tot. Hi ha una cosa interessant respecte al teatre. Ells estan plan-
tejant un programa de difusi6 internacional de la cultura valen-
ciana, cultura catalana vista des de Valéncia. S’han fet un parell
d’actuacions a Italia, jo hi he anat a parlar de la historia del teatre
valencia, etceétera. Aixd no em sembla malament. Normalment les
representacions institucionals que es fan des de Catalunya tampoc
no tenen gaire en compte altres sectors de la mateixa llengua. Criti-
quem els espanyols en aquest sentit, perd probablement reproduim
els seus tics. Per tant, jo crec que és interessant que es faga des de la
visié valenciana, reforcant precisament la visi6 unitaria. I un bon
sector dels que fa ago, no tots els sectors, perd un bon sector, em
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penso que estaria obert a dialogar i a poder arribar a coses comu-
nes, perque si que tenen clar la qiiesti6 de la unitat de la llengua.

» PUBLIC 1: Jo volia dir si aquests corrents blaverofeixistes afec-
ten directament sobre el teatre, com van fer amb les falles, que van
polaritzar i polititzar la festa popular.

» M. MOLINS: Biel Sansano, en un article espléndid, parla sobre
com el teatre dels anys setanta era un teatre de valencianitzacio,
ajudava a valencianitzar, i aix0 és un fet evident. Fins als anys vui-
tanta, el teatre ajudava a valencianitzar, també. El teatre que apa-
reix als anys noranta no solament no ajuda a valencianitzar, sind
que practicament és un camp basicament castellanitzat. Aleshores,
I’argument ja no és cultural, és de venda. «En castella, venc més, i
en valencia, menys». Ara ’argument ja no és essencialista, sin eco-
nomic. Fa poc vaig estar al Rialto, i la gent em deia: «si ho fessis en
castella, tindries el doble de public».
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GRUPS, COLLECTIUS I COMPANYIES,
CREACIO CORAL?

Pau Monterde (El Globus) i Lluis Sola (La Gabia)

» JAUME AULET: Abans hem sentit la part teorica de la Merce Saumell
sobre aspectes que segurament tornaran a sortir, i ara complemen-
tarem aquella part teorica amb la intervencié de testimonis d’época
que, a més a més, també son actuals, evidentment. Aquestes jorna-
des pretenen un doble debat i una reflexié sobre la importancia de
les aportacions teatrals dels anys setanta, d’una banda, i, de I’altra, la
vigeéncia d’aquelles propostes i ’actualitat que poguessin tenir, espe-
cialment pel que fa al repertori teatral, tot i que en el cas d’aquesta
taula rodona potser la questié del repertori no és tan fonamental.

En el nostre cas, ens toca veure la perspectiva dels grups, dels col
lectius i de les companyies, d’aqui el titol. Tenim amb nosaltres els
dos representants de dos grups amb una trajectoria similar, de fora
de Barcelona, un de Vic i I’altre de Terrassa. En el cas de Vic, comp-
tem amb Lluis Sola, a qui hem convidat altres vegades com a poeta,
perO que aquesta vegada ve com a dramaturg i persona vinculada
al mon del teatre, i que és un dels pals de paller —potser «el» pal de
paller— de la companyia vigatana La Gabia, el nucli que va facili-
tar en el seu moment la creacio del Centre Dramatic d’Osona i, per
tant, de Pexpansié de 'Institut del Teatre fora de ’ambit estricta-
ment barceloni. A Paltra banda, tenim una persona que ha exercit
una funcié similar, pero a Terrassa. Es Pau Monterde, un dels fun-
dadors del grup El Globus I’any 1972. Cal tenir present que el nucli
d’El Globus també va ser el que va permetre Pexpansi6 de I'Institut
del Teatre al Valles Occidental, amb la creacié del Centre Dramatic
del Vallés. Tots dos centres dramatics encara estan en actiu, tot i els
molts problemes que tenen o que han anat tenint. Ara els donaré la
paraula i després comengarem el debat.

Si em permeteu una quiestié prévia, purament personal, us diré
que, com que soc¢ de Terrassa, la primera obra de teatre que vaig
veure, quan era un nen, va ser-ne una dirigida pel Pau Monterde,
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que va tenir molt exit: Frank V, de Durrenmatt. Ho recordo molt
bé, alla al local dels Amics de les Arts. També recordo les obres que
va muntar d’en Jordi Teixidor, com el famés Dispara, Flanaghan!
I deixeu-me que ho digui: des del dimarts passat, és el primer doc-
tor sorgit del Doctorat d’Arts Escéniques, que és interuniversitari,
pero la majoria de les classes del qual es fan a la UAB.

«La vida és molt injusta, i no sempre els esforcos son deguda-

ment recompensats». Amb aquesta frase, Xavier Fabregas acabava
una critica teatral amb motiu de la representacié d’una obra de la
companyia Claca. De segur que I’afirmacio es pot fer extensiva a la
majoria dels que haurien d’estar representats en aquesta taula (si
més no —segur— als que realment hi sén).
» LLUfs sOLA: Bon dia a tothom. Ara el temps se’ns ha transfor-
mat, és una cosa que passa. Henri Bergson té uns tractats impor-
tants, seriosos i solids, sobre la percepcié del temps, cronologic i
psicologic. El temps se’ns ha allargat. Jo tenia pensada una cosa de
deu minuts, i continuaré amb aquesta cosa de deu minuts, sense
tanta pressio, pero potser tindrem un avantatge, que més endavant
podrem parlar de coses més concretes, almenys en el meu cas, per-
queé la meva intervencio era pensada més a partir d’'un document
molt interessant, «Quan preguntar no és ofendre». A partir d’aquest
document, vaig elaborar un parell de documents més, de tipus més
generalitzant, pero a partir d’aqui potser podriem, si fos conveni-
ent, parlar una mica de ’aventura concreta. La Gabia va comencar
entre Pany 19621 1963, 1a Vic, en concret, ’any 1959-1960 es va
estrenar Tot esperant Godot. Es clar que aixo no importa a ningi
del pais, perqué només importa i és important allo que es fa a Bar-
celona. Aix0 només és el proleg.

Passo ara a aquests dos papers que confesso que apareixen a par-
tir d’aquest document tan interessant. Em va semblar que, a causa
del temps, ho podia fer d’aquesta manera. El primer son «Tretze
tesis sobre la situacié del teatre catala». No és un atzar que la xifra
sigui tretze. El segon és un paper que es diu «Quatre principis per
al teatre nacional de Catalunya».

Tretze tesis sobre la situacio del teatre catala
1. Que Esquil lluités contra els perses per servar la llibertat

d’Atenes i del seu pais no és una anécdota. Manifesta les
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relacions profundes que hi ha entre la persona, el teatre, la
naci6 i la llibertat.

. Segurament, diverses causes han collaborat en la situaci6
actual del teatre catala. Aixo fa més dificil, en principi, ex-
plicaci6 d’aquesta situacié. Pero també és cert que hi ha una
jerarquia d’aquestes causes. I, en primer lloc, hi ha la rentin-
cia, ja inicial, o en alguns casos potser progressiva, a un pro-
jecte nacional normal, és a dir, al projecte de ser lliures com
qualsevol altre pais lliure. Com Portugal, Dinamarca, Litu-
ania o Suécia, per exemple. No es pot pretendre tenir, con-
servar i gestionar una cultura normal i no tenir una politica
normal: lliure, sense complexos, sense supeditacions, amb
voluntat de defensar la llengua i la cultura propies.

. Sense que la llengua, els autors i els artistes dels Paisos Cata-
lans no siguin els objectius essencials de I’'ensenyament a tots
els nivells, és a dir, de ’ensenyament basic a I'universitari,
com als paisos normals, per exemple Franca, Portugal, Italia,
etcétera, no es pot pretendre que els autors i artistes catalans
exerceixin la funcié que haurien de tenir en el propi pais.

. El menyspreu que practicament totes les nostres institu-
cions publiques han manifestat envers els autors catalans és
un signe més de la rendncia politica a establir un pais nor-
mal, és a dir, lliure. Es una reniincia a la propia culturaia
la mateixa capacitat d’escoltar-nos i de valorar-nos com un
poble normal. Al mateix temps, és una rentincia frontal a la
llengua propia i a les configuracions que els autors elaboren
en la llengua comuna.

. No és tnicament en el camp del teatre que, des de les ins-
tancies publiques, s’ha mantingut una desconsideracio sis-
tematica cap als autors i els productes culturals procedents
del nostre pais. Podem constatar el mateix en la musica, en
la literatura o en la dansa, per exemple. El rétol que figura a
la facana pintada recentment del Liceu, al centre de Barce-
lona, a la paret que dona a les Rambles, ho deixa ben clar.
Hi ha quatre noms: Mozart, Calder6n, Moratin i Rossini.
Cap autor catala, cap music catala. Pero, si no sén aqui, a la
paret de quin pais poden aparéixer?

. La rentincia al pais ha comportat la renuncia al territori i
a les cultures del territori. La recentralitzacié que comenga
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a actuar amb forga a partir del 1990 va acabar de desmun-
tar les poques companyies que encara resistien fora de Bar-
celona. En aquesta mateixa época també son desmuntats
els Centres Dramatics, més o menys publics, que les ins-
titucions politiques havien creat fora de Barcelona. A més,
parallelament, la circulacié d’autors, de productes i col-
laboracions, sobretot a nivell institucional, entre cadascun
dels Paisos Catalans cada vegada també es fa més escassa.
Renuncia als propis autors, renincia a les dimensions del
territori, rendncia als productes del territori. I la capital,
Barcelona, és una ciutat on els autors catalans classics desa-
pareixen d’escena i on el Teatre Obert, la institucié publica
per als nous llenguatges escenics, és liquidada.

. A partir del 1990, els Ajuntaments s’acomoden plenament
a aquesta situacio. Deixen cada vegada més d’aspirar a
tenir alguna funci6 d’iniciativa real en el camp de la creacid
cultural per a tot el pais, a nivell nacional, i es limiten o als
productes locals, o a la recepcié dels productes comercialit-
zats. Per0 la cultura d’un pais és la cultura que es crea a tot
el pais, i les institucions publiques, totes, tenen el deure de
promocionar-ne la varietat. Una cultura no és allo que es fa
en una ciutat, sin6 en un pais.

. Pamneésia que cau sobre els nostres autors i artistes, sobre la
nostra historia cultural recent i no tan recent, i sobre la nos-
tra historia en general és una forma més, i no pas la menys
perillosa, de la rentincia a la llibertat, de la rendncia a ser
una naci6 com qualsevol altra. El teatre és, justament, la
tribuna publica per excelléncia on cada societat, cada col
lectivitat, cada poble, si és lliure i vol ser lliure, es parla a
ella mateixa i exposa les seves ambicions, els seus problemes,
les seves contradiccions. Pero, si d’aquesta tribuna s’expul-
sen les veus del passat, sobretot les del passat recent, quina
mena de tribuna és aquesta? De qué parla i per qué parla?

. La mateixa narraci6 de la historia cultural recent i la infor-
macié que els mitjans de comunicaci6 ofereixen de la vida
cultural del nostre pais no fa sin6 empobrir la nostra reali-
tat. Beckett només fou estrenat a Barcelona, el Teatre Lliure
és Iinic teatre de categoria que operava a Catalunya, ’ADB
pertany a una época remota. Una revista, una obra, una
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IO.

II.

I2.

13.

exposicié que no es faci a Barcelona no té valor nacional.
Només té valor local.

La cultura, I’art i, especificament, el teatre mantenen una
relacié estreta amb les condicions de la llibertat. L’escena és
el lloc encarnat del debat sobre la llibertat individual i col-
lectiva, interna i externa. Si renunciem a presentar en escena
la visié i la concepcié que han tingut els nostres classics
sobre els problemes de la llibertat de la collectivitat renun-
ciem a guanyar-nos la llibertat.

A la llei del silenci i la censura que van haver d’aguantar
autors com Oliver, Brossa, Palau i Fabre, Espriu, Sirera,
Pedrolo i tants altres. els ha seguit en els nostres teatres
publics el pacte del silenci i de I’oblit.

La rentincia a escoltar-nos, a validar-nos i a convalidar-nos
d’acord amb la nostra historia politica, cultural i artistica
provoca que tot ho hagim de fer segons els models i les ten-
dencies d’altres societats, que si que han actuat segons les
seves necessitats. La rentincia sempre acaba en imitacio.
Les conclusions del Congrés de Cultura no demanaven pas
la lluna. Demanaven només un minim de poder i de lliber-
tat collectiva per fer possible la reconstrucci6 del genocidi
cultural que el nostre pais havia patit. Els nostres politics de
cap de brot encara han demanat molt menys que la lluna.
S’han limitat a la renuncia.

Quatre principis per al teatre nacional de Catalunya

. El Teatre Nacional (TN) ha de ser fonamentalment el lloc de

representacio dels autors del teatre classic catala (dels dra-
maturgs, en primer lloc, pero també dels poetes i dels escrip-
tors de tots els temps de Catalunya, del Pais Valencia i de
les Tlles Balears). Aquesta és la tasca primera i més impor-
tant que ha de portar a terme. El TN ha de posar també una
atenci6 especial en la representacié dels autors catalans con-
temporanis. Només aixi es pot construir una dramatuirgia
propia i solida.

. EI'TN ha de constituir-se en el punt de referéncia de qualse-

vol model de discurs oral catala. El discurs oral dels actors
del TN ha de ser un model de perfecci6 i de virtuosisme,

179



PAU MONTERDE & LLUIS SOLA

segons cada text: de llengua formal, si el text és formal; de
llengua dialectal, si el text és dialectal; de llengua informal,
si el text és informal. Cal que, en el TN, s’hi representin tex-
tos en la variant oral dels grans dialectes catalans. El TN ha
de ser el punt de referéncia i de trobada del discurs oral de
la llengua catalana.

3. EI TN ha de ser també un lloc de primer ordre en la recepcio,
en la nostra llengua i en la nostra tradicid, dels autors més
eminents de les dramattrgies universals, de les classiques i
de les actuals. Aquesta recepci6 s’ha de fer a partir de tra-
duccions solides i segures, i tenint en compte les necessitats,
les caracteristiques i els interessos de la cultura i de la socie-
tat catalana. Aixo vol dir que s’han de tenir en compte tant
les quatre o cinc dramatirgies majoritaries com les drama-
turgies dels paisos que tenen més semblances amb les for-
mes i les problematiques de la nostra societat.

4. EI' TN ha de convidar prioritariament a la seva seu les pro-
postes teatrals més interessants que sorgeixin als diver-
sos indrets dels Paisos Catalans, especialment les proce-
dents d’institucions semblants o de Centres Dramatics. Aixi
mateix, el TN ha de fer tots els possibles per ser present amb
produccions propies a les capitals més importants del terri-
tori de llengua catalana.

» PAU MONTERDE: Jo faré cinc consideracions a partir de la lec-
tura del document preparat per la Nuria Santamaria i el Francesc
Foguet. D’entrada, els vull felicitar, perqué m’ha semblat molt inte-
ressant. Potser hi afegiria algunes coses. Faré cinc consideracions
breus i penso que pot ser bo, després, passar al debat. La primera
consideracié és que els grups independents dels seixanta i setanta,
en el meu cas El Globus, i els grups anteriors que existien, van ser
una escola, almenys en el meu cas van actuar com a escola. El Glo-
bus, de ’any 1972, naixia de dos grups anteriors, que es deien 6 x 7,
nascut ’any 1963, 1 Skunk, nascut el 1969. El meu aprenentatge del
teatre i el de molta gent que va participar amb aquell grup i amb
altres grups venia del propi treball. UInstitut del Teatre comencga als
setanta. Per tant, molta gent de la meva generacio, sobretot d’abans,
ni tan sols s’havien plantejat passar per 'Institut del Teatre. No dic
ja que no hi haguessin entrat, sind que ni s’ho havien plantejat. En
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el seu moment, quan m’ho vaig plantejar, que era abans de la reno-
vacid, semblava tan poc interessant el teatre que es feia i s’ense-
nyava llavors en aquella casa, que ’escola natural era una altra:
o va ser ’Escola d’Art Dramatic Adria Gual, per a tota una gene-
racid, o van ser altres formes d’aprenentatge. Possiblement, el tea-
tre independent també va ser una escola, en el cas dels dramaturgs
d’una determinada generacio, ja que van poder escriure i provar els
seus textos immediatament, perque els escrivien i podien modificar-
los després de I’experiéncia de la representacié. Es a dir, que mal-
grat que escrivissin a casa seva, per dir-ho aixi, la seva tasca anava
o bé vinculada amb algun grup, com era el cas del Jordi Teixidor, o
bé tenien prou fluidesa de contactes amb els diversos grups inde-
pendents com perque el seu treball es veiés reflectit molt aviat a es-
cena. Per tant, aix0 provocava també una formacié com a drama-
turgs. No oblidem que la formaci6 dels dramaturgs a P’Institut, no
és que comenci als anys setanta, sin6 que no comenca, d’una forma
sistematica, fins als noranta.

La segona consideracié és sobre el repertori, i en concret sobre
els autors catalans. Crec que els grups ens plantejavem el reper-
tori, la tria d’espectacles, basicament per una voluntat d’incidir en
la societat en qué ens moviem, per una voluntat d’explicar coses,
de fer textos que poguessin arribar a la gent, o que fessin arribar
a la gent algunes coses que pensavem, amb un o altre enfocament.
Podia ser un enfocament més politic, més cultural o més critic amb
determinades qiiestions, pero jo crec que aquesta voluntat d’expli-
car alguna cosa, de transmetre, era una quiestié prioritaria. El reper-
tori venia sobretot d’aqui. Aleshores els que ens plantejavem tex-
tos d’autors del pais no era per una obligaci6, com sembla que sigui
ara, com sembla que tinguin ara els teatres publics, que obligatoria-
ment han de fer autors catalans, i és igual que no els agradi, els han
de fer perque toca. Jo diria que, en aquell moment, I’0ptica era una
altra, completament diversa, i la tria de textos i d’un autor venia
també d’aquesta voluntat d’explicar coses; triaves un text perqué
et semblava que allo explicava coses i perque, sovint, triar el text
d’un autor del pais responia amb més immediatesa als problemes
o0 a les questions que estaven al carrer. Pero el fet de triar obres del
repertori universal venia també, no només d’una voluntat cultural
d’incorporar un repertori universal a la nostra cultura, sin6 també
d’aquesta voluntat de transmetre unes determinades idees. Es veritat
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que, en alguns casos, aquesta voluntat d’incorporar autors catalans
al repertori dels grups s’havia plantejat com una auténtica operacid
cultural coordinada. Recordo el cas d’alguns premis. A partir del fet
que hi havia un premi i hi havia una obra guanyadora i unes altres
que quedaven finalistes, hi havia hagut, en alguns casos, la voluntat
de dir: anem a estrenar, no la que ha guanyat, sin6 aquesta i dues o
tres més. [ aixo havia passat posant-nos d’acord més d’un grup i fent
una operaci6 de, diguem-ne, politica cultural des dels propis grups.

Una tercera consideracio que crec que en el document esta tocada
menys directament és el factor de la professionalitzacid. Segura-
ment, una de les grans diferéncies dels setanta amb ara és el procés
de professionalitzacié del sector teatral, possiblement perqué bona
part de la gent que estava en grups independents no vivien profes-
sionalment del teatre, sin6 que vivien d’altres coses, encara que
dediquessin al teatre moltissimes hores i, per tant, tinguessin una
dedicacio, en aquest sentit, absolutament professional al teatre. El
seu modus vivendi moltes vegades era un altre, i aix0 permetia una
certa llibertat i independéncia a ’hora de triar textos, a I’hora de
muntar-los, a ’hora de difondre’ls. Aix0 a partir dels setanta can-
via i, aleshores, jo crec que, tant per part de les companyies com per
part de la propia gent de la professio, hi ha un element que és deter-
minant, que és que, si vius del teatre, potser no tens la llibertat de
fer tot el que voldries, sin6 que de vegades t’has de sotmetre a triar
coses que penses que agradaran o que tindran sortida, perque, final-
ment, aix0 t’ha de reportar uns ingressos. Aquest és un factor impor-
tant que s’ha tractat i estudiat poc, i que segurament determina molt
aquest canvi de perspectiva que hi ha, i determina en bona part
alguns factors que s’apunten al document, d’un cert conformisme
de la professid, o un cert acomodament a una situacio determinada.

I aqui crec que hi ha, a més a més, un altre aspecte fonamental,
mirant en perspectiva, i és el paper que ha tingut la televisié quant
a organisme que permet als professionals i als actors, perd també
als dramaturgs i guionistes, viure de la propia professio. El fet de la
televisio ha estat determinant, no només perque les produccions de
la propia Televisié de Catalunya, o bé fetes per encarrec de la pro-
pia Televisi6 de Catalunya, han permeés un cert modus vivendi, han
permes una ocupacio seguida a la professio, sind també perque des-
prés s’ha produit el fenomen pervers, que les cares conegudes que
surten a la televisio son les que son triades per fer els papers impor-
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tants, no només en els teatres publics, sind en tota mena de teatres.
Aix0 ha provocat un funcionament viciat, del qual habitualment
no es parla, i menys en parla la professio. Per a la professio, jo crec
que és un tema tabu, que quan s’ha apuntat ha provocat greus crisis
dintre de la propia professid, i un debat molt viu. Penso que és un
altre dels elements que expliquen els canvis que hi ha hagut.

Una quarta consideracio és que els grups dels setanta, i els grups
anteriors, els grups del teatre independent, de fet eren com petites
companyies estables. Com a minim, hi havia uns nuclis no exces-
sivament reduits, és a dir, que no eren només dues o tres persones,
sin6 que eren nuclis una mica més amplis, amb una certa estabili-
tat i amb una voluntat d’estabilitat. Eren equips i la gent treballava
en equip. De vegades, eren grups molt nombrosos i, per tant, hi
havia un cert nombre de gent que entrava, que sortia, que partici-
pava en el muntatge, perod sempre hi havia un nucli dur, diguem-ho
aixi, d’una certa importancia. Aix0 provocava, crec, una millora
del treball, un aprenentatge, aquell aprenentatge que assenyalava
al principi; provocava una reflexié que, en el moment en qué desa-
pareixen la majoria de grups i desapareix el concepte de companyia
estable dels teatres publics, també desapareix aquest tipus de refle-
xi6, aquest tipus de millorament constant a partir del treball fet i de
la reflexié sobre el treball fet, i sobre com pot evolucionar. Uherén-
cia d’aquesta forma de treballar cau en desgracia. El Teatre Lliure
la recull, els primers anys.

El Lliure es crea ’any 1976 i recull aquesta tradicid, funciona com
una companyia estable. Després, aixo desapareix, fins i tot el mateix
Lliure abandona aquesta formula, una férmula que cau, no sé si
en descredit, perd com a minim és blasmada. Quan hi ha un intent
d’anar a una férmula aixi per part de Josep M. Flotats, en la creacio
del TNC, aquesta formula és vivament contestada fins al punt que
després s’ha dit que el TNC no pot tenir companyia estable, quan
aquesta ha estat sempre una de les caracteristiques importants dels
grans teatres europeus. Aix0 ha creat una situacié que es manté fins
ara. Crec que prima I’individualisme sobre el treball en equip, per-
que, en no poder crear equips estables, a part de companyies que
han pogut seguir com a tals, a part d’Els Joglars, de Comediants,
de La Fura dels Baus, a part d’aixo, el concepte de companyia esta-
ble es perd, sobretot en els teatres publics; es perd i no s’admet, és
la propia professié qui la quiestiona, i aix0, indubtablement, crec
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que fomenta un individualisme i un campi qui pugui, on cadasct
s’ha d’espavilar com pot, i aleshores arribem a la situaci6 actual.

I ’ultima consideracié és que, als anys setanta encara, sobretot
abans del 1975 o del 1977, com que les estructures publiques, cultu-
rals, almenys referides al teatre, eren gairebé inexistents, si excep-
tuem ’0pera del Liceu i alguna experiéncia aillada com el Teatro
Nacional de Barcelona, practicament no hi havia politica cultural.
Segurament si que n’hi havia, era la politica que no existissin insti-
tucions, grups, companyies publiques fent aquesta feina, i que no
existis tampoc una tasca com la que després han fet els ajuntaments
de divulgacid, de programacio, etcétera. Per tant, el que hi havia es
feia al marge de les institucions, pero estava totalment en mans dels
creadors. Eren els grups els qui decidien produir les obres, els qui
s’encarregaven de la produccio, de la difusio, i els qui, moltes vega-
des, sobretot a comarques, i aquest era un factor important, eren els
grups del poble o de la ciutat mateixos els qui convidaven i progra-
maven espectacles d’altres companyies perque mostressin el seu tre-
ball. Per tant, tot el procés, des de la producci6 fins a la difusio, fins
al circuit, estava en mans dels mateixos creadors. Aix0 després ha
variat, aquest procés cada vegada esta menys en mans dels creadors.

Els ajuntaments van comengar a programar, pero qui programa
no son els creadors, son técnics de programacio o técnics de cul-
tura, no sé com en diuen, i no és només els ajuntaments els qui tenen
aquesta manera de fer quant a la difusio, sin6 que la veiem també
en la produccié que es fa en aquests moments a Catalunya. En
general, esta en mans de gestors, de programadors, de gent que el
seu camp de treball és la gestio, o el que se n’ha dit gesti6 cultu-
ral, per0d que no son professionals actius del sector, els quals entre
la seva feina hi ha la de programar, la de dirigir un teatre, la de diri-
gir una companyia. Jo crec que aquest és un altre aspecte important
que dona algunes claus de la situacio.

I, per dltim, voldria apuntar una hipotesi. Es parla molt dels
autors catalans, que no se’n fan prou, que potser no es dona prou
suport, que potser estan menystinguts, i no vull entrar en un tema
que segurament existeix, que és que hi ha una generacié d’autors
que no se’ls dona la consideracié que haurien de tenir, per dir-ho
aixi, pero que, en canvi, hi ha una gran quantitat d’autors que escri-
uen i aconsegueixen estrenar, fins i tot a les sales publiques, que
aconsegueixen tenir una certa difusio, segurament més que mai, més
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que molts anys endarrere. La hipotesi que jo volia formular és que
el treball en grup, el treball més en equip, afavoria els equips matei-
x0s, 1 afavoria un treball de millorament estétic dels autors, dels
actors, dels directors, de les companyies. En canvi, la situaci6 actual
penso que a qui afavoreix és als autors. El fet que no hi hagi equips
fixos permet a un autor que se li multipliquin les possibilitats, com
a minim teoriques, d’estrenar més d’una i més de dues i tres produc-
cions, o que iniciatives de produccions pensin en la seva obra i pugui
estrenar. D’alguna manera, a I’época dels setanta potser hi havia
menys autors, pero estrenaven d’una manera regular perqueé tenien,
ja ho he dit abans, uns lligams molt més directes amb les compa-
nyies, i aix0 contribuia a aquest millorament. Possiblement, aixo
també provocava que la seva capacitat d’escriure i d’estrenar en
fos una de determinada. No podien fer cinc muntatges a I’any; era
impossible que poguessin estrenar cinc obres I’any perqué una com-
panyia no ho podia fer. Per tant, també anaven al ritme de la com-
panyia. Ara aquesta situaci6 és molt diferent i es poden donar casos
en que el nivell de produccid és més alt i en queé, en perdre’s aquest
vincle entre ’autor i la companyia, es multipliquen al mateix temps
aquestes possibilitats. Res més. [’tltima hipotesi era amb voluntat
polémica. Espero que puguem debatre, no aix0, siné també les tesis
que ha suscitat el Lluis Sola i que poden ser interessants de discutir.
» J. AULET: Hem sentit tretze tesis —que, de fet, eren també tretze
clams—, a continuacié quatre principis per al Teatre Nacional de
Catalunya, després cinc consideracions, més una hipotesi al final,
i al comengament en Lluis Sola ha fet una conclusi6 inicial. Hem
comengat, doncs, amb les conclusions i hem acabat amb les hipo-
tesis, cosa que vol dir que hem capgirat el sistema de funcionament
académic habitual. Pero potser ens ho podem permetre, perqué per
alguna cosa ens estem movent en el mon del teatre. Ara és I’hora
de parlar, de discutir, i a mi com a moderador em toca vehicular les
vostres opinions.

» JORDI CASTELLANOS: Vull comentar aquesta hipotesi final. El
que jo dubto és que els autors de la generacié que en diem dels
setanta, o la generaci6 del premi Sagarra, que aquest grup realment
hagués tingut un pes en les companyies estables de ’¢época. Em sem-
bla que, d’estrenes, n’hi ha poques. No tenen unes plataformes on
estrenar les seves obres. Em sembla que aquest és un problema que
després s’arrossega o s’agreuja amb el pas del temps, perqué dar-
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rere d’ells hi ha tot aquest grup d’escriptors dels vuitanta, que ja
no tenen ni preséncia, ni ens els plantegem. Han escrit, res més. Jo
el que dubto és que realment aquests escriptors que van tenir una
certa preséncia com a grup, pel fet de tenir el premi Sagarra al dar-
rere, etcétera, tinguessin en aquell moment aquesta plataforma, i si
hi ha hagut gent que d’alguna manera després ha continuat i ha tin-
gut una certa preséncia posterior, ha estat poca, i ha estat perqué ha
persistit per sobre de les dificultats de tots aquests anys. No sé si la
hipotesi tenia aquest punt una mica feble.

» P. MONTERDE: Ja he dit que era una hipotesi, i la llenco perque
li donem la volta. Ja deia que no em veia amb cor de demostrar-ho,
ni d’aportar un seguit d’elements que permetessin arribar a aixo. El
Jordi Teixidor estava lligat a El Camaled, i després altres grups li
hem estrenat coses, perd d’entrada ell treballava amb un grup. Em
sembla que el Jaume Melendres no estava lligat a cap grup, aixo
explicaria també que hagués estrenat menys. El cas del Benet i Jor-
net potser és especial. Son diversos els grups que li varem estrenar
coses. El Ramon Gomis sortia d’un grup de Reus, havia estrenat
coses amb el seu grup, i després li estrenem altres textos.

Jo volia contribuir a la contraprova d’aix0, que és el fet que els
qui segueixen estrenant regularment després d’aquesta época son
sobretot el Benet i Jornet i el Sergi Belbel, perqué a partir d’'una
certa etapa estan vinculats al Centre Dramatic de la Generalitat i
al Teatre Nacional de Catalunya, que ha actuat com a companyia
estable, diguem-ho aixi, en aquest sentit, perque recollia el que ana-
ven fent, ho posava en escena. En el cas del Belbel, moltes vegades
podia dirigir ell mateix, i per tant, aix0 permetia una reflexio sobre
el propi treball, permetia fer una altra cosa, tornar-ho a provar, con-
frontar-ho amb el ptblic, permetia seguir per aquest cami. D’alguna
manera, aquest aprenentatge es dona quan hi ha aquest contacte,
no amb una companyia, siné amb la possibilitat de confrontacid
immediata a Pescena, de posar el text dalt de ’escenari. I, si aixo es
pot fer amb una certa continuitat, no només en el temps, sin6 aqui,
jo penso que dona uns resultats. No penso que sigui casual que qui
hagi estrenat més, Belbel i Benet, sigui precisament perqué ha tin-
gut aquesta oportunitat.

» J. CASTELLANOS: Com a autors, el problema és que les dificul-

tats de ’época no els permetien contrastar allo que feien, excepte

alguns casos molt particulars, perd no hi havia cap mena de conti-
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nuitat, posem per cas Ramon Gomis o Alexandre Ballester, i tants
d’altres. En un moment determinat, se’ls fa un muntatge. El Benet
i Jornet també va estrenar La nau, que va ser un fracas, perque va
ser un muntatge absolutament increible i, a partir d’aleshores, va
quedar castigat. Va trigar molt de temps a poder representar una
altra obra. I aix0 és una mica el que passava. Els autors catalans
d’aquesta generacio, d’aquest grup, no tenien unes plataformes o
una institucionalitzacié minima que els permetés tenir la seguretat
de poder contrastar I’obra, fins i tot de fracassar, i de tornar-hi des-
prés a partir del fracas. Aquests grups, quan actuaven o pensaven en
la possibilitat de representar alguna cosa, normalment el que menys
pensaven era en un autor d’aquests proxims, d’aquest pais, a no ser
que autor es trobés ja dins de la companyia, que en certa manera
fos Pescriptor d’aquest grup. Per0, normalment, si mireu el reper-
tori dels vostres mateixos grups, majoritariament, qué es fa? Teatre
estranger, fonamentalment.
» P. MONTERDE: Jo no hi estic d’acord. Amb El Globus o amb el
grup anterior, vaig posar a escena obres del Salvador Espriu, del
Joan Oliver, del Joan Brossa, del Jordi Teixidor, del Benet i Jornet,
del Ramon Gomis, del Miquel Maria Gibert, del Pere Verdaguer, i
no sé si em deixo gent. [ aixd amb uns mitjans absolutament preca-
ris. Ho sap molt bé el Jordi Teixidor de quan vam estrenar Dispara,
Flanaghan! Jo crec que si que hi havia la voluntat d’estrenar autors
del pais, i no era com una obligacié autoimposada, era una cosa
natural perqué ens coneixiem, perqueé havies vist una cosa d’ell que
t’agradava, etcétera, i a més hi havia contacte directe, i podies par-
lar-ne. No era en absolut ’obligaci6 d’estrenar autors catalans. Una
altra cosa diferent seria si ens referim als classics catalans. Es un
altre tema. A tots ens pesava molt la frase del Joan Oliver; jo diria
que hi estavem bastant d’acord: «hi ha alguna cosa pitjor que no
tenir tradici6 teatral, que és tenir-la dolenta». En aquells moments,
tots ho teniem bastant interioritzat. Pero, pel que fa als autors actu-
als, jo crec que no.
» J. CASTELLANOS: Si, pero el que vull dir és que, en part, el pro-
blema posterior del no reconeixement d’aquest grup d’escriptors té
unes arrels que també ja son a I’época.
» PUBLIC 1: La paraula «mercat», 0 «cercle» on es mostren les obres,
és el problema que tenen els autors per a tenir aquesta continuitat.
El senyor Sola ha parlat del Teatre Nacional o del Teatre Lliure; son
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teatres on potser a I’any o en deu anys, un, dos, tres autors, com
a maxim, entren en temporada. Durant onze mesos, aquests tea-
tres fan una programacio de dues obres, en les dues sales que tenen,
dues obres al mes, potser tres. Els teatres alternatius fan el mateix,
amb la qual cosa sén un, dos autors. El procés de creacié comenca
i, en dos mesos, desapareix; no hi ha continuitat, perqué continuem
amb una mentalitat francesa, si volem, de programar: es fa, passa,
desapareix; ve una altra companyia, una altra obra, un altre autor,
etcetera. Un autor no esta nou mesos en un teatre, com poden ser
els models suecs, alemanys, argentins, austriacs, lituans, on es treba-
llen els mateixos dies, perd a mi em surt que hi ha quaranta autors
en una temporada. Perque cada dia, cada dos dies, el repertori can-
via. Aix0, per una part. Laltra cosa seria que els diners publics, o el
risc de les companyies, han de servir per a no fer un teatre comer-
cial, han de servir per a incentivar la creativitat de la gent. Han de
servir com a risc. S6n uns diners que no sén per anar a allo segur. A
allo segur hi anira el senyor de Focus, o hi anira el senyor dels tea-
tres comercials. Pero els diners publics han de servir per arriscar.
El public i el mateix critic estan preparats perqué una persona del
pais arrisqui, s’equivoqui? Perque potser no estem preparats... Si
que estem preparats per a veure un suec que ve i trenca unes taron-
ges a I’escenari: «quina innovacio, allo ha estat meravell6s». Ho
fa un noi de Calaf o de Tortosa, i diem: «que es quedi a Tortosa».
Aquesta mentalitat crec que toca canviar-la. En el 2000 reivindi-
quem els dels setanta, en el 2010 reivindicarem els dels vuitanta,
etcetera. I seran tres o quatre persones, que seran aquests cone-
guts, perque els que estan tancats, que no tenen ni la possibilitat...
Els grups no existeixen, les sales ja no volen sentir parlar de grups,
sin6 que van a allo segur. Doncs, aquest és el panorama, em sembla.
» L. SOLA: Potser es interessant —i d’entrada ho he intentat d’apun-
tar— que, per veure un problema concret, ampliem el camp de visio,
i hi veiem un problema més general. Jo diria que el problema no
passa exclusivament en el camp dels autors teatrals, ni en el camp
de la percepcio de les activitats teatrals; aixo passa en el camp de la
dansa, en el nostre pais. La dansa d’aqui, fins al 1995, del 1985 al
1995 era la dansa contemporania més important d’Europa. Anaves
a Paris i a Brusselles, i quedaven absolutament espaterrats, només
hi havia uns altres grups amb qui es podien comparar: els neerlan-
desos. La dansa catalana contemporania i els neerlandesos eren
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la dansa del futur. Tot aixo ho han deixat perdre, i aix0 que no té
problemes de llengua, la dansa. Pany 1992, estaven programades
dues operes al Liceu, i ho dic perqueé el Liceu no sembla que tingui
problemes de finangament tan importants com altres institucions.
Una I’havia de fer el Josep Maria Mestres Quadreny, i tenia un car-
tell incommensurable: Mestres Quadreny, Joan Brossa, i decorats
d’Antoni Tapies. Hauriem tingut japonesos amb avid per venir a
veure decorats d’en Tapies. Doncs, no s’ha fet, encara no s’ha fet.
I hi havia una altra opera d’en Joan Guinjoan que encara no s’ha fet.
Encara s’esta discutint si els autors catalans han d’anar a Frankfurt
i de quina manera, i qué son els autors catalans. Interessa ampliar
’objectiu perqueé aqui hi ha un problema politic.

Theodor Adorno deia una cosa que nosaltres sembla que refusem:
«desgraciadament, la cultura sempre porta canons i tancs al dar-
rere». I jo hi afegeixo: molt sovint al davant. Ens ho hem de plante-
jar. Jo estic absolutament en contra dels canons, pero si que tenim
canons que ens apunten. Si encara no veiem que ens volen liquidar,
no farem mai res. El genocidi continua, perd amb guants de seda.
Esta molt bé que es facin autors contemporanis, és indispensable,
pero una tradici6 cultural o teatral, i no es poden separar les dues
coses, és més que aix0; és un terreny amb molta estratificacio, i no
pot ser que no s’hagin fet d’'una manera una mica normal, ni I’Es-
priu, ni el Joan Maragall, que també té teatre, ni la Maria Aurélia
Capmany, ni en Brossa, ni en Joan Oliver. Que diguin: «<home!, és
que no és bo». Perd que tots siguin dolents, no pot ser! Perque, si
tots son dolents, tanquem el pais i pleguem. Aqui hi ha, senzilla-
ment, un desdeny, el que en vulgueu dir, pero aixo és inconcebi-
ble. No podem deixar de veure que passa aix0, tenint en compte
el conjunt, perque llavors diem que en el teatre passen coses molt
rares. No, passen les mateixes coses que passen en les altres situa-
cions. El panorama dels musics contemporanis catalans és absolu-
tament precari.

» PUBLIC 1: Tots els autors que has dit s’han fet.

» L. SOLA: Pero no es fan aixi, els autors.

» PUBLIC T: Es clar que no es fan aixi, perd és problema de dies,
no hi ha dies suficients per a fer tots els autors. Perd no hi ha dies
amb Pestructura actual amb qué funciona I’administraci6. No hi
ha dies, perqueé es fa PEspriu dos mesos, i ja s’ha fet, i quan es tor-
nara a fer? Per queé es fa i desapareix? Per qué no poden conviure en

189



PAU MONTERDE & LLUIS SOLA

una mateixa cartellera noms de quatre generacions diferents? Aixo
seria la normalitat, aix0 seria com a Alemanya, que tens a Schil-
ler, a Goethe i a quatre autors contemporanis, més un anglés i un
argenti. En el mateix teatre, el mateix any. Perqué no funciona per
temporada, funciona per una companyia estable o per grups que
s’hi imbriquen.
» L. SOLA: Estem d’acord. A Alemanya, a més de fer Goethe, Schil-
ler, Kleist i els autors contemporanis, els estudien a Pescola, i estu-
dien la llengua amb qué aquests autors han escrit les obres, a fons.
I aix0 no passa aqui, només passa a llocs absolutament excepcio-
nals. El teatre no és una illa. Un element de la societat. Si no fun-
ciona tota la societat, el teatre és dificil que funcioni.
PUBLIC 1: Amb els diners publics, fins i tot als teatres alternatius de
Barcelona —i perdona que digui Barcelona, pero la resta esta exter-
minada, excepte, com deia el senyor Teixidor, els teatres d’Olot o
el Teatre Bartrina perqué Focus faca el seu negoci—, pero amb els
diners publics t’ha de donar igual el que pensi el public: si al pablic
li agrada, collonut, fantastic, genial, pero, si no és aixi, no passa res.
El problema és aquest «no passa res». En els paisos de sang calenta
com el nostre, el «no passa res», pel public, si que passa, et poden
trinxar, i el critic més encara. I a paisos més centreeuropeus, on son
més gelats, o a paisos com Moscou, el fet de jugar-se-la i experi-
mentar amb els diners publics, significa que, si ha sortit malament,
el public té un respecte pel creador. Aqui, el respecte per Pautor i el
creador no existeix.
» J. CASTELLANOS: Volia posar uns punts sobre les is. El TNC esta
fent alguns joves, hi ha el programa T-6 que arrisca, i que és inde-
pendent de si ve més o menys gent, de si son autors joves que entren
amb una beca per escriure unes obres, i discutir-les conjuntament
amb la direccié. Es un procés creatiu que també té, en certa manera,
aquesta funcio de creacié. Per tant, aix0 existeix. Parallelament, hi
ha el T-6 Dansa que també acull, a part d’una companyia interna-
cional que fa una certa funcié de companyia estable, i amb compa-
nyies invitades. Es a dir, que també hi ha aquest intent de politica
en el camp del teatre. També fa la doble funci6 d’autors catalans de
repertori, classics i vivents, dintre de les seves possibilitats, i espe-
rem que encara ho pugui fer una mica més. A ’Espriu, el van fer
al Lliure, pero potser ’any que ve també sera al TNC. En aquests
moments, hi ha dues obres catalanes, un Puig i Ferreter, i La fam,
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de ’Oliver. Tampoc no és que, per part de la critica, s’hagin rebut
amb excessius entusiasmes, perqueé ja se sap que un autor catala
se’l mira amb uns ulls absolutament diferents, absolutament cri-
tics, 1 a més a més, com que tot autor catald esta sota sospita, a la
minima pega que tingui el muntatge, el qui ho paga és ’autor, no el
muntatge o les circumstancies determinades. Pero, en certa manera,
aquesta funcid, el TNC lintenta realitzar o la realitza. No és que
ara jo vulgui defensar el TNC, pero, es que potser estem fent un
panorama que no és el real que tenim en aquest moment. Si el TNC
hagués de canviar cada dos dies d’escenografia, s’encariria moltis-
sim més. El TNC pot posar sobre I’escena, amb el pressupost que
té, i no endeutant-se, perqueé té «prohibit endeutar-se», pot posar
uns divuit espectacles ’any, amb tres sales que té. No pot fer-ne més.
Els muntatges que es fan en aquests moments al TNC estan apro-
fitant continuament materials de muntatges anteriors, estan pagant
els actors molt per sota del que fan companyies particulars, i jus-
tament aquest és un dels problemes que tenen perqué determinats
actors tenen un caixet molt elevat, i és un problema comprometre-
s’hi. I tot aixo per no fer una bola d’endeutaments. El que tu dema-
nes costaria probablement deu vegades més del que es dona per al
TNC. En una cosa estic d’acord: el TNC té un problema d’edifici,
un problema de concepci6 inicial, de grandiositat. La Sala Gran és
una sala immensa que condiciona totalment la manera de fer, ho
condiciona tot. Per® ara és més car construir una casa nova que
aprofitar allo. Aixo va ser un producte d’una politica determinada
que venia de la politica engegada inicialment pel govern Pujol amb
un intent de portar el Flotats, i aquesta mena de grandiloquiéncia
amb qué es va muntar tot aixo0, ara s’esta pagant, o s’esta inten-
tant corregir dintre del que es pot. Pero, dintre de tots els condi-
cionants, jo no veig, en aquests moments, per aquesta banda, una
politica tan desastrosa. Justament el que esteu demanant, que son
autors joves, autors de repertori, autors classics, companyies estran-
geres, etcetera, és el que, bé o malament, esta intentant fer el TNC
aquests ultims anys.
» P. MONTERDE: Sobre la questié del repertori: jo seria cautelos
d’afirmar que s’ha de fer repertori, com fan els teatres alemanys o
centreeuropeus. Al centre i al nord d’Europa, hi ha una tradicio tea-
tral determinada, una manera de fer teatre determinada, que entre
altres coses va lligada, crec, al clima i a les hores de sol i de claror

191



PAU MONTERDE & LLUIS SOLA

que hi fa. Aix0 provoca uns habits diferents a ’hora d’anar al teatre.
I, en canvi, en cultures mediterranies mai no hi ha hagut la tradicié
del repertori. Les dues maneres tenen conseqiiéncies respecte al pro-
ducte que arriba a P’espectador. Els espectacles dels teatres centre-
europeus normalment s’assemblen tots, formalment, molt més. I és
que tenen uns condicionants técnics, almenys fins al moment actual.
Per exemple, en un teatre alemany, al mati assagen una cosa, a la
tarda munten i al vespre fan un altre espectacle, i a la nit ho des-
munten. Fan aix0 amb una nomina personal increible. Hi ha una
gent que treballa en un torn de mati, de tarda i de nit, si convé. Aixo
vol dir unes determinades escenografies capaces de ser muntades i
desmuntades molt rapidament, vol dir unes iluminacions, i aquest
és un aspecte important, que es poden enfocar a distancia. Les il-
luminacions dels teatres alemanys sempre han estat molt per sota
de qualsevol iHuminacié d’un espectacle frances o italia, perque era
impossible muntar una illuminaci6 cada dia, perqué havies de par-
tir d’un cert nombre de focus que estaven posats d’'una determinada
manera i que, com a maxim, en podies tocar tres 0 quatre, o tenir-ne
posats uns quants per a un espectacle, uns quants per a un altre, i que
només servien per a allo. Siguem cautelosos amb el tema del repertori.

Penso que hi hauria d’haver un cert repertori, segurament, en
alguns teatres publics, i no tant en Paspecte del repertori com a
alternanga, sin6 en el tema de tenir alguns espectacles com a reper-
tori i, per tant, poder-los reposar la temporada segiient. No és el
mateix tenir espectacles en repertori i reposar-los més d’una tem-
porada que fer una alternancga, que té uns problemes técnics, unes
consequiéncies estétiques i que jo crec que no forma part de la nos-
tra tradicié. Es un tema que cal tenir en compte, perqué de la tradi-
ci6 també forma part les maneres de fer teatre. Una cosa és que el
Lliure munti Ronda de Mort a Sinera, i que després ’enterri, i una
altra cosa és que hagin de fer Ronda de Mort a Sinera els dilluns,
dimecres i divendres, perque els altres dies es fa un espectacle del
Rigola sobre I’ultim Mamet, posem per cas. Un model seria aquest.
Daltre és que el Lliure munta la Ronda de Mort a Sinera aquest any
i potser ’any que ve la reposa altra vegada un mes. I potser d’aqui
a dos anys la torna a reposar, i potser ja n’hi haura prou, perque
els muntatges també envelleixen. Ho sabem tots, que alguns tea-
tres russos, o els antics teatres de Pest d’Europa, tenien muntatges
amb trenta anys d’antiguitat. Per a mi, el teatre és una cosa més viva.
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» PUBLIC 1: Els sous eren comunistes, per tant, tampoc no havien
de gastar gaires diners en el manteniment. Pel que fa al projecte
T-6, funciona de meravella, genial. Esta generant dotze autors que
poden escriure séries de televisié que duren mil cinc-cents capitols,
amb la qual cosa és un éxit fantastic per al nou teatre que ha de
venir. Estan generant autors que tenen molt d’éxit en teatres com
el Poliorama, el Condal, etcétera. Em sembla que funciona molt bé
per a qui vol que funcione eixe tipus de teatre.
» J. CASTELLANOS: Aleshores, plantegem-nos un problema que ahir
ja va aparéixer —i que potser no és el moment de plantejar, perqué
estem parlant de la generacié dels setanta—, i que és: ’escriptura
teatral que s’esta fent en aquests moments, les escoles i la forma-
ci6 dels autors joves, d’on ve, quina llengua utilitzen, com [utilit-
zen, quins models de teatre tenen, etcétera. Carreguem contra els
autors joves, si vols, pero els autors joves que actualment estan en
procés de formacio, parteixen d’aquest tipus de llenguatge. Que no
ens agrada? A mi no m’agrada, per0, en tot cas, el que s’ha de fer
és debatre perqueé aquest tipus d’escriptura adquireixi el gruix, la
capacitat lingiiistica, etcétera, que hauria de tenir. Pero aquest no
és el debat. En tot cas, si diem de donar entrada als autors joves,
els autors joves que actualment escriuen fan aixo, pero no tots sén
iguals, n’hi ha diferents tipus i, per tant, també en aquest sentit s’ha
seleccionat i se selecciona gent diferent. No tothom, en les institu-
cions, és enemic del teatre.
» L. SOLA: Unes quantes precisions. Quan jo em referia al teatre
nacional, em sembla que ho he deixat clar, no em referia al que ente-
nem pel TNC, incloia el Lliure, altres institucions, els teatres publics
de Valéncia, etcétera. El Lliure i altres entren en la mateixa cistella.
Quant als autors, em referia als de vint-i-cinc anys enca. Crec que
parlar de dos o tres anys no és prou temps, no és prou estadistic.
Ara, si mirem DPestadistica de vint-i-cinc anys en¢a del Teatre Lliure,
del TNC, dels teatres de Valéncia, etcétera, veurem que realment hi
ha una nomina dels nostres autors absolutament aberrant. No hi ha
cap pais que faci aix0, Portugal no fa aixo, Belgica, Flandes, Dina-
marca, no fan aixo de bandejar practicament els autors. Fer de tant
en tant un autor propi no vol dir res, perqué la gent no té ni temps
de memoritzar-lo, per entendre’ns.

Pero entrem en la qiiesti6 dels models. Em sembla que hem de ser
molt cautelosos quant als models. Jo crec que el model frances, que
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és el model italia en part, és el pitjor model politic i cultural, prime-
rament perqué el nostre pais és un pais que s’hauria de federar, si
més no culturalment, amb els paisos que som, amb el Pais Valen-
cia, amb les Illes, etcetera. Nosaltres hauriem de tenir un altre fede-
ralisme, si més no cultural. I aix0 vol dir un respecte profund, pero
al mateix temps una valoritzacié profunda, del que fan els altres. I
aixo, em sap greu, pero ho tenen paisos més democratics que son
lleugerament més al nord de Franca o d’Italia, i podeu posar-hi: Ale-
manya, Dinamarca, Flandes, Holanda, Bélgica, Anglaterra. Em sap
molt greu pero el model frances és el model del qual hem de fugir.
Amb aquest model només quedara Barcelona, que ja és el que passa,
d’altra banda.

I un tercer element, que també depén del model. Parlem molt dels

autors, cosa que és molt interessant, perd no parlem del territori.
Un teatre sense territori, sense territori productiu teatralment és un
teatre a la francesa, per entendre’ns. Pero, en principi, aquest pais
no havia de ser aix0, o almenys les conclusions célebres del Con-
grés de Cultura Catalana semblava que palpava, detectava que hi
havia la possibilitat d’un pais diferent, i no s’ho inventaven. Es que,
en alguns moments, hi ha hagut intents reals d’aquest pais diferent.
Després, evidentment, s’ha aplicat el model frances i no existeix el
territori. Aquest és un altre aspecte molt i molt important.
» MANUEL MOLINS: Jo estaria molt d’acord amb I’dltima interven-
cid. Precisament ahir, en la taula rodona on vaig intervenir, una de
les coses fonamentals que deia venia a ser precisament, i hi insistia
molt, el problema de qué tu has parlat des d’un punt de vista més
politic, de la federacid, si més no cultural. No entenc per qué, no ho
he entés mai, la gent de Valéncia sabem el que es produeix a Barce-
lona, coneixem perfectament tot el que es fa a Barcelona, i la gent
de Barcelona a penes si sap res del que es produeix i es fa a Valen-
cia. No ho entenc, eixe tipus de centralismes estranys no els com-
prenc. Jo sempre he pensat en un tipus de Paisos Catalans transver-
sals, digues-li federals o com vulgues, pero el que no pot ser és que
jo sapiga, i que vinga a consumir el teatre que es fa aci —també vaig
a altres llocs—, i que la immensa majoria de la gent que esta aci no
sapiga absolutament res del que passa alla, i a la inversa.

Quan se li va fer ’lhomenatge en la Mostra de Teatre d’Alcoi al
senyor Benet i Jornet, jo em vaig enfadar moltissim perqueé es va
fer a Alcoi i a penes va tindre resso a la premsa valenciana, i aix0
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també és un gran error, i se li va fer en castella. Ell ho va acceptar,
per tant era la seva responsabilitat, res a dir. Pero, a mi, no em va
agradar, entre altres coses perqué pense que la premsa valenciana
ha de fer-se resso d’aquesta mena d’esdeveniments.

Una cosa que també és important: les terminacions verbals. Sem-
pre es parla de la diferéncia dialectal i tots parlem de la unitat de la
llengua, pero després resulta que si jo dic «este» i no «aquest», em
diuen que parle castella, i si dic «estime» i no «estimo», no saben
massa bé de queé estic parlant. Ara s’estrenara una obra meua i
I’Gnica condicié que he posat ha estat precisament que es fera amb
les terminacions valencianes, i ho han fet, i no hi ha hagut cap pro-
blema. Al principi, a la gent, li resulta estrany, per0d no entenc per
qué I’anic model de catala és el model barceloni. I recorde, a més,
haver-ho discutit a PInstitut del Teatre: com es podia imposar eixe
model, tnicament i exclusivament, a gent que venia de Lleida o del
Pais Valencia. A qué estem jugant?

Respecte al teatre de repertori, les coses que ha dit el senyor Mon-
terde em semblen molt discutibles. I també estic d’acord que el pit-
jor model que podem imaginar és el model frances, que és el model
que explica eixa distancia solemne del TNC, eixa cosa de la «casa
de les arts» en els nuvols, al marge completament de la vida quoti-
diana. Aquella gran escala, aquella gran distancia per a poder acce-
dir al cor de les arts... Jo si que soc partidari d’un teatre de reper-
tori, pero aixo seria un altre tema.

» NURIA SANTAMARIA: En relacié amb alguna de les coses que heu
apuntat en les ponéncies, com aquesta mena d’escissio, de frontera,
entre la llibertat creativa i la praxi o la logica del mercat, no dic que
una sigui millor que P’altra, pero la meva sensacio, i és molt intui-
tiva i segurament molt ignorant, és que precisament aquesta lliber-
tat, aquest intent de negociar, de nedar i guardar la roba, hi ha molts
pocs que ho hagin aconseguit. Aqui, al Campus de la UAB, vam
tenir de convidat el Xicu Masé —el Talleret de Salt ja sabem que és
extint—, i potser és dels pocs exemples de persones que accepten
projectes comercials o intenten tenir un circuit comercial barceloni,
pero que, en canvi, son capagos de fer produccions molt personals.

Hi ha la sensacié d’una oferta estratificada. Lestratificacié este-
tica per una banda, perd també una altra mena d’estratificacio, i és
que em sembla que aquests grups tan aviat treballaven a ’hora de
fer teatre infantil com un teatre d’ambici6 experimental o un tea-
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tre d’incidéncia politica. Qué ha passat amb aquesta altra mena
d’estratificacié de public? Els nens ja no interessen, o ja els hem
enviat definitivament a la televisid, o expliquem sempre el conte de
la Ventafocs o de la Blancaneus més o menys deconstruit i modern.
On queda aquesta mena de treball sobre les criatures, o els adoles-
cents i els joves? Aixd em sembla que els valencians si que ho estan
fent, i aqui dalt no ho estem fent tant. I respecte a la dansa, hi estem
molt d’acord. Haviem convidat precisament el Cesc Gelabert, que
es va excusar a temps, perqueé per agenda personal no podia parti-
cipar-hi. Era una de les observacions que nosaltres també haviem
fet, que tot el que era ’anomenada Escola de Barcelona de dansa,
semblava que només en quedaven, com en Pau Monterde apun-
tava, individualitats.

» P. MONTERDE: Voldria parlar sobre una cosa que en Manuel
Molins suscitava, el tema de la llengua. Segurament, el problema
és que I’idioma no és el catala central, és el barceloni, amb totes les
connotacions negatives que aix0 pugui tenir. Segurament, el TNC
no s’ha arribat a plantejar a fons el tema de la llengua com a refe-
rent de la llengua parlada, que pot ser divers, amb accents diversos.
El que dificilment pot ser és una llengua que és la que es parla al car-
rer, que moltes vegades esta contaminada pel castella, per ’angles,
per moltes coses. Aleshores, amb llenglies minoritaries penso que
és important, sobretot si hi ha molts accents diversos, que hi hagi
uns referents, i el teatre pot fer aquesta funcid. Aqui jo crec que aixo
no s’ha arribat a plantejar, i seria una de les funcions importants
del teatre, de ser aquest referent de la llengua parlada. Ja sabem
que aixo esta molt mal vist, que esta mal vist parlar bé dalt de Pes-
cenari, i el que es tractava era el contrari, utilitzar un llenguatge el
més proper possible del llenguatge contaminat que es parla al car-
rer. Jo penso que també seria important que els teatres publics fes-
sin aquesta funcio.

I després, una altra qiiestié sobre la tradicié. Quan s’ha parlat
en aquest pais de tradicid, sembla que la tradici6 sigui Guimera i
Sagarra, i aix0 és una determinada tradicio, segurament molt influ-
ida ideologicament per determinats sectors socials, per determi-
nats corrents de pensament. La tradicié entenc que és molt més
amplia, cronologicament. Vull dir que hi ha autors més antics i més
moderns, arriba fins ara, i aquesta tradici6 és evident que s’hauria
de mantenir en repertori, que s’hauria d’anar fent. El que quiestio-
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nava és que aix0 s’hagués de fer amb alternanca, amb el sistema de
funcionament dels teatres centreeuropeus en general.

» L. SOLA: Quant a la qliestio de la llengua: que els teatres publics
no s’hagin plantejat d’una manera seriosa, al cap de vint-i-cinc anys
o, millor dit, al comencament, el problema de la llengua, diu molt
sobre la consideracié que tenen sobre la llengua els teatres publics.
Es a dir, poca. Que no s’hagi discutit tampoc és veritat; alguns par-
ticipem d’una manera o altra d’aquest segon principi que em per-
metré de tornar a llegir perqué quedi clar, perd no és un principi
que m’hagi inventat, és un principi que fa temps que alguns que fem
coses en aquest camp creiem que s’ha de tenir en compte. «El tea-
tre nacional ha de constituir-se en el punt de referéncia de qualse-
vol model de discurs oral catala. El discurs oral dels actors del tea-
tre nacional ha de ser un model de perfeccié i de virtuosisme segons
cada text, de llengua formal si el text és formal, de llengua dialec-
tal, si el text és dialectal, de llengua informal si el text és informal.
Cal que en el teatre nacional es representin textos en la variant oral
dels grans dialectes catalans, occidental, valencia, balearic. El tea-
tre nacional ha de ser el punt de referéncia i de trobada del discurs
oral de la llengua catalana». Pero no ens han escoltat mai.

» M. MOLINS: Pel que fa al tema lingiistic, I'any 1986 la Televi-
si0 Valenciana encara no funcionava a Valéncia. Aleshores, es va
parlar amb el conseller del PSOE, el senyor Cipria Ciscar, que no
es fera a Valéncia una televisio propia, sind que, a partir de TV3, es
fera una televisio per a tots els territoris. No va ser possible, pero
es va plantejar en un simposium a la Universitat sobre els models
de llengua possible. Es on jo vaig fer la ponéncia sobre el model de
llengua teatral aplicable més o menys a les possibles produccions
teatrals que es feren a través de la televisio. Primera questio: jo crec
que els dialectolegs ens han fet molt de mal, perqué han inventat,
impostat diferéncies que avui ja estan superades. Segona qiestio:
en aquell moment, s’estava representant La mare Coratge que va
fer el senyor Lluis Pasqual, i alli hi havia accents de tots els terri-
toris. No entenc per queé el catala ha d’estar sempre a la defensiva.
Nosaltres som els primers que anem a la defensiva. Aixi estem per-
duts, absolutament perduts. Jo crec que ahi hi ha tota una ideolo-
gia al darrere. Alli [luitem constantment per fer venir produccions
catalanes, i quantes produccions valencianes vénen aqui? El senyor
Francesc Vallverdu, el sociolingiiista que va fer el primer model de
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llengua a TV3 és un exemple que podriem discutir llargament. No
estic d’acord amb aquest tipus de plantejament.

» PUBLIC 1: El barceloni fa el mateix amb el valencia que amb el
lleidata, gironi, etcétera. No existeix. Aix0 el primer. I segon, sem-
bla que les teatres publics, incloent des del TNC a la sala alternativa
més petita que rep subvencid, tenen moltissima feina, no solament
d’estar oberts com una cafeteria, sind de ser un teatre actiu, donant
la paraula als autors, ’espai als actors, i el temps als creadors, a tots
plegats. I tercer, vull matisar la idea que és molt car fer teatre de
repertori com el model alemany, suec, etcétera. Es molt semblant al
teatre dels anys setanta, el teatre de trinxera de tota ’Ameérica del
Sud. Teatre de repertori cada dia diferent, a les quatre del vespre o
a les deu de la nit, i amb molts pocs recursos. Per acabar, amb aixo
de la trinxera: la gent que va fundar el Lliure al principi o la gent de
la trinxera del primer Grec dels setanta... Bé, passar de la trinxera
al despatx és el que no ha funcionat.

» JORDI TEIXIDOR: La qliestio de les variants del catala és bastant
complexa i dificil de resoldre. Jo voldria prevenir una mica I’amic
Molins d’una tendéncia que s’ha observat tltimament, no en teatre,
pero si en televisid, i em refereixo a la série Lo Cartanya. Em sem-
bla que, si no vaig errat, el valencia deriva de I’antic urgellenc, que
es va repoblar a Valéncia amb gent de 1'Urgell, que explica, si més
no en part, ’accent. Hi ha el perill que es continui identificant els
accents locals o els accents diferents del central amb el sainet, en el
sentit estricte del sainet. I, en el fons, és el que passava a principis de
segle. El teatre de per riure es feia en catala, era el sainet, i les obres
serioses havien de ser en castella. Una mica esta passant ara entre el
catala central i les altres varietats.
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ENRIC CERVERA, cap de Redaccid de la revista Entreacte

Quan respondre si que és ofendre

Ja el titol del document de treball, «Quan preguntar no és ofendre»,
em sembla d’una sornegueria que m’indueix a implicar-m’hi. Segur
que per la generacio professional a qué pertanyo, i basicament pel
meu taranna personal, sento d’entrada una clara identificacié amb
el contingut i amb la semantica emprada en aquest titular. Si pre-
guntar no ofén, potser si que les respostes ho aconsegueixen en
algunes ocasions.

Que he de respondre, perd, per a no ofendre? Es possible fer-ho?
Tenim autoritats en el pais que puguin respondre la ingent munio
de preguntes que sorgeixen d’una simple lectura del document
de treball plantejat a les Jornades? Que gosin respondre-les sense
embuts, n’hi ha un fotimer d’agosarats, segur. Tants com de genis
proclamats o autoproclamats... que en son molts, pero, poder ofe-
rir una resposta seriosa és un repte, que se m’ha plantejat en accep-
tar la invitaci6 de fer aquesta aportacio. I ho faré, sens dubte, amb
la voluntat de no ofendre. Encara que aixo dificilment sera possible.

En el primer paragraf del document de treball es parla del Con-
grés de Cultura Catalana de ’any 1977; alguns érem joves, altres
encara no hi eren; es parlava de politica cultural, d’iHusio, de con-
fianga progressista, de transformaci6 social, d’assemblees... Ara,
amb el pas dels anys, malgrat que el meu sempitern —pero contra-
dictori— pessimisme constructiu no m’hagi privat encara de con-
tinuar tirant endavant, el record de tots aquells conceptes no em
remet a la nostalgia (és un sentiment prejudicial que em tinc vedat),
sin6 que I’analisi em porta a la visié on la perspectiva dels objectius
plantejats només s’ha aconseguit a mitges. I aix0, en lloc de depri-
mir-me, m’emprenya, m’exaspera si més no, per haver-ne estat com-
plice, sin6 individualment, si collectivament.

Com pot ser que havent-se dissenyat i formulat fites tan basiques
com la creacié d’una xarxa de centres dramatics, Particulacié d’una
politica teatral, Paccés a la professionalitat, la rendibilitat social, la
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descentralitzacid, ’intercanvi de companyies i d’espectacles, ’atrac-
ci6 del public, i en especial de les capes populars a la participaci6 de
la gesti6 democratica... ara, després de trenta anys, encara ens plan-
tegem si preguntar sobre tots aquests temes pot ofendre?

Si la frase «quan preguntar no és ofendre» convertis en valida
la seva antagonica «quan respondre si que és ofendre», sens dubte
constatariem que les respostes que molts ens donen, i que altres
també tenim, sovint ens parlen d’unes veritats aconseguides a mit-
ges, que la voluntat collectiva amb la qual ens vam implicar i com-
prometre algunes generacions, encara avui esdevé minsa i incom-
pleta, i per aixo les respostes poden ofendre i ofendre’ns, perque els
resultats que hem obtingut ens impliquen a tots plegats.

De preguntes, encara avui en podem formular. De respostes, n’hi
ha hagut, sens dubte, pero insuficients, i n’hi haura d’haver més
encara, malgrat que el pas del temps sigui inexorable. No obstant
aixo, i sense gaire esperanga ja, aqui van algunes de les meves res-
postes, per si serveixen d’alguna cosa:

a. Trenta anys després d’aquella efervesceéncia dels setanta, encara
no tenim xarxa de centres dramatics. Es evident que, per tenir
aquestes infraestructures i per mantenir-les, s’hauria d’haver
promocionat la creacié de companyies estables, locals i itine-
rants, cosa que no s’ha fet. Basicament, s’ha ajudat a les histori-
ques i s’ha donat ajuts puntualment a muntatges i que, si algun
ha aconseguit éxit, ha servit per autoconsolidar-se minimanent
com a companyia (pocs casos hi ha hagut, pero). Actualment
tenim menys companyies estables que en els temps que ano-
menem de la «gestié de la miséria», els anys seixanta i setanta.

b. S’ha anomenat «politica teatral» no a un pla preestablert i
degudament consensuat, sind a I’actuacio partidista dels poli-
tics de torn que, amb molt poca intervencio dels professionals
i amb dosis de connivéncia importants amb el sector privat,
han actuat en molts casos amb prepoténcia i ignorancia de les
necessitats reals del sector.

c. S’ha fet servir 'esquer de la subvencié per anar eliminant
’esperit contestatari, aconseguint aixi fer un teatre basica-
ment a la mida de les institucions publiques i dels politics que
I’han anat finangant. [ el pablic ha quedat al marge, sense una
oferta interessant. Aix0 ha fet que moltes generacions d’espec-
tadors també s’hagin perdut lamentablement. No s’ha volgut
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reciclar el pablic, s’ha preferit crear-ne un de nou abans de fer
I’esfor¢ de mantenir-lo i augmentar-lo; i, és clar, a aquest nou
public, tot li sembla bé, malgrat que el que se li subministra
com a modernitat o postmodernitat sigui una antigalla sense
cap interés teatral i, a vegades, un subproducte cultural.

d. El mercat de treball dins del mén artistic s’ha convertit en una
selva sense cap mena de regulacid. En Pactualitat, els profes-
sionals gaudeixen només de I’aplicacié d’uns convenis laborals
que, tot i que siguin d’obligat compliment, no disposen d’uns
organs de control eficagos —ni politics ni administratius—
que afavoreixin i defensin el treballador (només cal mirar el
régim dels intermitents de ’espectacle a Franga, actualment
molt damnat per la dreta, pero que esta a anys llum de la rea-
litat professional en el nostre pafs). Lesperanga que teniem en
un canvi social, quant a la consideracio dels artistes, s’ha frus-
tat deixant-nos un panorama erm, basat en un fals i enganyos
star-system (és impossible 'existéncia d’stars sense lexisténcia
de system, la industria, que és la que els ha de donar suport).
Aix0 és el que s’ha creat, un sistema en queé els beneficiaris
no s6n més que uns privilegiats i que només temporalment
poden gaudir d’una estabilitat professional, tot i que acaben
essent rebutjats de la mateixa manera que son escollits, arbi-
trariament i inesperadament. Aquests criteris aleatoris, d’usar
i llencar, son els que mantenen el precari i inconsistent star-
system catala, creat basicament per la Televisié Catalana per
a la propia complaenca dels politics i la societat civil a la qual
—diuen— pretenen servir.

e. S’ha adulat lartista i s’ha aconseguit la seva submissié abo-
cant-lo a la desconstruccié i a la difusi6 de la seva creativi-
tat en nom de la pseudomodernitat i de la postmodernitat. La
fama i la riquesa temporals de qué han anat gaudint només
alguns intérprets han eliminat molts dels ideals del treballar
per a la construccid i per a la reconstruccio del pais, de la cul-
tura, de Part i de la resta de ciutadans en general.

I encara més respostes:

f. Com que no hi ha hagut suficients debats seriosos sobre el
tema, no sabem encara si existeix o no un tema tan elemental
com el d’'una dramattrgia estrictament catalana.
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Amb l’engany de creure’ns que legislativament tenim més Ili-
bertat que ningu, en el mon de la creacié no hi ha encara en
’actualitat cap cens fiable sobre els professionals del sector en
general. Dartista reivindica esdevenir treballador de I’art i de
la cultura, pero, en general, i des de les mateixes institucions
i de la societat civil, se Paboca, o bé a convertir-se en empre-
sari (fracassant en la majoria dels casos per manca d’infraes-
tructures al seu abast), o bé a ’'economia submergida per a
poder sobreviure.

La reivindicaci6 historica d’una Llei de teatre s’ha convertit en
un anacronisme del passat.

Ens hem transformat en uns creadors de necessitats, sense
parar atencié a les necessitats dels consumidors, el public al
qual ens adrecem.

Dexcedent de la produccié artistica s’acostuma a formular
—cinicament— com una caracteristica positiva de la creati-
vitat collectiva del sector, en lloc d’afrontar el volum de pro-
duccions que obeeix a la d’un mercat que només produeix,
perd que no té una demanda clarament formulada. (Dades
d’ADETCA de la temporada 2005-2006: 402 produccions;
«Els teatres perden public, perd guanyen recaptacié», La Van-
guardia, 9-1x—2006). Hi ha més estrenes que dies a I’any de les
quals ben poques s’amortitzen culturalment i economicament.
El concepte «repertori teatral» esta relegat a Poblit i a ’os-
tracisme; n’hi ha prou a estrenar de tant en tant algun clas-
sic catala. Normalment, els muntatges esdevenen insolits per
la manca de referéncies del public, del coneixement del propi
repertori i per la reinvencid continuada que presenten les esce-
nificacions de nous directors; moltes vegades ho escometen
basicament per encarrec més que per gust, i sense una volun-
tat constructiva en el tractament del repertori catala.

La diferenciaci6 entre el que és public i el que és privat, cada
vegada és més dificil de destriar; potser s’hauria de comengar
a ensenyar a les escoles, en I’area de les ciéncies socials, la dife-
renciacié d’aquests dos conceptes elementals.

. Encara no gaudim d’un clar model lingtiistic estandard, ni en

els escenaris, ni en el cinema, ni en la televisio.

. Panomenada industria de espectacle és una fallacia que només

ha reeixit en casos comptats, amb I'inic objectiu aconseguit de
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fer negoci, Penriquiment basat en els beneficis purament dine-
raris i en 'usurpaci6 de la plusvalua del treballador que, en
molts casos, deixa de ser artista per poder guanyar-se la vida
amb un minim de seguretat. En molts altres casos, la pérdua
constant de valors socials i artistics és una tonica esgarrifosa.

0. No hi ha estudis en profunditat ni elementals sobre com es
guanyen la vida els artistes. Hi ha generacions completes
menystingudes en queé se n’han pogut sortir ben pocs.

p. Els plantejaments industrials del sector tal, com s’han articu-
lat, primant-ne el concepte monopolistic per sobre del demo-
cratic collectivitzant, dificilment poden fer possible una indus-
tria de I’art i de la cultura progressista, cosa que era un dels
proposits als quals el sector artistic de fa trenta anys enrere
aspirava per transformar els desitjos collectius en una realitat
artistica per aixi atényer una societat que pogués gaudir de
l’art i de la cultura d’una forma veritable i compartida.

I, continuant amb el document de treball, quan es parla dels auto-
gestors de la miséria, només cal veure en qué s’han convertit alguns
d’ells, en gestors de Perari public, i en general no de la riquesa
recaptada amb el seu treball, sin6 a través de la connivéncia i la sub-
missié amb el poder establert. Un rosegd de pa sempre es compar-
teix i dona molt de si—fa possible la gestié de la miséria—, perod un
pastis o quelcom que ho sembli, "inic que estimula és a la baralla,
a I’enveja i a la divisio, mai ningt no esta disposat a compartir un
boti; els que es consideren més justos arriben com a maxim a ser els
repartidors de Perari. En un pais en el qual es destinen diners insu-
ficients a la cultura, no és just que tants pocs hagin esdevingut rics,
sense haver aportat més valors que el d’algunes factures pendents
de les ficticies lluites escomeses en els temps de la resisténcia.

Els equipaments de primer ordre dels que disposem (Teatre
Nacional, Teatre Lliure i Institut del Teatre) —que han costat i que
costen de manteniment uns diners impressionants— han de servir
per alguna cosa més que per demostrar la prepoténcia d’aquells que
els han financat, i han de poder ser utilitzats no solament per una
elit determinada. Recordo que el critic Joan de Sagarra va qualifi-
car ja fa uns quants anys, referint-se al nostre teatre, com un teatre
cortesa. Gosaria dir que, malauradament, li hem de donar la raé:
en Pactualitat i des de fa temps, només tenim un teatre cortesa. I tot
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aixo porta a un confusionisme entre el que és public i el que és pri-
vat, dins del sector i dins del public, tant el nou com el residual. Un
exemple n’és la Fundacié Romea de titularitat privada, que té uns
plantejaments que, si més no, correspondrien a un ens de titularitat
publica. Quan el Romea va ser cedit a Pempresa privada, la profes-
si6 teatral, ja for¢a esmicolada, va tenir una veu poc potent i inefi-
cag per aturar la connivéncia existent entre els interessos publics i
privats del sector.

Quant a la formacio dels professionals, actualment més excellent
que la de fa trenta anys enrere, no obeeix a una exigéncia superior
del public, siné més a una competitivitat for¢ca mal entesa sobre el
fictici mercat de treball existent. Avui dia se surt molt més ben pre-
parat de les escoles, dels instituts, de les universitats, i els productes
que consumim son de més bona qualitat, pero Pestat del benestar
no sembla que plantegi ni més joia per viure ni, en el cas de Par-
tista, tampoc una creativitat més lliure, més vital, més constructiva,
i molt menys encara combativa. El ressorgiment, cada dia més, dels
espais més enlla de les anomenades sales alternatives, demostra
unes inquietuds creatives que, si bé sembla que pretenen en principi
mantenir-se amb independeéncia, el temps ens dira si la societat en
queé estem vivint els permet de subsistir, 0 acabaran caient irreme-
iablement a les immenses grapes del nepotisme politic i administra-
tiu, i passaran a formar part de «’espai per a la transgressio» com
farisaicament s’havia intitulat durant una época aquell espai muni-
cipal del Mercat de les Flors de Barcelona quan es dedicava al teatre.

Un altre paragraf del document de treball parla de «I’efervescen-
cia d’estétiques i plantejaments emmirallava un moment en queé
semblava que tot estava per fer i tot era possible». Més que emmi-
rallats, alguns van quedar encegats, i altres van caure en les man-
cances de transparéncia i de versemblanga que presentaven les
estetiques de la resisténcia arribant-nos a creure que les estavem
escometent d’una forma collectiva, cosa que després hem consta-
tat que ha estat un engany. Malgrat aixo0, tot és possible com deia
Marti i Pol, encara que cada cop resulta més complicat i carregos
assumir ’esperangat missatge del poeta.

Ja anys enrere, en 1a Conferéncia de Creadors de I’Espectacle
en Viu, celebrada pel novembre de I’any 1993, vaig presentar una
comunicacioé a la ponéncia Planificacié del sector amb el titol
«Sobre els grups i companyies —independents— i els diferents
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membres, els creadors de I’espectacle, que les componen» que
encara avui crec que pot tenir vigéncia, perqueé no s’han aconseguit
fites que, en I’época del teatre independent, ja s’havien apuntat i que
ja’any 1993 formaven part de les meves preocupacions. Deia aixi:

Les necessitats infraestructurals, legals, dinamiques i de manteniment
de les companyies i grups (creadors de I’espectacle en viu) del nostre
pais necessiten un organisme que les empari, que les aglutini tant des
del punt de vista juridic com des de la perspectiva social, de funcio-
nament i econdmica, donat que en I’actualitat aquests grups i compa-
nyies no arriben en moltes ocasions ni a gaudir d’un reconeixement
public ni interprofessional que les contempli ni empari.

Cal que els organismes amb perspectiva social dins de ’ambit de
la creaci6 en viu, ja siguin institucionals com privats, que son els que
disposen d’infraestructures adequades comencin, i d’una forma coor-
dinada, a fer un estudi amb voluntat de seguiment i de futur sobre la
situacié dels grups i companyies que podriem anomenar «indepen-
dents» i que en I’actualitat neixen i moren amb una indefensié abso-
luta en el si del propi collectiu com amb les propies unitats individu-
als (actrius, actors, escenografs, autors, coredgrafs, etcétera) que les
componen.

S’hauria de fer un esfor¢ i apellar al concepte «solidaritat», per-
qué els grups i les companyies, aixi com les persones que les compo-
nen fessin la recerca, tendissin a la formacié d’un collectiu del tipus
cooperativa, coordinadora, associacio, etcetera, que pogués ser I’inici
d’una via de sortida de la seva problematica comuna.

Lorganisme juridic que s’hauria de crear amb els grups i com-
panyies «independents» hauria de ser el germen catalitzador en un
futur de I’etica i de P’estética de les manifestacions dels creadors de
I’espectacle en viu, un organisme multidisciplinari i plural que hau-
ria de ser Porigen, el suport i I’hereu de les evolucions dramatirgi-
ques del nostre pafs.

En definitiva, un organisme amb forca legal i inserit a la vegada en
la nostra societat i que fos «independent» dels corrents i les imposi-
cions oficialistes de I’art i de la cultura, que fos I’aglutinador i el por-
taveu de la dramatirgia dels pafs, aixi com de Pestat artistic social i
professional de tots els agents implicats en el propi collectiu.

La globalitzacié que no patiem a I’¢poca de la resisténcia, per-
que estavem aillats, i que només ens emmiralla, ha fet que fins i tot
es perdi també el respecte a la tradicié dels altres (I’abassegadora
tradicié anglosaxona), i que des de fora, en certs sectors segura-
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ment esnobs (no amants del teatre), ens hagin admirat amb propos-
tes insolites anomenades «artistiques», mancades del minim rigor.
Els moviments globals que estem vivint sén d’una pobresa brillant,
en molts casos grans monuments a la ignorancia de P’art del teatre,
producte d’una época en queé el repartiment de la riquesa no té res
a veure amb la retribucié adequada dels valors artistics i humans,
i en qué qualsevol pot vendre la seva genialitat com a producte de
consum més que per al plaer dels sentits dels receptors, el public i
el ciutada en general.

Destructura global que patim esta soterrant la creacio i els crea-
dors; cap d’ells no s6n un valor d’intercanvi, no poden pertanyer a
la cultura oficial —la cultura oficial ja se’n cuida ella mateixa d’es-
collir els seus afins i incondicionals. Lartista del futur s’haura de
plantejar dos aspectes fonamentals: viure d’un ofici que el gratifi-
qui pecuniariament (que, si té sort, pot ser la practica alimenticia
de la seva professi6 artistica) i, d’altra banda, aconseguir esdeve-
nir artista d’'una manera conseqiient, compromesa amb el seu medi
i amb la seva época. La manera d’aconseguir aquesta segona pre-
missa és dificil d’aventurar, si els temps ho faran facil o dificil. Si el
model social predominant al qual estem abocats és el capitalisme
ferotge, de segur que resultara gairebé impossible aconseguir fer
art des de qualsevol espai destinat a aquesta manifestacio, ja sigui
fisic o virtual.

I, per acabar, agrair a la Nuria i al Francesc, coordinadors de les
Jornades, la invitacié que m’han fet per expressar la meva opinio.
Tant de bo el que he exposat serveixi com a aportacié a interessant
debat plantejat en aquestes segones jornades sobre el repertori tea-
tral catala. Malgrat que sigui prosaic dir-ho, sc una persona timida,
i mai no m’he caracteritzat per la meva oralitat i, per aixo, no acos-
tumo a intervenir en els forums a queé assisteixo (que supero, sens
dubte, fent d’actor, amb I’aprenentatge d’un gui6 i d’una direccié
adequades), ni tampoc acostumo sovint a llengar asseveracions de
cap mena quan hi participo sense tenir suficientment meditades les
meves paraules o conclusions. Segurament per aix0, malgrat només
vaig assistir a una de les sessions de les Jornades, no hi vaig interve-
nir personalment. Ara, gracies a aquesta invitacid, i amb el temps
que m’han concedit que ha anat al meu favor per a la reflexid, he tin-
gut Poportunitat d’esplaiar-m’hi una mica més. Gracies, repeteixo
espero i desitjo haver estat minimament util amb aquesta aportacio.
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ENRIC CIURANS, professor de la Universitat de Barcelona

[ si la historia es repeteix?

Podem llegir en el document de treball d’aquestes segones Jornades
com, després de la mort del general Franco, els principals actors
de la nostra cultura escénica varen posar les bases del que havia
d’ésser el nostre teatre futur i, com trenta anys més tard, el resultat
d’aquelles previsions és que moltes d’aquestes propostes no s’han
acomplert i, fins i tot, la direcci6 que du la nostra politica cultural
aplicada a les arts escéniques camina en una direcci6 inversa. Es
constata, també, com els valors que la varen fundar s’han esvait i
han estat substituits per d’altres, molt més sospitosos.

La claredat expositiva d’aquest document permet poques esclet-
xes per formular comentaris d’interés. En tot cas, nosaltres vol-
driem afegir algunes questions que anirien més enlla d’aquest docu-
ment amb el qual estem basicament d’acord. Ens volem referir a
com s’esta oblidant de manera molt preocupant el paper que varen
jugar els nostres creadors de la postguerra que, com els dramaturgs
dels anys setanta, estan pagant no sabem quin preu per haver estat
els defensors de la nostra cultura en uns moments tan dificils com
els que van viure durant la dictadura franquista. Ens preguntem:
com pot ser que autors com Joan Brossa, Salvador Espriu, Joan Oli-
ver, Josep Palau i Fabre, Manuel de Pedrolo no siguin practicament
representats en els nostres teatres publics? Alguns d’ells resten ine-
dits en els escenaris del Teatre Nacional. Com és possible que passi
aixo? No pot estranyar-nos, doncs, Poblit dels dramaturgs dels
setanta, si els seus pares artistics també han sigut oblidats.

Per moltes voltes que donem a la qliestié no és facil trobar-hi una
resposta. Deixadesa dels programadors d’aquests teatres? Alguna
mena de revenja cap aquests creadors? Necessitat d’oblidar-los per
superar aquest pends moment historic que ells representen? Tothom
sembla que n’accepta la qualitat literaria, el vigor escénic i la catego-
ria de les seves aportacions literaries. Llavors, qué ha passat? No ho
sabem, sincerament no ho sabem, pero sospitem una flagrant incom-
peténcia d’aquells responsables que han estat al front d’aquestes ins-
titucions; i encara ens atrevim a dir més: és una traicié als principis
que se’ls ha encomanat en nomenar-los per exercir aquests carrecs.
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Un dels topics historiografics més estesos parla de com «la histo-
ria I’escriuen els guanyadors», i sempre s’obliden les veus d’aquells
que no compten, que no tenen qui els defensi ni els recordi. Si apli-
quem aquest principi a aquests dramaturgs, haurem de concloure
que els guanyadors, en aquest cas, son les generacions segiients que,
sistematicament, obliden les anteriors per incultura, basicament.
Si apliquem aquest criteri a I’actualitat, podem veure com els dra-
maturgs de I’altim franquisme sén també oblidats i els joves dra-
maturgs (un altre terme que té tela) de I’actualitat seran sistemati-
cament oblidats per les generacions que les seguiran. Aixi, ja ens
veiem d’aqui a unes décades organitzant unes jornades per recla-
mar que els Plana, Batlle, Cunillé, Belbel, Galceran, siguin recupe-
rats per la nostra escena. Una cosa, pero, no podran dir ells en rela-
ci6 amb els seus illustres predecessors: gairebé tots ells hauran estat
representats al Teatre Nacional.

Tornem, doncs, al nostre present i mirem de curar les ferides del
passat abans que el futur ens apliqui amb rigor la llicé de la His-
toria. Un pais no pot fer-se oblidant els que I’han forjat. Una cosa
que sembla de calaix, és avui —senyores i senyors— un Problema.

* %

Ens indigna profundament el terme «teatre familiar» per adrecar-se
a una programacioé oficial en els nostres teatres publics. Creiem que
no és admissible. El que és familiar és Port Aventura i Disneylandia,
pero no el teatre pablic del pais. Hi ha, darrere d’aquesta termino-
logia, una clara voluntat de mercat, un marqueting aplicat a la cul-
tura que només pensa en criteris economicistes: nombre d’entrades
venudes, seients ocupats, ajustar pressupostos. I tot aixo, quina rad
de fons té? Doncs, modestament, pensem que la cultura, en general,
depén massa dels politics. Ells es creuen que la paguen i per aixo
demanen resultats. Quina bajanada! Els politics només adminis-
tren els diners que son de tots, 0 aix0 diu el manual. Massa cultura
subvencionada. Pero, per aixo, sincerament, no tenim cap solucio,
i per aixo callem. Pero no podem deixar de pensar que Eduardo de
Filippo, per molt bo que sigui (que ho és), no és més bo, interessant,
necessari, adequat, elegant, exit0s, culte, imprescindible, curios, fas-
cinant, enlluernador, util, saludable... que alguns dels autors que
tots tenim a la memoria. I, llavors, per qué no s’aposta per ells i se’ls
du a ’escena amb els diners i els mitjans suficients?
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JORDI LLADO, investigador del teatre catala

Algunes consideracions, a raig fet, sobre repertori,
teatre i tradicié a Catalunya

Sense voler incidir en les causes ni en el context historic que ha oca-
sionat ’anomala situacié de la tradicié dramatica catalana, fet molt
tractat durant les Jornades de ’Autonoma, voldria, tot comengant
pels marges, mostrar alguns fenomens del nostre actual context
escenic i relacionar-los amb el fet de la tradicié. Comengaré parlant
d’0pera per mostrar punts de contacte i contrast entre I’escena tea-
tral i el génere liric musical. Copera compta amb un nombre reduit
de sales de primer ordre arreu del moén (entre les quals el Gran Tea-
tre del Liceu barceloni) que atén un repertori reduit i consagrat
d’obres, la majoria dels segles xv111 i X1X. Darrerament, ha incorpo-
rat, a tall de festeig rendible, la preséncia d’elements escenografics
innovadors i la possibilitat de relectura —forgada o assolida segons
el cas—. Amb tot aix0, s’ha originat la polémica consegiient, insa-
nament mediatica a vegades, perd que provoca un saludable apas-
sionament de public i critica. El cas del «teatral» Calixto Bieito i els
seus xocants muntages operistics tan emparentats amb els estricta-
ment teatrals, n’és paradigmatic. Ja somniariem que el teatre com-
portés aquestes adhesions i rebutjos manifestats a cara oberta per
’espectador, lluny de I’aplaudiment somnifer que domina les pla-
tees teatrals.

Sense complexos, ’Opera és majoritariament conservadora —i
deixant de banda el meérit d’algunes sales petites o temporades
breus— es presenta com a fenomen comercial, amb un caixet ele-
vat per als cantants i la consagracio de la figura del divo/diva. No
cal dir que és un espectacle deficitari, pero desvetlla unes expectati-
ves 1 un resso social proporcionalment remarcables: ’espectador ja
no és sempre el burgeés convencional, pero el gust pel génere revela
un vernis simbolic de pertinenca sociocultural.

Si Popera des del segle Xx ha consagrat un star-system i uns cir-
cuits internacionals selectes, for¢a acomodaticis al gust del public,
podriem dir que el teatre de la postguerra enca ha bastit uns simi-
lars canals d’exportacié i importacié de directors, muntatges,
autors o grups que comparteixen similars visions escéniques. A I’es-
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calf dels diferents gurts i totems de la literatura dramatica (Brecht,
Stanivslaski, el Living Theatre, etcétera) i amb un lloable afany
d’experimentacio i dialeg amb altres arts, s’han consolidat en am-
bit occidental un nombre selecte de grups que transiten per les ciu-
tats més significatives, i al qual és dificil incorporar-se. Tot i situ-
ar-se sota 1’orbita de I’esquerra, aquests circuits d’elit, que sovint
gaudeixen de ’empara publica, han generat una dinamica empre-
sarial, modesta en comparacié amb el camp operistic, perd amb
totes les caracteristiques i condicionaments inherents a tota entitat
amb anim de lucre.

Lintent de conciliar qualitat i exigéncia artistiques amb la neces-
saria difusié i venda dels productes, comporta limits a ’experi-
mentacio i a Pobertura que els era inherents. Aixi, llur repertori és
relativament reduit i repetitiu. Es pot entendre que aquests grups
provinents de la tradici6 de I’autoria colectiva o del director-actor
mostrin reticéncies envers el teatre convencional. El que, tanmateix,
no s’acaba d’entendre és que, quan P’aborden, limitin llur interes
als noms més consagrats: Shakespeare, Ibsen, Strindberg, Txekhov,
Pirandello, Moliére, Goldoni, Genet, Lorca i pocs noms més. En
aquesta internacionalitzacié saludable, s’hi perden, doncs, molts
llengols de fil fi. El nom consagra Popci6 i el director prestigiés —o
no tant— s’arrecera vora del nom beneit, car el que importa no
és tant el text com la propia recreacié. En suma: cada director vol
muntar el seu Shakespeare, el seu Txékhov, etcétera, i mensysté els
noms menys prestigiats o els ignora olimpicament.

La subjeccié a un tan limitat cataleg comporta imperdonables
oblits i desconeixements. Es ben dificil que arribin a les nostres tau-
les obres d’autors antics que no pertanyin a aquest limitat Ilistat:
Txekhov si i molt, perd mai Andrejev i Block, per exemple, per par-
lar de Russia. I d’Anglaterra, Shakespeare, pero mai Marlowe o Ben
Johnson, 0 massa poc Orton, per parlar d’un cas de tradici6 pro-
pera. Qui se’n recorda a Italia i Franca o a Europa, en general, de
Giraudoux, de Rosso di San Secondo, o, més enlla, de ’abans tan
celebrat Molnr o dels germans Capek —fora potser d’Hongria i de
Txéquia? Una llarga nomina d’autors és absolutament ignorada o
menystinguda des de les perspectives dels directors i programadors
esceénics. Per molt d’avangada que siguin considerats aquests homes
de teatre consagrats, el risc adoptat amb ’obra d’altri és minim, i
més encara si es tracta d’un autor dels segles X1x 0 XX.
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Hi ha un altre fenomen que Brecht ja va detectar i rebutjar en
el seu temps. Léxit entre la burgesia alemanya de L'opera de qua-
tre rals va ser un contrasentit a parer d’un dels autors antiburgesos
per excelléncia. Recordo P’escena d’una pellicula de Fassbinder, La
ley del mds fuerte en el titol castella. Un gai pobre, freqiientador de
sordids urinaris, assisteix a un apat refinat amb el seu ric amant i la
mare, no menys burgesa. Fill i mare parlen amb fruicié de Georgio
Strehler i el muntatge brechtia del Piccolo dut a Alemanya, mentre
menyspreeen o ignoren la vulgaritat del convidat —incapag d’assa-
borir les refinades menges que li ofereixen— i els problemes obrers
del paisila fabrica familiar. I és que és més vella que I’anar a peu, la
capacitat per assimilar la trangressio. D’aix0, els nord-americans,
reis del merchandising, en saben un fotimer.

Si tan limitada i limitadora és Paccié d’aquest star system de cre-
adors internacionals, quin no sera el cas d’una realitat tan sacsejada
per la historia i tan discontinua com la de I’art dramatic catala? El
vedetisme internacional —que no lleva el mérit i el valor d’aquests
directors— afecta una tradicié pobra o migrada com la nostra, la
qual també crea dramaturgs i escenografs de prestigi ben valorats a
Madrid, a Mila, a Paris, pero poc interessats o ignorants d’una colla
d’autors valids del pais. El provincianisme caracteristic dels artistes
catalans —entotsolats en el miratge america o europeu— impedeix
efectuar un esguard d’interés al propi llegat.

Per aix0 és remarcable que el Teatre Nacional incorpori peces
com ara La fam, de Joan Oliver, o En Pélvora, d’Angel Guimera.
No parlo dels resultats, potser desiguals i no del tot satisfactoris en
la resolucio escénica d’aquestes obres, d’un nivell potser mitja si les
comparéssim amb textos similars d’altres literatures. Pero el cert és
que Pespectador assistia a un acte normal, que de tant ser-ho sem-
blava un simulacre, i aix0 és greu en una entitat anomenada preci-
sament Teatre Nacional de Catalunya. Perqué és anomal veure en
escena fets tan determinants en la nostra historia com la situacié belk
lica i revolucionaria dels anys 1936-1939: és el cas de ’obra d’Oli-
ver; o en un altre ordre, la preséncia d’una fabrica i els seus obrers
en escena, com en ’obra de Guimera. De la mateixa manera, sembla
impossible que hi pugi un drama de I’exili com Arran del mar Caribe,
de Ramon Vinyes, rebutjada el 1950 al Teatre Romea, pero ben sus-
ceptible d’una viva escenificaci6 actual; o semblantment el diagrama
historic de la burgesia barcelonina fet per Manuel Molins a Elisa.
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Donava gust, dins d’aquest desert, que manifestacions com I’al-
ternativa dels setanta, celebrada la temporada passada, donés
cabuda a autors com Jordi Teixidor o Alexandre Ballester, tan pos-
tergats. Es cert que el pressupost i les condicions no foren favora-
bles a la iniciativa i, segurament, no ha servit per efectuar la restitu-
ci6 desitjada d’una part del nostre patrimoni. Pero ja és positiu que
’esperit de revisio del passat —més recent o més llunya— es mani-
festi alguna vegada amb for¢a: reposicions com El 30 d’abril, de
Joan Oliver (per que li ha costat i li costa tant, al Lliure, fer aquest
pas?); Qui compra maduixes..., d’Emili Vilanova (Romea) o La
barca nova, d’Ignasi Iglésias (TNC) foren flors que no feren estiu en
aquell desert d’anys i anys on sols amb les quotes acostumades —i
limitades— de Guimera, Sagarra i Rusifiol, n’hi havia prou.

El fet que Guimera sigui ’autor més representatiu i singular del
nostre teatre ha provocat, de retruc, que molts dels directors esce-
nics contemporanis associin tota la dramaturgia catalana a ’obra
rural, a uns escenaris i maneres de parlar que consideren rancies.
Com declarava Domeénec Reixach en una llunyana entrevista a
I’ Avui, els grans noms arrufaven el nas davant de les obres en catala,
i aquestes eren traspassades a segones figures: un encarrec, ras i fet,
muntat sense entusiasme ni fe. I tanmateix, la modernitat i la quali-
tat rauen en moltes de les obres del nostre patrimoni —en Guimera,
també—. Demanariem, doncs, a directors i a actors, que esmerces-
sin més temps a coneéixer el nostre llegat, que s’endinsessin dins de la
nostra tradicié immediata i que fessin de escena un espai ben viu i
ben nostre. No tenim, potser, una literatura dramatica comparable
irica a les de les grans dramaturgies occidentals, perd una mirada
atenta i treballada descobriria joies amagades, peces d’una frescor
incontestable per velles d’edat que siguin. Des d’aqui, doncs, con-
vido a la mirada que assoleixi I’esperit combatiu dels espectadors
d’opera i que alliberi les cotilles del canon teatral, tan rigid.
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ANTONI NADAL, critic i historiador del teatre

Els autors mallorquins «de Barcelona»

En els anys cinquanta i seixanta, uns quants escriptors mallor-
quins van deixar la propia illa per anar a viure a Barcelona a la
recerca d’una infraestructura que els permetés desenvolupar llur
art en un entorn més receptiu, liberal i bohemi que Pinsular. Breu-
ment, Barcelona representava un altre estil de vida, perque, mal-
grat que lactivitat turistica estava provocant una transformacio
incipient a Mallorca al final dels anys cinquanta, el panorama que
hi oferia el moén de la cultura era gairebé tan descoratjador com en
la postguerra. Parlem de Blai Bonet, que marxa l’any 1953, Joan
Soler i Antich (1960), Baltasar Porcel (1961), Guillem d’Efak (1965),
Jaume Vidal Alcover (1968) i Xesc Barcelé (1970) (Maria Anto-
nia Oliver també s’hi va installar en aquell temps, pero es donara
a conéixer com a autora dramatica més endavant; en canvi, Ale-
xandre Ballester, nascut a Gava, no es moura de Sa Pobla i, tanma-
teix, hem convingut a ajuntar-lo al grup de Barcelona). Lany 1969,
Jaume Fuster, bon coneixedor dels mallorquins, qualificara aquesta
migracié d’«estrany fenomen d’absorcio»,” perd aquest no és I’tinic
grup de mallorquins vinculat al mon teatral que residira a Barce-
lona en el segle xx. Al comencament del segle, hi viuen alguns des-
tacats regeneracionistes mallorquins, com ara I’autor Joan Torren-
dell i el critic Bartomeu Amengual. En els anys setanta i vuitanta,
uns altres autors mallorquins estudiaran o treballaran a Barcelona
i s’'involucraran en el mon teatral de I’area barcelonina, com ara
Guillem Vidal Oliver, Guillem Cabrer i Miquel Mestre.
Cenyint-nos als autors dels anys seixanta, hi podem destriar dues
fases. La primera comprén Blai Bonet i les primeres obres de Balta-
sar Porcel, Joan Soler i Xesc Barcel6 (son obres escrites a Mallorca
poc abans de llur marxa, en queé la preséncia de ’illa és més percep-
tible). Blai Bonet (Santanyi, 1926-1997) va ser el primer d’aquests
autors que estrena a Barcelona, ’any 1957, sense que, pel que sem-
bla, tornés a escriure teatre. Deixant de banda el valor dramatic de
’obra, Parasceve —reeditada i estrenada a Palma ’any 199 5— és el

1 Jaume Fuster, «El nostre teatre», Tele-estel, 24-X-1969.
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primer intent de derivar el teatre mallorqui en un corrent modern,
que al Principat seguia I’existencialisme, moviment filosofic, domi-
nant durant els anys de la Segona Guerra Mundial. Aquest fet no
és casual: lexistencialisme permetia d’exposar la rebellié indivi-
dual, confusa i sense evoluci6 possible, dins del marc tancat de I'illa.
Pero la ruptura no va ser conscient; aixo si, hi ha una inclinacié pel
drama i la tragedia, en comptes de la comeédia tradicional. El con-
tacte posterior amb Barcelona i, per tant, amb la resisténcia anti-
franquista, poc rellevant a Mallorca, els moura a prendre posicions
més compromeses (Soler i Barcel6 entraran en el PSUC). En aquesta
linia se situa la seglient producci6 dels autors esmentats, a més de la
de Guillem d’Efak i d’Alexandre Ballester.

Baltasar Porcel (Andratx, 1937 — Barcelona, 2009) va ser el pri-
mer autor mallorqui estrenat a Valéncia en la postguerra (Els con-
demnats, 1960) i va obtenir un éxit important al Principat (La sim-
bomba fosca, estrenada a Barcelona ’any 1962), del qual es van fer
ressoO els mitjans de comunicacié mallorquins, pero no les compa-
nyies de I'illa. En general, a ’escriptor andritxol, se’l considera com
un introductor en el teatre catala dels nous corrents de la drama-
tdrgia contemporania (teatre existencialista, teatre de I’absurd, tea-
tre épic...). No obstant aix0, alguns historiadors de la literatura hi
han objectat la propensi6 a imitar d’una manera servil els arque-
tips.> Potser tenen rad, pero frases com la segiient també desacre-
diten un critic davant de Pautor i dels espectadors: «Salvat y Por-
cel, orientan su teatro hacia las experiencias de un realismo épico,
el segundo después de unas obras plenamente inscritas en el natu-
ralismo y surrealismo de signo burgués».> Comentaris tan desim-

2 Conferiu Joan Lluis Marfany, «Baltasar Porcel: final d’una etapa», Serra
d’Or, any viir, nam. 6 (juny del 1966), p. 501 51,1 Jaume Vidal i Alcover, Trets
fonamentals de la literatura, Barcelona, Dopesa, 1978, p. 118 i 119.

3 Ricard Salvat, «Teatro catalan», Cuadernos para el Didlogo, ntim. 28 (juny
del 1966), p. 33. Més sorprenent resulta que, referint-se a una obra tan con-
forme al teatre épic com Els commoguts (Premi Ignasi Iglésias dels Jocs Florals
de la Llengua Catalana que van tenir lloc a Zuric ’any 1968), un critic recone-
gut com Jordi Arbonés retregui a Joan Soler d’haver «deixat de banda les teori-
es brechtianes de la distanciaci6 en perjudici de Ieficacia de I’obra» i, per tant,
d’haver «travat les possibilitats de representacié en adoptar una forma que re-
corda ’emprada per Shakespeare en les tragedies historiques» (Jordi Arbones,
Teatre catala de postguerra, Barcelona, Portic, 1973). Quin profit pot treure un
autor d’una observacié com aquesta?

214



LA REVOLUCIO TEATRAL DELS SETANTA

bolts com aquest son habituals en la influent critica engagée de
I’época. Porcel va deixar d’escriure teatre al cap de pocs anys, per-
queé no hi veia una remuneracié compensadora ni possibilitats d’ei-
xamplar el camp d’audici6 dins d’un estat de perpétua precarietat,
amb Pinevitable desgast (no obstant aix0, excepcionalment, I’any
1988 va estrenar a Palma la versié dramatica d’una telenovela que
li va encarregar Televisio Espanyola ’any 1979).

Joan Soler i Antich va ser guardonat amb els premis dramatics
més prestigiosos (Premi Josep Maria de Sagarra 1964 amb Aqui
no ha passat res i Premi Ignasi Iglésias 1968 amb Els commoguts).
Autodidacte sense titulacions académiques, és I’autor del teatre
politic més intencionat d’aquells anys, les conseqiiéncies del qual
’han mantingut sense estrenar i gairebé sense publicar. Pany 1967,
I’EADAG va estrenar Aqui no ha passat res en sessié tnica i pri-
vada, atés que la censura no I’havia autoritzada. A mitjan anys sei-
xanta, alguns critics com Frederic Roda, Xavier Fabregas i Ricard
Salvat inclouran Porcel i Soler en una incipient generacié realista
que conformarien els esmentats Fabregas, Salvat, Porcel i Soler jun-
tament amb Josep M. Benet i aviat Josep M. Mufoz Pujol (Fabre-
gas assenyala ’antecedent de Jordi Pere Cerda; i Benet, el mestratge
d’Emili Vilanova). Maria Aurelia Capmany, més prudent, parlara
d’una promoci6.* Mentrestant, a Mallorca no passa desapercebuda

4 Conferiu Frederic Roda, «¢Una nueva generacién de autores?», Destino,
nam. 1429 (26-X11-1964); «El jove teatre catala», conferéncia mecanografia-
da de Xavier Fabregas, amb data marg¢—abril del 1965; Salvat, «Teatro cataldn»,
art. cit., i «Mesa redonda con Maria Aurelia Capmany, J. M. Rodriguez Mén-
dez, Xavier Fabregas, Ricard Salvat y Baltasar Porcel», realitzada per Josep
M. Benet i Joan Soler, Cuadernos para el Didlogo, nim. 28 (juny del 1966), p.
33. Al cap d’uns anys, Ricard Salvat parlara de la generacié del 66, integrada
per Benet, Teixidor, Ballester, Soler, Melendres, Romeu, Bordas i Gomis. Porcel,
Mufioz Pujol, Moix i Joan Colomines en serien periférics. Conferiu Ricard Sal-
vat, «Reflexiones sobre los premios de teatro», Tele-exprés, 18-v—1971. Aixi
mateix, hom ha parlat de la generaci6 dels setanta i de la generaci6 del Premi
Sagarra. Lautor i director escénic Antoni M. Thomas (Palma, 1942) va estudiar
a Madrid i viu a Mallorca, pero té un contacte estret amb autors del Principat
i vincles d’amistat amb alguns dels mallorquins de Barcelona. Amb una llarga
trajectoria com a activista teatral d’enga dels anys seixanta, ’any 1966 va gua-
nyar el Premi Mallorca de teatre per a una obra d’avantguarda amb Dialegs
d’una nit d’estiu o La recerca d’un amor perdut.
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la relaci6 entre Porcel, Soler, Efak, Ballester i Antoni M. Thomas (el
critic Antoni Serra assenyala antecedent de Lloreng Villalonga).s

El conegut cantant i actor Guillem d’Efak (la Guinea Equato-
rial, 1930 — Palma, 1995) va haver de suportar, en el seu periode
barceloni, els comuns problemes de censura i pentria, tot i ser gua-
nyador de diversos premis, i també va patir la incomprensi6 d’una
critica estreta d’horitzons (vegeu, si no, les critiques arran de Pes-
trena d’El Dimoni Cucarell ’any 1973). Efak tenia un concepte
del teatre idéntic al d’espectacle, amb una clara pretensié d’arri-
bar a un public total. Potser sera bo de recordar aqui que el retorn
a Mallorca de Bonet i I’Efak, els dos tinics autors mallorquins que
hi van tornar (1968 i 1980, respectivament), fou decebedor per als
dos escriptors. Lilla engreixava, pero no creixia...

En el cas d’Alexandre Ballester (Gava, 1934) es dona la paradoxa
que, sense moure’s de sa Pobla, on resideix d’en¢a que tenia un any,
cap al 1968 va substituir Baltasar Porcel en I’éxit i es va convertir
en I'autor de teatre en llengua catalana més representat arreu dels
Paisos Catalans (Dins un gruix de vellut [facem comeédia], estrenada
a Barcelona I’any 1970). Alexandre Ballester és un autor extraordi-
nariament dotat per al teatre. Dautor pobler participa com D’Efak
de la concepcié del teatre com a espectacle —hom ha dit que
Efak i Ballester son creadors d’espectacles més que no pas literats
dramatics— i s’han de destacar les seves incursions pioneres en
aquest terreny dutes a terme a Sa Pobla (Show pobler —1968— i
Reis i no reis —1969—), que suposaven un retrobament amb la tra-
dicié popular i, d’altra banda, una experiéncia oberta i innovadora
que, lamentablement, no va tenir continuitat per manca de suport
oficial (’any 2003, amb for¢a retard, Ballester ha publicat I’Assaig
d’espectacle per a una nit d’estiu). Té setze obres escrites i dotze
d’estrenades, perod porta cami, com els seus companys de Barce-
lona, de caure en ’oblit. De fet, el gener del 2006, la Coordinadora
de Sales Alternatives de Catalunya (COSACA) ha recuperat la seva
tragicomedia Un baiil groc per a Nofre Taylor en el cicle «’Alter-
nativa dels 70» en qualitat d’autor oblidat. A proposit d’aixo, no
sera sobrer fer menci6 aci de la feina de recuperacié d’autors bale-
ars (Bonet, Vidal Alcover, Efak, Ballester i Barceld, entre d’altres)

5 Conferiu Antoni Serra, «Mascara», Ultima Hora, 28-v-1966.
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feta a Mallorca per Magisteri Teatre-Mag Poesia, dirigit per Antoni
Artigues, d’en¢a de ’any 1993.

Lobra de Xesc Barcel6 (Palma, 1944), emmarcada gairebé dins
els anys setanta, també és un exemple de dedicacio al teatre. Es, pro-
bablement, ’autor mallorqui que gaudeix d’un coneixement més
profund de ’estructura dramatica. Se’l va considerar com un autor
revelacié per Amagatall per a tres-cents conills arran de la seva pre-
sentaci6 al primer premi de Teatre Catala Ciutat de Sabadell ’any
1970. El seu allegat contra la pena de mort No te n’espantis, no, Bac
(1974), inedit, malgrat que fou una de les obres més representades a
Catalunya en aquell temps, n’és un bon exemple. Entre la seva obra
ressalta un copios treball per als programes dramatics infantils de la
Televisio de Catalunya. Xesc Barcel6 ha hagut d’esperar fins al segle
XXI per veure estrenada una obra seva a Mallorca.

Sense que la puguem identificar amb cap dels corrents esmentats,
’obra de Jaume Vidal Alcover (Manacor, 1923 — Barcelona, 1991)
participa del mateix rebuig de la societat illenca i del teatre regio-
nal, que el va repudiar quan, en la postguerra, va provar d’acos-
tar-s’hi.® La seva producci6é dramatica compren el teatre de cabaret
(Manicomi d’estiu, estrenat a Barcelona I’any 1968) i el teatre sim-
bolic (La fira de la mort, estrenada a Sitges ’any 1970), entre d’al-
tres. Vidal Alcover és Pautor que més s’aproxima als autors literaris
mallorquins (Guillem Colom, Lloreng Villalonga, Lloreng Moya...),
si no n’és un: havia pouat en la mateixa cultura i fou el qui més els
va tractar. Per0 aquesta semblanga no cal cercar-la solament en la
manifestacio del teatre literari, sind també en el seu teatre desimbolt,
menys pretensios, que suposa ’altra cara del teatre dels escriptors
literaris mallorquins. El teatre de Jaume Vidal va rebre una resposta
extremista, a favor o en contra, sense posicions intermédies, de part
del public. La seva representacié dramatica en sis actes Una Roma
per Ceésar —I’obra que Vidal tenia en més estima— va ser rebuda
dins del x1r Cicle de Teatre Llati (6 d’octubre del 1969) amb la xiu-
lada més llarga de tota la historia del teatre catala, segons Josep

6 Sobre Padjectiu «regional», convé d’aclarir que al principi, en els anys
trenta, tenia el significat de «mallorqui», perd amb el temps va prendre el sen-
tit pejoratiu de «provincia» i «pedestre». Aqui fem una referéncia indirecta a
la Companyia Artis, fundada I’any 1949, que es va especialitzar en la comedia
mallorquina amb molt d’éxit.
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Anton Codina, que la va dirigir. Pero Jaume Vidal era com era: «En
vez de desanimarme, como quiza hubiera sido lo 16gico, me animé
mucho y empezé un nuevo texto que ahora concluyo y que se lla-
mara Cicerone Consule».” Vidal va estrenar en comptades ocasions
a Mallorca, i encara amb I’adaptaci6 d’uns poemes originals i amb
unes adaptacions escéniques.

Lobra dels autors mallorquins de Barcelona es podria sintetit-
zar de la segiient manera. Hi ha una primera fase existencialista.
La segona (amb un intermedi omplert per La simbomba fosca, una
peca de teatre de Pabsurd de Baltasar Porcel) es caracteritza per
’abandonament del drama i de la tragedia (géneres que emmarca-
ven la revolta individual) i el decantament per la faula i la farsa per
denunciar la dictadura, sota el mestratge de Bertolt Brecht (hi ha
’opinid general que Pestrena, ’any 1966, d’Historia d’una guerra,
de Porcel, implanta el teatre épic a Catalunya juntament amb les
estrenes ’any 1965 de Vent de garbi i una mica de por, de Maria
Aurelia Capmany, i Ronda de Mort a Sinera, de Salvador Espriu i
Ricard Salvat). En el curs d’aquesta fase es produeix per primera
vegada la insercié d’una generaci6 d’autors mallorquins en el teatre
catala unitari. Els autors mallorquins van aprofitar el trampoli dels
premis per saltar als escenaris. En general, sempre van trobar obsta-
cles per estrenar, a causa sobretot de la censura oficial, perd també
dels empresaris, i de I’estat economic dels grups independents que
s’animaven a representar-los (frustracié que va afectar també, val
a dir-ho, llurs colegues del Principat i del Pais Valencia). A hores
d’ara, a ningt no se li deu escapar I’ocasié que hom va perdre de
transformar el teatre illenc en marginar els autors mallorquins de
Barcelona, pero al final dels anys seixanta a la Ciutat de Mallorca
només hi ha dos teatres comercials que funcionen com a cinemes
la major part de I’any; les poques companyies professionals de
Madrid (gairebé cap de Barcelona) que hi fan provincies represen-
ten autors com ara Alfonso Paso, Juan José Alonso Milldn o Alejan-
dro Casona; els teatres nacionals hi fan temporades breus, i només
uns quants grups semiprofessionals, amb més entusiasme que mit-
jans, sostenen el teatre del pais. La investigadora Maria Magda-
lena Alomar ha comprovat que el 92,31% de les sessions es feien

7 Jaume Fuster, «Jaume Vidal y su teatro», Yorick, nim. 51 (gener-marg
del 1972), p. 65.
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en espanyol. Seriem injusts, tanmateix, si ometéssim els esforcos
que va fer la Companyia Artis els darrers anys de la seva existéncia
per incorporar Baltasar Porcel i Alexandre Ballester als escenaris
mallorquins, sota la direccié d’Antoni Mus. Ens podriem preguntar
si aquests autors van arribar amb retard o potser van escriure per a
un public que no podia entendre’ls. Potser ni una cosa ni Paltra. El
public, sociologicament franquista —més alienat com més progres-
sava I’assimilisme oficial, segons ’laguda observaci6 de I’historiador
Ricard Blasco sobre el public valencia—, no volia que li aigualis-
sin la festa amb qliestions candents, i ni tan sols exigia una revi-
si6 estética (una altra quiestio és que, al principi dels anys seixanta,
el teatre regional ja havia comengat a cansar una part del public).
Aquest punt de vista era gairebé unanime. Fins i tot un autor des-
tacat del teatre regional s’havia expressat en termes semblants uns
anys endarrere, al final dels cinquanta: «Nuestro publico es como
es, no le gusta pensar ni preguntarle cosas a la vida; existe y con eso
se conforma, en una palabra: se deja ir. [...] Yo creo que el publico
acude al teatro para evadirse del problema social que lo agobia».?

Es cert que el temps no ha passat debades sobre una part de
’obra dels autors que acabem de recordar, i que avui la manifesta-
ci6 de llur compromis civic se’ns presenta mancada d’actualitat en
algunes peces, malgrat que, per tal de judicar-les, caldria veure-les
abans escenificades i, en general, aix0 els ha estat vedat, almenys en
unes condicions dignes. Amb tot, un punt és incontrovertible: tenint
en compte ’estat de prostracio en que aleshores es trobava el teatre
a Mallorca, la incorporaci6 dels autors mallorquins que hem con-
vingut a anomenar de Barcelona dins del teatre catala no deixa de
causar admiracié.

8 Entrevista de Pedro Navarro Torrecillas a Lluis Segura i Mir6: «¢Volvera
el teatro?», Diario de Mallorca, 30-X-1959.
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MAGI SUNYER, professor de la Universitat Rovira i Virgili

Comentari al document de treball
«Quan preguntar no és ofendre»

El document de debat és molt complet, informat i incisiu. El punt
de partida, les conclusions del Congrés de Cultura Catalana, és ade-
quat, perqueé recorda les ambicions i les illusions del sector teatral
catala quan s’intentaven deixar enrere les limitacions derivades de
la llarga dictadura —essencialment anticatalana i anticultural—
i es planejava el futur per tal d’aconseguir una normalitat sufici-
ent. Mirat amb perspectiva, la situaci6 actual del teatre catala és
millor que tres décades enrere, i s’han produit uns processos nota-
bles de consolidacié d’infraestructures. Tanmateix, durant aquest
temps, i per motius diversos, han quedat decebudes, o reorienta-
des, algunes de les aspiracions vertebrals de trenta anys enrere. Els
punts febles o negatius s’indiquen amb precisio en el document de
partida. Centraré el meu comentari en alguna consideracié general
i dos aspectes concrets, la territorialitzacio i la literatura dramatica,
des de I’advertiment previ que les meves opinions s’emeten des de
fora de la professio teatral, des de la condici6 d’espectador, estudios
de la literatura i ocasional escriptor de teatre. No entraré en cap
moment en la consideracié d’incidents intestins que poden haver
arribat a adquirir una gran importancia, perd que, en gran part,
desconec: enveges, odis, rivalitats, manies, marginacions, incompe-
téncies, protagonismes, supérbies, divismes, ignorancies, desenfo-
caments, etceétera.

Uns planifiquen i altres executen, en aquest cas des d’ideologies
molt diferents. En les conclusions del Congrés, en un d’aquests
moments historics en qué es pensa que tot és possible, es marca-
ven pautes per a una accié de govern que havia de venir. No era
una proposta maximalista. Llegida avui, sembla ben enraonada i
prudent, tot i aixi, en més d’un apartat les coses han anat en direc-
cions ben diferents de les previstes. Hi degueren concorrer moltes
causes, per0 la politica la fan els politics, i els successius governs de
les Generalitats regionals del Paisos Catalans han tingut un interés
escas —segons quins, nul, quan no han actuat en sentit contrari
al desitjat— en la planificacié coherent de la vida teatral catalana.
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I aix0 ha durat molts anys, amb el subsegiient desgast de les posi-
cions de partida. Es aixi que ens trobem que, tres décades després,
s’han construit o restaurat edificis destinats a la representaci6 dra-
matica i s’han subvencionat companyies, pero no s’ha dut a terme
una politica teatral que respongués a bona part de les expectatives
expressades.

Una de les ambicions d’origen consistia en la creacié d’un public
que assistis regularment a representacions dramatiques no banals.
Traslladava a ’ambit teatral el desig de canviar la societat dels sec-
tors més combatius de I’época. Només en alguna mesura s’ha acon-
seguit, pero amb variacions que no es poden ignorar i que han con-
dicionat bona part dels altres aspectes de la qiiestio. Avui el public
acut majoritariament a sessions de pur entreteniment 0 a propos-
tes més serioses «avalades» per actors i actrius que s’han popula-
ritzat en els serials de la televisio. No vull afirmar que aixo consti-
tueixi un fracas absolut en la transformaci6 del poble —continua
essent una pretensioé majoritaria del mon teatral?>— perqueé esdevin-
gui public regular de teatre de qualitat, pero si que resulta evident
que les empreses privades —amb necessitat i voluntat de rendibilit-
zar— i les ptibliques —sempre amb estadistiques d’assisténcia com
a justificacié— intenten arribar al maxim de gent possible i amb
aquest objectiu li ofereixen aproximadament allo que espera, o allo
que la induira a comprar una entrada. De tota manera, un public
reduit que reclama un determinat producte si que s’ha creat i, com
que constitueix la massa d’espectadors més constant i culta, arriba
a influir en les programacions.

L’acci6 homogenia sobre el territori nacional i la circulacié fluida
d’espectacles pel territori nacional ha fracassat, o, més ben dit, ni
s’ha intentat. Amb excepcions comptades, les produccions de cada
regi6 dels Paisos Catalans han quedat aillades en el seu estricte
espai. En primer lloc, per la persisténcia —amb prou éxit, sobretot
al Pais Valencia— de la dreta —i una part de ’esquerra— espan-
yola en I’acci6 regionalitzadora de la cultura catalana. Els governs
d’aquest signe al Pais Valencia, i en menor mesura a les Illes, han
maldat per dialectalitzar la cultura catalana. Ho han tingut facil,
perqueé els governs anteriors de caire més progressista tampoc no
havien apostat per la cohesio. Assenyalada aquesta causa, real i gra-
vissima, no hem de perdre de vista que tampoc al Principat no hi ha
hagut interés real a crear una xarxa de distribucio teatral, ni amb
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la resta de Paisos Catalans ni a les comarques situades per sobre
del riu Sénia. Hem estat testimonis de la «peresa» del Teatre Nacio-
nal de Catalunya a I’hora de desplacar-se fora del seu temple grec,
abans i després de la construccié de Iedifici barceloni. Si es volia
optar per un Teatre Nacional prestigios i estatic, era imprescindible
crear-ne un altre de dinamic, sense minva de qualitat.

Finalment —ha costat décades— algunes de les ciutats mitjanes
del pais disposen d’uns teatres dignes i moderns amb programa-
cions estables. Part dels espectacles barcelonins que aconsegueixen
un prestigi s’hi representen —durant lustres no va ser aixi— i els
locals sovint s’omplen d’espectadors. Aixo no implica altra cosa
que una exportacié d’alguns espectacles barcelonins, en direccid
unica i sense contrapartides. La immensa majoria dels espectacles
generats fora de Barcelona no tenen accés als escenaris de la capital
i tampoc no circulen per les ciutats mitjanes del pais. Aquests meca-
nismes, comprensibles quan és ’empresa privada la que impera,
resulten intolerables quan hi intervenen els diners publics, tant si
és en empreses institucionals com en les fortament subvenciona-
des. Barcelona ha actuat amb prepoténcia sobre la resta del terri-
tori, de Catalunya i dels Paisos Catalans, fins i tot quan els diners
per a la produccié d’un espectacle o per al mateniment d’una com-
panyia procedien també dels impostos dels ciutadans menystinguts.
La intenci6 del nou govern de la Generalitat de desplegar un pla
de descentralitzacié6 —concretada el 2005 en la creacié del CAER
de Reus— obre una via en la direcci6 desitjada. Cal esperar que el
procés es continui desenvolupant.

El cul de sac a qué es va abocar la literatura dramatica té expli-
cacions més complexes. En part, també ha estat consequéncia
d’aquesta falta de politica teatral, en part de la moda d’un moment
estirada fins a I’absurd. Hi van contribuir factors molt diversos:
una conjuntura internacional de prestigi de la creacié collectiva,
el sorgiment de grups amb estétiques noves i encaix popular que
prescindien del dramaturg, la falta de confianga en les possibilitats
dels escriptors catalans i un desconeixement i un menyspreu alhora
de la tradicié dramatica catalana que ja van ser tractats en la pri-
mera d’aquestes jornades. El resultat va ser la desaparici6 i ’oblit
de P’espeécie «escriptor teatral catala» i la desconnexié entre lite-
ratura i teatre. Com a extern a la professio, ho puc dir sense pro-
blemes: la paraula no és el més imprescindible dels elements que
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intervenen en ’espectacle teatral —no intervé en el mim, per exem-
ple— pero0 si que és el més enriquidor i el que aporta més matisos.
Després de tot aquest temps en que hem assistit a tants intents de
suprimir la paraula, o arraconar-la a I’habitaci6 de les rates, es pot
afirmar sense gaire temor que la profusié d’espectacles que utilitzen
tots els recursos per evitar-la —gest, cos, ombres, llums, titelles, focs
d’artifici—, ’han fet enyorar. Afegim-hi que, si son el resultat d’un
extraordinari afinament artistic, interessen a poca gent, i perden la
justificacié comercial, i si s’escorren pel tobogan de les preferéncies
del public esdevenen tan topiques com qualsevol altra modalitat
dramatica, o més. La creaci6 collectiva tampoc no ha tingut gaire
més sort. Sovint, en les experiéncies perllongades en el temps, aviat
ha deixat de ser collectiva per convertir-se en individual del lider del
grup; sovint, també, la degeneraci6 de propostes en un inici interes-
sants ha estat evident. Si examinem I’estat actual de les companyies
que enlluernaven en els anys setanta i que han fet una aportacio6 de
relleu a la historia de I’art dramatic al nostre pais, ens adonem que
la seva creativitat sembla exhaurida, s’han professionalitzat com a
grups d’animaci6 de carrer de luxe o s’arrosseguen amb una poética
esgotada des de fa molt de temps.

El menyspreu per I’escriptor de teatre catala el va presentar com
una figura del passat, que els temps havien superat. La filosofia de
fons era —i encara és— que qui no forma part del moén del teatre
no hi pot participar amb garanties. Al mateix temps, abundaven
les versions de classics estrangers de la tradici6 textual, probable-
ment perque la intervencio6 del director o de la companyia quedava
subratllada en la recreacié d’uns textos indiscutits. El primer dra-
maturg nou que es va triar per marcar una transicié cap a una nova
categoritzacié del text va ser Sergi Belbel, que aviat va venir ava-
lat per la condicié d’home de teatre integral, que escriu textos perod
també dirigeix, forma part de la professié. anomenada «opera-
ci6 Belbel» va constituir una rectificacié sense penediment del mén
del teatre respecte de la figura del dramaturg. Després, i gracies a la
porta que amb ell es va obrir, s’han representat textos d’autors dra-
matics actuals que han obtingut éxits notables, de public i de critica.

La pregunta sorgeix sola: per qué durant els anys setanta, vui-
tanta i part dels noranta no hi podia haver escriptors catalans de
teatre —els que s’hi arriscaven eren rapidament repellits o igno-
rats— si després n’han aparegut amb relativa abundancia i amb
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exit? Si allo que resultava antiquat i caduc any 1978 és modern
i actual el 2006, i a P’inrevés, cal concloure que els valors «anti-
quat», «caduc», «<modern» i «actual» s’han fet servir amb un excés
de frivolitat. La conseqiiéncia ha estat la frustacié de dues gene-
racions d’escriptors de teatre —vista la impossibilitat d’estrenar i
d’obtenir una minima consideracio, els escriptors es van dedicar a
altres géneres o les seves obres no van créixer a I’espai natural, que
és I’escenari— i el trencament no tan sols amb la tradici6 de pre-
guerra, sin6 també amb els dramaturgs dels anys seixanta i setanta,
absents de I’escena durant aquestes tres decades. Es una situacié
similar a la celebre crisi de la novella del primer quart del segle xx,
perd amb factors agreujants. Al cap i a la fi, si una companyia, o
les que sigui, decideix apostar exclusivament per producci6 extran-
gera, és la seva aposta particular. Resulta molt dificil que un jove
catala que comenga pugui satisfer paladars tan exquisits que només
estan a gust si esmorzen amb Ibsen, dinen amb Shakespeare, bere-
nen amb Sofocles, sopen amb Brecht i van a dormir amb Beckett.
Tanmateix, el gust individual s’ha de respectar. Una altra cosa és
que aix0 generi I’opinié que no hi ha escriptors catalans amb qua-
litat suficient per ser representats, 0, encara més, que derivi en qué
el Teatre Nacional de Catalunya no s’hagi convertit en el motor del
represtigi del teatre catala actual i preterit, i que ’administracid
hagi repartit periodicament subvencions sense ni tan sols pensar
en Passoliment d’aquest objectiu. Al cap dels anys, uns dramaturgs
joves s’han acabat imposant, pero els oblidats de la tradici6 recent
continuen al pou de l’oblit.

Lacumulacié, durant décades, de circumstancies adverses a I’exis-
téncia de I’escriptor dramatic catala ha fet arrelar un topic entre la
professio: la quota. Circula un lloc comt que diu: si es representen
dramaturgs catalans, actuals o pretérits, és perqueé s’imposen com a
quota local. La realitat demostra el contrari: una peca d’un autor de
vint anys o una de Josep Maria de Sagarra o d’Angel Guimera, amb
actors que surten als serials de la televisid, obtenen més assisténcia
de public que els Ibsen, Shakespeare o Beckett en les mateixes con-
dicions. Per tant, hem de concloure que el pablic reclama aquells
espectacles més que no pas aquests i que el concepte de quota
s’hauria de revisar. El topic ha impregnat tant ’opini6 intellectual,
ja no necessariament de la professio teatral, que avui és possible
d’assistir a presentacions globals de la literatura catalana davant
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d’un public no informat —a I’estranger, per exemple— en qué ni
tan sols es parla de teatre, com si no fos literatura, de manera que
desapareix de la literatura catalana tot un génere. Resulta excessiu.
Es una obcecacié que no es pot perllongar durant més temps. De la
mateixa manera que Pescriptor ha de tenir en compte les peculia-
ritats de la representaci6 a ’hora d’escriure un text, no es pot pro-
longar la paradoxa que les poesies o els relats d’un escriptor siguin
considerats automaticament literatura i que un text d’aquest mateix
escriptor destinat a la representaci6 perdi, també automaticament,
la condicié de literari. Una cultura, i més si és tan petita com la cata-
lana, no es pot permetre limitacions d’aquest tipus, ni que desenfo-
caments de la moda d’un moment historic ja allunyat es perllonguin
per obra i gracia d’unes directrius politiques incoherents i limitades.
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MASSA PREGUNTES SENSE RESPOSTA

Si hi ha alguna evidéncia que s’imposa en les intervencions i els
debats d’aquestes jornades, és que la década dels setanta fou clau
per prefigurar les grandeses i les miseries del procés historic que
ens ha dut fins a Pactualitat. S6n molts els factors que hi incidei-
xen i, malgrat que n’hem vist aproximacions parcials, van ser mol-
tes les iniciatives que es desplegaren en molts pocs anys: des de la
reconstitucio del front independent, que comengava a buscar sor-
tides professionals i intentava assaltar els circuits comercials, fins a
I’emergencia d’un nou contingent de dramaturgs amb un teatre més
adequat als batecs del moment, tot passant per la creaci6 o aferma-
ment de noves companyies o grups que, amb el temps, han esdevin-
gut la marca més visible de Pescena catalana, entre altres aspectes.

La renovacio de final dels seixanta i dels setanta xoca amb la rea-
litat d’una cartellera encara molt deutora de les inércies del pas-
sat. Els intents de canviar aquest panorama, com per exemple ’em-
presa del Teatre Capsa de Pau Garsaball, no arribaren a quallar, tot
i algun exit imprevist com el d’El retaule del flautista, de Jordi Tei-
xidor. En tot cas, com passa sovint, el panorama de la decada dels
setanta es presenta molt més variat i complex d’allo que algunes
sintesis i valoracions apressades (0 massa interessades) feien creure.
Alguns aspectes fonamentals continuen reclamant estudis en pro-
funditat que, sense mistificacions, possibilitin de treure’n Pentre-
llat o facilitin de trobar respostes a preguntes del tipus: per que tin-
gué tanta dificultat de prendre embranzida el teatre catala en nuclis
com Mallorca o Valéncia?; qué comporta ’anhelada professionalit-
zaci6 del sector més dinamic del teatre independent?; quines foren
les consequéncies de la pérdua de pes, un cop diluit I’dltim gest uni-
tari de la professid, que fou el Grec-76, en les decisions de politica
cultural?; com és que, en definitiva, tot allo que semblava possible,
va resultar, molt poc després, que no ho era?

Les perspectives diverses amb qué pot analitzar-se el periode
permeten valoracions més o menys lucides, ironiques o optimistes,
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i fins tesis sorprenents, com la que apunta la presumible margina-
ci6 de les companyies «historiques», que capgiren com un mitjo
algunes de les interpretacions que fins ara se n’havien fet. En ter-
mes generals, no costa gaire d’adonar-se que el procés de renovacio
o de canvi tingué tempos i intensitats diferents a Mallorca i a Valen-
cia, on les dinamiques i les resisténcies no foren les mateixes, en
relacié amb el que passava a Barcelona. A més a més, fa tot ’efecte
que la relativa proximitat historica dels fets continua condicionant
la mirada testimonial i que les lectures que en fem des del present
també estan massa marcades pels prejudicis, el desconeixement o,
en algun cas, per 'autoreivindicacié «generacional» que tendeix a
proclamar cofoiament Pespriua «som els millors».

Ara bé, tot fa pensar que els esforcos i les energies que s’esmerga-
ren en ’ambit teatral —només cal pensar en les fites minimes que
es marca el Congrés de Cultura Catalana del 1977— no aconsegui-
ren els resultats que s’esperaven i que, en aquest procés, els drama-
turgs en sortiren ben escaldats. De primer, perqué ja en el seu temps
no van tenir gaire preséncia publica, més enlla dels premis, les edi-
cions i algunes estrenes escadusseres, i, més endavant, perque la tan
esbombada i pomposa institucionalitzacié els ha tingut molt poc
en compte. Podriem dir que son els tinics que, amb alguna excep-
ci6 a banda, no han estat «institucionalitzats». Potser no cal parlar
de «marginacid», si es vol, pero, de tota la nomina teatral, és pos-
sible que siguin dels que n’han sortit més malparats. La prova és
que les estrenes d’autors com ara Alexandre Ballester, Baltasar Por-
cel, Joan Soler i Antich, Manuel Molins o Rodolf Sirera, per posar
alguns noms, s’han succeit en comptagotes o han quedat relegades
a una part del territori cultural o en circuits massa limitats. Com
insinuen algunes intervencions, és molt possible que, al cap i ala fi,
ni en els anys setanta ni ara, la professi6 teatral —programadors i
directors, sobretot— no va tenir —ni té encara— prou confianga en
els dramaturgs indigenes.

Per tant, potser ja és hora de revisar el reduccionisme que implica
carregar exclusivament els neulers a les companyies historiques, la
«creacio collectiva» o a la indiferéncia dels factotums del Lliure de
la «marginalitat» dels dramaturgs catalans. Caldria també com-
provar, per exemple, si el procés que dugué a «desactivar» la forga
del moviment assembleari i autogestionari en ’ambit del teatre tin-
gué un parallel en Pobliteracié deliberada de tota una dramatur-
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gia d’idees que molestava al nou stablishment. O caldria tenir en
compte, posem per cas, ’obstinat prejudici —un cas ben clar d’au-
toodi— que bona part dels directors provinents del teatre indepen-
dent, installats en institucions de poder, han anat alimentant, a tort
ia dret, contra la tradicié dramatica catalana —i particularment el
teatre de text— des del seixanta enca. I aixi estem.

No deixa de sorprendre, comptat i debatut, que uns dramaturgs
que, amb els seus textos, es proposaven d’enllagar amb la realitat
sociocultural més inconformista del pais i que ho feien, en general,
amb un compromis politic molt evident es trobessin sense «espai
public» per estrenar i, quan aconseguien arribar als escenaris, sovint
havien d’admetre que, potser en correlacié amb els efectius de les
forces politiques i culturals en joc, les seves propostes interessaven
gairebé només a unes minories molt polititzades o conscienciades.
Aqui, naturalment, no hi valen les generalitzacions excessives, per-
que no sempre fou aixi, i tampoc no deu ser pas tot culpa del puablic.
Pero les inércies de la cartellera acostumen a ser devastadores i voler
conquerir-la des de posicions «independents» devia exigir sacrificis
considerables i, de vegades, dolorosos a I’hora de deixar-se seduir
per Ierotica del poder, fagocitadora de les ilusions collectives o,
almenys, de determinats colectius.

S’ha parlat sense embuts de manca de risc, de rendncia de les
aspiracions compartides, de perduda de I’esperit collectiu, de desar-
ticulacié deliberada d’una radicalitat democratica en relacié amb
les rebaixes politiques dels anys transitius, del desdeny generalit-
zat cap als autors, de la inadequacié o la rémora de seguir el model
frances a I’hora de dissenyar un teatre nacional, de ’acarnissament
de la critica amb les obres de la tradicid, etcétera. Probablement,
com apunta Lluis Sola, ens trobem amb simptomes d’un problema
molt més global, el de la definici6 de la politica i la cultura dels Pai-
sos Catalans, que tenen una traduccié concreta en I’ambit del tea-
tre, perd que no poden ser obviats per la professio, ni tampoc per
les politiques publiques, que algun dia caldria replantejar a fons.

De les aportacions d’aquestes Jornades, encara en podem deduir
almenys dues urgencies més. Primera: la necessitat de recuperar la
memoria dels testimonis directes o indirectes d’aquells anys per
poder comprendre millor allo que —perque és viscut des de dins—
no es troba en la premsa ni en la documentaci6 d’arxiu. No cal dir
que aquesta recuperacio testimonial ha d’anar acompanyada d’es-
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tudis solvents que permetin de completar el trencaclosques com-
plicat d’un periode en qué, en molts pocs anys, es van dissenyar les
linies directrius que, de grat o per forga, ens han dut fins al present.
Segona: ’assumpcio del repertori dels setanta com un patrimoni
que cal revisitar regularment en els escenaris publics. En aquest sen-
tit, les institucions teatrals —el Nacional, el Lliure, el(s) Principal(s),
el Rialto, i tots els teatres que reben diners publics, que son gairebé
tots— no poden eludir un corpus de textos dramatics que, a més
d’explicar o de permetre reflexionar sobre un episodi fonamen-
tal de la historia contemporania, tenen un valor étic i estétic que,
ni admet operacions reductores de recuperacio o revisio, ni es pot
menysprear olimpicament com s’ha fet fins ara.



ANNEX I

QUAN PREGUNTAR NO ES OFENDRE’

Les pautes per a Iedificacio des del no-res d’una politica teatral
coherent, creada des de la societat, es van fixar en el Congrés de
Cultura Catalana de ’any 1977. Les conclusions de ’ambit del tea
tre formularen una «carta de navegar» valida, nascuda de la iHusié
del moment historic i de la confianga progressista en la politica com
a eina de transformaci6 social, per configurar una politica teatral
amb voluntat de servei public en el marc dels Paisos Catalans. Les
resolucions del Congrés de Cultura Catalana, culminacié de rei-
vindicacions, passions i somnis gestats en les Assemblees d’Actors
i Directors la primavera del 1976, proposaven una reconstruccié
global basada en la idea del teatre com un bé public de cultura a
’abast del poble. Bo i renunciant a I’«opcié comercial» que consi-
derava el teatre com una mercaderia, s’optava prioritariament per
una visié «social» que permetés, en el context d’unes veritables Ili-
bertats politiques, de dotar les arts escéniques d’una infraestructura
amb una dimensioé cultural, una politica teatral i de gestié democra-
tica i una participacié activa del public.

Les fites basiques dissenyades per a la renovacio del teatre catala
eren: 1) aconseguir de crear una xarxa de Centres Dramatics dis-
tribuits pels Paisos Catalans; 2) articular una politica teatral que
evités Pequivoc d’assimilar «teatre public a teatre oficial o teatre
estatal, amb gestié burocratica i amb professionals convertits prac-
ticament en funcionaris»; 3) facilitar la professionalitzacio dels
homes i dones de teatre; 4) coordinar de manera agil i eficag els tea-
tres publics per assegurar-ne la maxima rendibilitat social i la plena
descentralitzaci6 de activitat teatral; 5) vetllar per intercanvi de
companyies i espectacles entre els Paisos Catalans i, entre d’altres,
6) atraure el public al teatre —especialment les capes populars—
i fer-lo particip de la gesti6 democratica en collaboracié amb els
professionals. D’aleshores enca, qué hem guanyat i qué ens queda

* Document de treball de les Jornades.
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encara per atényer? Han estat a ’altura d’aquelles propostes d’ac-
tuaci6 els poders publics que s’han succeit durant les tres darreres
décades? Per qué encara no s’ha dut a terme la tan reivindicada Llei
de Teatre? Quina preséncia hi ha tingut el repertori teatral catala,
classic i contemporani, en aquestes politiques?

Els participants del moviment independent dels anys seixanta i
sentanta, avesats a I’ «autogesti6 de la miséria», poc podien arribar
a imaginar que, anys a venir, les arts escéniques catalanes disposa-
rien d’equipaments institucionals de primer ordre (Teatre Nacional
de Catalunya, Teatre Lliure, Teatres de la Generalitat Valenciana,
Teatre Principal de Palma), pero tancats en si mateixos, completa-
ment aillats de la resta dels Paisos Catalans i arborats com a insig-
nies culturals dels governs i administracions de torn. Datomitzacio
esdevé un dels aspectes més punyents i incomprensibles dels proces-
sos d’institucionalitzacio teatrals que es van endegar, un cop esta-
blerts els governs «autonomics» corresponents, en els respectius
focus escénics. Aquesta atomitzacio ha condicionat d’arrel qualse-
vol intent d’articular una xarxa operativa i necessaria d’intercanvis
i de relacions entre tot ’ambit cultural catala.

En aquest sentit, el predomini de les decisions politiques, sovint
marcades per Iarbitrarietat o pel partidisme, ha estat també una
réemora que ha determinat I’evolucié d’aquests processos, pole-
mics i poc transparents, en els quals la professi6 teatral hi ha estat
una convidada de pedra. Aixi com «I’hora de fer politica» ventila
la base social del moviment assembleari i ana diluint Pexpressid
democratica del cos social, la institucionalitzacié de les arts escéni-
ques també amorti la combativitat d’una professié sempre amatent
a lluitar per la cultura i la llibertat. Les poléemiques, els conflictes i
les miséries, abundants i contraproduents per al prestigi del teatre,
han conduit a la divisi6 d’un sector que, si bé és més ampli i més
ben considerat que décades enrere, es troba profundament dividit
per interessos individuals o de capelleta.

La institucionalitzaci6, inevitable, perd no imaginada en els ter-
mes en queé acaba materialitzant-se, ha permes de crear una infraes-
tructura de teatre oficial i ha contribuit a consolidar, amb politiques
de collaboraci6 o de suport economic, companyies provinents del
teatre independent o empreses privades amb vocaci6 de fer negoci.
La situaci6 és millor —només caldria— que als anys setanta, pero
aixo no vol dir que sigui satisfactoria ni suficient, perqueé la implica-
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ci6 publica en les arts escéniques no pot improvisar-se erraticament
al vaivé de les deries del politic eventual o sota el jou del control
partidista, sin6 que ha de respondre a una accid, en la praxi, cohe-
rent, participativa, oberta i estimuladora de la creativitat, el risc i la
varietat d’estétiques teatrals.

Aixi i tot, han estat més preocupats, els processos d’instituciona-
litzacié a que féiem referéncia més a munt, per I"opcié comercial,
per dir-ho en els mateixos termes que empraven els redactors de les
resolucions del Congrés de Cultura Catalana del 1977, que no pas
per la vessant social o cultural del teatre? A queé cal atribuir aquest
desinteres per ’ambit natural de treball i d’exhibicié com és els Pai-
sos Catalans? De la idea de teatre public, reclamada a la decada dels
setanta com una mena de panacea d’inspiracio6 francesa, queé se n’ha
fet? Per que la professié teatral ha acceptat amb tanta resignacio la
interferéncia politica i no ha reclamat amb més belligerancia la seva
part de consens en les presumptes politiques publiques? Com s’ha
potenciat des de les institucions el repertori teatral catala de tots els
temps? Quins sén, en definitiva, els guanys i les perdues que ha pro-
vocat aquesta institucionalitzacié en intensitats i sensibilitats dife-
rents de escena catalana?

La necessitat de dotar-se d’una estética de la resisténcia per res-
pondre a la depredaci6 de la dictadura franquista va fer que els dra-
maturgs de les décades dels seixanta i setanta abracessin grans cor-
rents dramaturgics com ara el realisme, el brechtisme, el teatre de
’absurd o el parabolic. Amb totes les prevencions del cas, per supe-
rar una censura que s’allargassa més del que feia preveure el canvi
de régim, la filiacié a un o altre corrent compartia el denominador
comu del compromis amb una realitat politica, social i cultural que
s’aspirava a transformar. En parallel, els grups de creacié collectiva
conquerien I’espai prohibit del carrer i donaven a coneixer, a un
poble atemorit, els plaers dionisiacs de la festa. Pefervescéncia d’es-
tétiques i plantejaments emmirallava un moment en qué semblava
que tot estava per fer i tot era possible.

Les estétiques passen, els temps canvien, pero els textos romanen,
sovint com a testimonis imprecisos d’una historia convulsa i con-
tradictoria. Son també, com deia Walter Benjamin, «documents de
la barbarie». La major part de les obres escrites durant els seixanta
i setanta han tingut una escassa o nulla preséncia en els escenaris
teatrals d’aquests trenta anys. Com pot ser que un repertori lligat a
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un temps i a un pais en transformaci6 pateixi aquest oblit 0 aquest
menyspreu? Es un efecte més de ’'amnésia historica de ’'anomenada
«transicié democratica»? Quines son les linies de continuitat o dis-
continuitat d’aleshores enca? Per que els directors o dramaturgs de
les darreres fornades anatematitzen, sense ni tan sols haver-les llegit,
les obres dels seixanta o dels setanta? Per quina raé quan aquests
damaturgs es proposen d’abordar temes més ideologics, de dotar
de continguts els seus textos, s’estimen més, per mor d’un cosmo-
politisme de fireta, anar a buscar els referents en ’abassegadora tra-
dici6 anglosaxona?

Des de comencament de la década dels setanta, la proliferacio
de companyies teatrals va convertir-se en un fenomen en si mateix.
Destela mitica de PADB i la dilatada trajectoria de PTEADAG, d’una
banda, i potser el prestigi que progressivament aconseguiren Els
Joglars i Comediants en els aparadors internacionals i en I’escena
indigena, de I’altra, contribuiren a I’efervescéncia de grups i grupets.
Bona part d’aquests naixen amb esperit de guerrilla i amb volun-
tat de corc: al marge dels circuits oficials i comercials, desprotegits i
fins perseguits, els nuclis de creadors buscaven noves formules artis-
tiques, la connexid o la creacié d’un nou public i I’expressio o la
canalitzacié d’un compromis social i politic. Amb un designi autar-
quic, influits pels ideals de creacié collectiva, els grups potser aca-
baren de sentenciar el desprestigi de la figura del dramaturg, pero la
seva emergencia aconsegui una intervencio culturitzadora de carac-
teristiques reticulars, avui definitivament perdudes. Malgrat que la
descentralitzacié no es va atényer mai, ’intercanvi intercomarcal,
i entre el Pais Valencia i el Principat (les Illes i la Catalunya Nord
van restar-ne més al marge), es va fer més fluid i va possibilitar que
Reus, Vic, Terrassa, I’Alfara del Patriarca o la Safor es reconegues-
sin com a centres de creacié dramatica d’alta qualitat.

Actualment, la dinamica d’empresa, i fins de multinacional en
casos com els de la Fura dels Baus, sembla haver fagocitat del tot els
vells plantejaments romantics i la tonica del treball Iliure i indepen-
dent. Només la mantenen, en aparenca, grups com ara Iguana Tea-
tre, Set de Teatre, Pluja i escasses excepcions més. Tret dels casos de
reconversio a les exigéncies del mercat, on no hi han faltat conces-
sions estetiques i ideologiques, la vella resisténcia ha quedat desinte-
grada, els individus o bé han entrat en el joc d’oferta i demanda per
compte propi, o bé han quedat descavalcats de la professié. Es que
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no hi ha supervivencia plausible fora de les fires metropolitanes o
de I’hivernacle institucional? Professionalitzacié i llibertat creativa
han esdevingut incompatibles? La pérdua d’importancia quantita-
tiva dels grups en el panorama actual (llevat del teatre infantil) és
un index de ’erosio de la societat civil, un producte de les lleis de
mercat, una dimissi6 de les funcions que el teatre ha d’exercir dins
de la coHectivitat? Hi ha alguna relacio entre la formaci6 académica
dels nous planters de creadors i I'individualisme predominant? Fins
a quin punt la reduccié dels grups amb entitat no ha perjudicat Pes-
tratificacié i la varietat de I’oferta?

El recanvi que la década dels setanta va impulsar en els diver-
sos camps de les arts escéniques no va deixar de banda I’exercici
de la critica. El conjunt d’aristarcs que collaboraven en les publica-
cions de I’época escrivien sota el signe del compromis o la compli-
citat amb la realitat creativa del pais de la qual se sentien particips
de ple dret, sia perque la tasca de reflexio i valoracio encoixinava
les propies iniciatives en ’escriptura o el muntatge teatrals, sia per-
que van considerar un deure donar suport a les expressions que nai-
xien fora dels canals oficials. També en els ambits comarcals, avui
majoritariament negligits. Ates que la historia de la critica d’aquells
anys tampoc no s’ha escrit, potser ens hauriem de demanar fins a
quin punt els estrets lligams entre els focus de produccié artistica i
els critics van contribuir a forcar, per imperatius possibilistes, una
tacita aquiescéncia dels critics vers tot allo que era més o menys
experimental, catala i de signe progressista, relegant o relativitzant
’exigéncia qualitativa. I, dins del mateix ordre de coses, fins a quin
punt el caracter excepcional d’aquestes vinculacions va provocar la
sensacio d’excés personalista en alguns debats, de picabaralla con-
tinua o d’encastellament ideologic?

La virada professional d’alguns dels critics d’aleshores, 'intima
evolucid d’altres, la metamorfosi en les concepcions sobre el paper
de les arts escéniques en general han transformat notoriament I’ofici
i la manera d’exercir-lo. Els critics de les noves tongades, tret d’al-
gun cas aillat, tendeixen a ignorar la feina dels seus predecessors,
soterrada en les hemeroteques, i s’han avesat a I’agrisament profes-
sional a que els condemna la progressiva devaluaci6 de les seccions
culturals en les pagines de les publicacions periodiques i I’escassesa
de plataformes per desenvolupar la seva tasca. El critic teatral s’ha
convertit en un element alogen per definicid, vist amb desconfianca
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i recel pels creadors, com un intellectual d’escaleta pels periodistes
de redaccio o de carrer, i com un artesa menor per segons quins cer-
cles académics? En els pitjors casos, no han contribuit els critics
mateixos a esmorteir la utopia dels setanta, avenint-se a jugar el
paper que el mercat els assigna, diluint la belligerancia dels plante-
jaments, concentrant-se en les produccions ordinaries de les grans
ciutats i ignorant les produccions marginals i/o de fora vila? No han
passat a ésser publicistes de grau, en lloc de divulgadors?

Francesc Foguet 1 Nuria Santamaria
Coordinadors de les II Jornades
Universitat Autonoma de Barcelona, 21 d’abril del 2006
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ERA AIXO, COMPANYS, ERA AIXO?"

CULTURA RIMA AMB LLAMINADURA? Els homes i les dones que
es dedicaven a fer teatre durant els darrers anys de la infausta dic-
tadura tenien molt clar quin era ’enemic: Franco. Potser, al cap-
davall, era I’anic que els unia: trobar-se en un espai i en un temps
«historics» 1 resistir contra ’opressi6 dictatorial des dels marges.
Ni generacions, ni corrents tenien la forca de ’antifranquisme. El
teatre esdevenia un vehicle de resisténcia cultural i politica, una
arma d’alliberament, un reducte —per for¢a minoritari— de lliber-
tat individual i, tant com es podia, colectiva. Un cop mort al llit el
dictador, va ser I’hora de la mobilitzaci6 popular i, poc després, de
la politica. El Grec del 76 devia ser una de les darreres expressions
publiques unitaries de la professio. La Llei de teatre, promoguda pel
PSUC, un dels darrers papers de politica teatral que s’escrivia des de
les bases. El Congrés de Cultura Catalana, un dels darrers actes uni-
taris de signe popular i de dimensi6 nacional pancatalana. El teatre
independent, creat amb els esforcos i les energies, de la feina feta i
de la voluntat de servei de molta gent de tot arreu, féu un pas cap
a la dissoluci6 o la mutaci6 agonica. La forca que ’empenyia era
—Ila conjuntura hi duia— la necessitat de professionalitzar-ne els
integrants. Alguns abandonaren les naus, mentre que altres escol-
taren com hi cruixia la fusta o s’hi posaren al timé. Podien fer res
més? Lescena catalana navegava —naufragis i corsaris a banda—
cap a dos arxipelags limitadors: la institucionalitzacié o el mercan-
tilisme. A cada bugada, es perdia un llengol? El de I’antiga candi-
desa nascuda de les cendres del Maig del 68?2 El de la fallacia d’una
cultura sense estat que crea miratges de sublimacié nacional?

COM FER POLITICA POPULAR SENSE EL POBLE? «Al servei del
poble» era el lema de combat del Grec-76. Lany seglient, les elec-
cions legislatives del 15-J del 1977 van ser el punt de partida de

" Publicat a La Cosa, nim. 28 (marg-abril del 2006), p. 6-7.
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la desmobilitzaci6 del poble, dels moviments unitaris. Triomfava
el pragmatisme i la reforma. Res de ruptures. El poble es tornava
invisible i la classe politica reformista es penjava les medalles. La
desarticulaci6 del poble va anar en parallel a la desideologitzacio
de les arts i de la cultura. Els politics van fer passar-les amb raons.
Ni els d’un costat, ni els de P’altre de Pespectre politic, no han volgut
mai que les arts siguin independents i lliures: s’estimen més man-
tenir-ho tot en la precarietat i sota tutela. A les conselleries de Cul-
tura, la imaginacié que proclamava la consigna no ha sintonitzat
encara amb el poder. De la cultura de la resisténcia, de la protesta,
s’ha passat a la de la subvencié. El proposit de fer un teatre nacio-
nal, estes a tot el territori, s’ha reduit a una politica de facana. No
hi ha hagut cap planificaci6 a llarg termini. Per no haver-hi, no hi
ha ni una llei de teatre com la que es reivindica als 70. Tant de soroll
per tant poca musica?

NO HI HAVIA TERME MIG ENTRE L’ACRACIA I LA BUROCRACIA?
La intensa activitat ptblica que va protagonitzar la gent de Pespec-
tacle a casa nostra en els darrers anys de dictadura i ens els inicis
de la transaccié democratica maldava per fer conciliables el com-
promis artistic i el social, la defensa dels interessos corporatius i de
les llibertats collectives. Vagues, manifestacions, assemblees i pro-
testes per aconseguir una digna regulaci6 laboral sempre van anar
del bracet de les reclamacions en favor d’un ordre comunitari més
just, i també d’agosarades recerques expressives que, bo i superant
les ronegues formules de segons quin teatre comercial i les topiques
paraboles de denincia, contribuissin al foc nou d’una época que se
les prometia totes.

Les diferéncies estratégiques i ideologiques dels diversos sectors
de la professié mai no varen qliestionar Pimperatiu de treballar «al
servei d’un poble» i per la regeneracié d’un teixit escénic nacional.
La pluralitat de camins per arribar-hi es va comengar a obrir per-
queé la bona majoria d’aquells creadors van agafar el pic i la pala
—indistintament, si convenia i quan convenia— sense estalviar ris-
cos personals i artistics: van exercir d’escenografs, actors, directors,
iHuminadors, sastres, atrezzistes, assistents técnics o dramaturgs
amb un sentit profund de les responsabilitats que anaven aparella-
des a la cultura, a la restituci6 dels drets fonamentals, a organitza-
ci6 de les regles amb queé haurien de regir-se els seus oficis, etcétera.
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Es segur que alguna engruna en queda, de tot allo: els actors van
ser uns activissims opositors a la guerra d’Iraq ara fa uns anys, pero,
més enlla de I’episodica protesta, res no sembla pertorbar el calméds
anar fent quotidia. El pragmatisme sembla haver substituit totes les
utopies i haver segat tota mena d’ambicions, i el gruix de la profes-
si6 s’ha rendit a la logica del mercat, i encara que de vegades jugui
a esvalotar el galliner amb sortides de test estétiques, «practica-
ment» res no circula fora dels conductes institucionals i/o patronals,
i «practicament» ningu no juga, en general, sense ’as a la maniga:
’autor escriu per al premi o a remolc de la beca, els productors fan
jocs de mans amb les subvencions, Pescenograf s’avé a fer de deco-
rador de luxe quan cal, ’intérpret encara amb la mateixa diligéncia
la presentacié d’un concurs televisiu que ’arravatat personatge de
I’altim autor de moda a I’estranger...

ON SON ELS COMPANYS DE TRINXERA? La docilitat del gremi
artistic no és singular. De fet, aquesta només és una peca en el
trencaclosques de les aquiescéncies i les indiferéncies collectives,
en particular la dels «inteHectuals». Les frontisses que ajuden a
connectar I’escena amb el cos social, o bé s’han despres parcial-
ment, o bé s’han rovellat: alguns dels editors més importants de
colleccions de textos teatrals engegades durant la década dels
setanta ho han deixat correr, perqué ni els nimeros de venda, ni
els dels ajuts institucionals eren prou grassos, aplicant el mateix
principi, irreductible, que el fabricant de mitges i mitjons. No cal
dir que la publicacié d’estudis 0 monografies es fa del tot impossi-
ble sense ’almoina de ministeris, departaments o societats oficials.
Els mitjans de comunicacio publics i privats solen entendre la divul-
gaci6 de la cultura escénica com a noticia circumstanciada o com
a simple propaganda retribuida. Fora de les revistes especialitza-
des i d’abast restringit, no hi ha escletxes per a la valoracié pon-
derada, l’atenci6 equilibrada, la seleccié qualitativa; tot passa pel
mateix broc gros del reporter o I’entrevistador de torn, que, amb
’ofici ben apres, posa I’accent alla on impacte sensacional pot
ésser més segur. La critica de publicacions teatrals ha desaparegut
de gairebé tots els diaris i els critics dels espectacles semblen ocupar
un protocollari raconet, violable, escurc¢able, prescindible, en tot
moment. D’altra banda, potser també aquests critics, que durant
la transicié van fer costat amb lleial entusiasme als creadors d’ar-
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reu del pais i van mantenir-se atents a I’ebullicié escénica de com-
panyies modestes i semiprofessionals, haurien/hauriem de reflexio-
nar sobre els costos de I’habitual desmenjament de I’hora per a
certes qiiestions.

TELEVISIO RIMA AMB DIMISSIO? No hi ha dubte que el fet de tenir
un enemic comu o Pestimulant sensacié ulterior que era possible
sortir de la caverna franquista i mirar de seguir les passes d’Eu-
ropa va facilitar ’alianga solidaria entre certs publics i els artifexs
teatrals. Les representacions clandestines, les sessions tniques, els
entrebancs de la censura, les suspensions governatives havien fet
visibles el segrest manu militari de tota una societat que convertia
’acte cultural en simbol d’irredemptisme. Com Passisténcia a les
homilies d’alguns sacerdots dissidents, a les classes d’alguns pro-
fessors universitaris o als recitals d’alguns cantants, els espectacles
catalans tenien el valor afegit de la reafirmacié comunitaria. Les-
bravament dels valors civics i la severa aculturacié general han des-
naturalitzat uns espectadors que han perdut tota nocié del paper
actiu que han de jugar en el teatre i s’han convertit en consumi-
dors d’oci elementals, que aspiren a un entreteniment raonable pel
preu que paguen, i que arrosseguen els tics de I’espectador televi-
siu a la platea dels teatres. Aquells que anaven a veure El retaule
del flautista o La Setmana Tragica per sentir-se apellats, particips,
que xiulaven o intervenien si convenia, hem esdevingut previsibles
hollogrames que aplaudeixen al ritme i la cadéncia que els marca
I’escenari.

Francesc Foguet 1 Nuria Santamaria
Coordinadors de 7os: spectaculum interruptums?
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Il JORNADES DE DEBAT
SOBRE EL REPERTORI TEATRAL CATALA

27 i 28 d’abril del 2006, Institut del Teatre — Facultat de Lletres de la UAB

Organitzades pel Grup d'Estudis de Literatura Catalana Contemporania
i pel Departament de Filologia Catalana de la UAB
Amb la col-laboracié de I'Associacio d’Actors i Directors Professionals de Catalunya,
la Coordinadora de les Sales Alternatives de Catalunya,
la Institucio de les Lletres Catalanes i I'Institut del Teatre de Barcelona

Disseny de Xavier Borras.




