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s facil comprender que en

el tenebroso “nuevo ama-

necer” de la posguerra ci-
vil (mds tenebroso, si cabe, en
Cataluiia, donde hablar en pu-
blico la propia lengua es delito),
siguiese sin aparecer en las car-
teleras la figura del director de
escena que no habia surgido ni
siquiera cuando todo reclamaba
su presencia y el modelo, ade-
mds ya estaba establecido'. La
idea de un teatro publico se ha-
ce inconcebible y las programa-
ciones barcelonesas quedan en
manos de empresas privadas, a
menudo estrechamente conec-
tadas con el negocio teatral ma-
drilefio. Trabajan para un publi-
co principalmente femenino de
clase medio baja (desde el pun-
to de vista cultural) o medio
elevada (elevada sobre todo
por los beneficios del estraper-
lo) para difundir y reforzar el
orden establecido, o para un
publico masculino (necesitado
de vias de desahogo) en un aho-
ra pudico Paralelo gracias al ce-
lo (nunca mejor dicho) de una
censura que mide al milimetro
las faldas y los escotes. Al mis-
mo tiempo que el publico se
‘aburguesa’, los artistas se pro-
letarizan, atados a la cadena de
la doble (y a veces triple) fun-
cién diaria, aportando al espec-
taculo —ademas— su propio
ajuar de vestidos y zapatos, co-
mo en pleno siglo XVIII.

A partir de 19462 los inten-
tos para una normalizacion del
teatro en lengua catalana seran
fallidos, pese a la presencia en
el teatro Romea de la Compan-
yia Maragall, que agrupa a los
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grandes actores del momento
—Maria Vila, Ramén Durin,
Mercé Bruquetas, Carme Con-
treras, Teresa Cunillé— y algu-
nos “éxitos resonantes, como
La ferida lluminosa (1954) de Jo-
sep Maria de Sagarray Jo seré el
seu gendre (1956) de Jaume Vi-
lanova, que fluctian entre el
melodrama lacrimégeno y el
sainete comico’™. Los esfuer-
zos arnichescos del indolente
Capri, a partir de 1956 (Cama-
rada Cupido), no lograran esta-
blecer una perspectiva verda-
deramente renovadora del tea-
tro. Ni tampoco los de Joan
Oliver, que ya desde antes de la
guerra civil (Cambrera nova, Ca-
taclisme) y durante la contienda
(Allo que tal vegada s’esdevingué,
1936), aspira a introducir una
concepcion urbana del teatro, a
diferencia del de Sagarra o el de
Ferran Soldevila, todavia ancla-
do en el ruralismo®. El fracaso
de Joan Oliver —o mis bien, su
falta de éxito— es sin duda uno
de los hechos mis significativos
de la historia moderna del tea-
tro catalan comercial.

El dnico lugar para la reno-
vacion teatral de Catalufia (co-
mo para su pervivencia cultural
y politica) es la marginalidad o,
mds exactamente, la clandestini-
dad, a veces total, a veces mis o
menos permitida. Sobre este te-
rreno, surgen los primeros in-
tentos para una verdadera reno-
vacion (o, si tenemos en cuenta
lo que ocurria en el resto de Eu-
ropa, la mera actualizacién) de
la puesta en escena teatral en
Cataluia. Los llevari a cabo el
llamado teatro independiente.

la gloria

Gonzalo Pérez de Olaguer®
sitia su origen mds remoto en
el Teatro de Arte, un grupo
formado en 1941 por Marta
Grau y Artur Carbonell con
sus alumnos del Institut del Te-
atre, entre los cuales se halla-
ban Aurora Bautista y Juan
Germéan Schroeder. Cierta-
mente, tiene razén Olaguer
por cuanto en esta experiencia
ya aparecen los rasgos funda-
mentales de lo que mas tarde
se autodenominara teatro in-
dependiente®, a saber:

— Una voluntad de rigor es-
cénico que lo distingue y separa
del teatro amateur por una
parte, y del teatro profesional
por otra.

— Un interés por explorar
el gran repertorio universal, ca-
racterizado por una notable
amplitud de miras (que, en el
caso del Teatro de Arte, va de
Calderén y Lope de Rueda, 2
Evreinoff y Pirandello).

En mayor o menor grado,
ambas voluntades, a la que se
afiadird la de conectar con un
publico popular, estin presen-
tes en las posteriores expe-
riencias que iniciaran Juan Ger-
man Schroeder (fundador en
1942 del Teatro Estudio y en
1950 de El Corral), Cruz Tovar,
Maria Pintarelli y Ernest Carra-
tald (Thulet, Teatro de Ensayo,
1945), Angel Carmona y Jordi
Grau (Teatro Yorick, 1949), Es-
teve Albert y Josep Grasés (Te-
atre intim, 1953), para desem-
bocar en la constitucion
(1955), bajo el liderazgo de
Frederic Roda y Jordi Sarsane-
das de la Agrupacié Dramatica
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“Marat-Sade”, espectdculo de Pere Planella sobre la obra de Peter

Weiss. Zitzania Teatre. (1982).

de Barcelona (ADB), de la cual
forma parte un joven director
—Ricard Salvat— que al cabo de
cinco afos (1960) fundard con
M. Aurelia Capmany la Escola
d’art dramatic Adria Gual’.

Los nombres de los grupos
citados son reveladores del es-
pacio que quieren ocupar —la
experimentacién, el teatro de
arte y ensayo—, pero aln mds
significativo resulta tal vez que
el Teatro Estudio de Schroeder,
ya en 1942, decidiese trabajar
siguiendo la linea de un direc-
tor tan emblemitico de la
puesta en escena contempora-
nea como Edward Gordon
Craig. Quedaba claro, pues,
que la renovacion del arte dra-
mitico debia correr paralela en
el terreno de la dramaturgia y
en el de la escenificacién y que,
por tanto, el nuevo teatro iba a
conceder un papel central a la
figura del director de escena.
Pero a ello se oponen dos difi-
cultades enormes: por una par-
te, casi no existen referentes
autéctonos directos, a excep-
cién quizas de Adria Gual, falle-
cido en 1943; por otra, el total
aislamiento econémico y cultu-

ral del pais impide cualquier co-
nexién en vivo con las corrien-
tes europeas y no digamos ya
norteamericanas. De este mo-
do, la constitucion de la puesta
en escena en Cataluiia (como
en el resto del Estado, por su-
puesto) se produce bajo el sig-
no del autodidactismo mas ab-
soluto, con tan sélo algunas
apoyaturas librescas .

Conviene recordarlo por-
que esto explica tanto el méri-
to de los pioneros del teatro
independiente, como el eclecti-
cismo imperante en el terreno
estético e ideologico, es decir,
la ausencia de lineas claras des-
de el punto de vista de la pues-
ta en escena, salvo la mencio-
nada preocupacién por la cali-
dad no sélo interpretativa, sino
también (y en la escasa medida
de lo posible) escenogrifica’,
garantizada por el director de
escena que se convierte en el
idedlogo del grupo y, a la vez,
en su animador. Sélo con el pa-
so de los afios empezaran a di-
bujarse posiciones bien dife-
renciadas que dependerin de
las influencias extranjeras di-
rectas o indirectas.

“La jungla sentimental”, espectdculo de Josep A. Codina sobre la obra
de Jordi Teixidor. Cia. La Roda. (1975).

Desde este punto de vista,
el teatro francés y el aleméan
son los dos grandes puntos de
referencia. El primero incidira
sobre todo en la Agrupacié
Dramatica de Barcelona, con su
gusto por la piéce y la mise en
scene bien faite y un cierto de-
cantamiento hacia el repertorio
galo. El segundo, llegard de la
mano de hombres como Feliu
Formosa, Ricard Salvat y Kim
Vilar, estudiantes de filosofia
(sabido es que el alemén es la
lengua filosofica por excelen-
cia), introductores de una las
mas revolucionarias concepcio-
nes europeas de la puesta en
escena, la brechtiana, que en-
cuentra en la EADAG su princi-
pal foco de irradiacion. Puede
afirmarse, sin lugar a dudas, que
ésta es la primera corriente ex-
plicita y sostenida de la puesta
en escena en Catalufia a partir
de los afos sesenta, sobre todo
después de la desaparicion de la
ADB en 1963, como conse-
cuencia —paraddjicamente— de
su montaje de la Opera de tres
rals en el Palau de la Musica'. Su
presencia es visible no sélo en
el teatro mds ‘culto’ que produ-

ce la propia EADAG (Ronda de
mort a Sinera, Un home és un ho-
me), sino también en grupos co-
mo La Pipironda (Angel Carmo-
na y Florenci Clavé, 1959) o El
Camaled (Jordi y Ramén Teixi-
dor junto a Alfred Luchetti,
1963) que, primero por separa-
do y luego fusionados, hacen te-
atro de agitacion politica en los
barrios periféricos y obreros de
Barcelona.

Esta linea brechtiana es la
dominante —por no decir la uni-
ca— a principios de los setenta,
y a ella—tanto en lo dramatdrgi-
co como en lo escénico— se de-
be el primer paso de la profe-
sionalizacion del teatro inde-
pendiente: Jordi Teixidor, el au-
tor de El retaule del flaustista, y
Feliu Formosa, el director del
montaje en el teatro Capsa, se
adscriben a este ismo, e incluso
un hombre como Pau Garsaball
—tan de derechas en lo politico
como tradicionalista en lo tea-
tral- tiene que recurrir a ellos
para salvar su local, descubrién-
dose que Brecht, ademis de es-
téticamente estimulante y poli-
ticamente activador, es econo-
micamente rentable.
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“Rabel Delirium”, espectdculo de lago Pericot sobre la obra escrita
por él mismo con Sergi Mateu. Teatre Experimental de Barcelona.
(1977).

264 ADE TEATRO

Sin embargo, lo que parecia
que iba a convertirse en un ‘cua-
si monopolio’ estético tiene una
escasa continuidad ante la irrup-
cion, en los afios setenta, de op-
ciones teatrales distintas, que
son fundamentalmente tres:

a) Un teatro decididamente
antitexto que se despliega bajo
formas diversas. A menudo bajo
la advocaciéon de Artaud, im-
pregnados por el situacionismo
del mayo del 68, y siguiendo las
huellas de grupos como el Li-
ving Theatre, surgen nucleos
que desde posiciones ideoldgi-
cas proximas al anarquismo re-
plantean la funcién del director
de escena, diluyendo su figura
en el trabajo de creacién colec-
tiva —o mds o menos colectiva''.

b) Un teatro sin texto (hoy
diriamos ‘gestual’ o ‘visual’) cu-
yos maximos representantes
son Els Joglars (la decana de las
compafiias catalanas actuales,
puesto que fue fundada en
1962 como “seccién de panto-
mima” de la ADB) y Come-
diants, grupo creado diez afios
mds tarde. No hay en estos
grupos un posicionamiento ide-
olégico definido, salvo el difuso
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“Terra baixa”, espectdculo de Josep M° Segarra y Josep Montanyés
sobre la obra de Angel Guimeré adaptada por Josep M Benet i Jor-
net. Cia. Enric Majé. (1981).

progresismo propio de la épo-
ca'”. Pese a la existencia de un
lider (Boadella y Font, respecti-
vamente), sus montajes tienen
también un cardcter colectivo.
c) Un teatro que sigue cre-
yendo en las posibilidades del
texto como punto de partida
para especticulos de elevada
calidad, aunque no elitista. Dos
grupos son representativos de
esta linea. Por una parte, el pri-
mer Dagoll Dagom, creado por
Joan Ollé en 1974, que se da a
conocer con dos montajes
“poéticos” (Yo era un tonto y lo
que he visto me ha hecho dos ton-
tos, con poemas de Alberti, y
Nocturn per a acordié, con poe-
mas de Salvat Papasseit) que
también apuestan por la crea-
cion colectiva (al igual que en
No hablaré en clase, 1977) y se
caracterizan, segun el pintor Jo-
an—Pere Viladecans, por su “re-
chazo de la perfeccién”. Por
otra parte, y buscando precisa-
mente esa perfeccién, el Teatre
Lliure, fundado en 1976 por un
grupo de actores.y directores
situados ideoldgicamente a la
izquierda del espectro politico
y defensores de la lengua cata-

lana (aunque no de su drama-
turgia, al menos hasta 1985),
que vuelve a reivindicar la figu-
ra del director creador sin pre-
tender hacer “un teatro de in-
vestigacion” (aunque de hecho
lo hagan) sino “un teatro de ar-
te para todos” "y que, en reali-
dad, recoge la herencia de la
Agrupacié Dramatica de Barce-
lona en la medida en que viene
“a ser la cristalizacién de largos
afios del teatro independiente
en Catalufia” ”.

Agotada rapidamente la pri-
mera via, victima de su propio
apasionamiento 4crata, sélo
quedan en 1985 la segunda (en
cuya 6rbita hay que situar ini-
ciativas como la del Teatre Me-
tropolita de lago Pericot, La Fu-
ra dels Baus, La Cubana, El Tri-
cicle ,Vol Ras o las experiencias
proximas al happening de Al-
bert Vidal y Carles Santos) y la
tercera —el teatro de texto—,
que encontrara en la sala Bec-
kett de Sanchis Sinisterra y su
Teatro Fronterizo (1977) su di-
mensién més alternativa y en la
compafifa de J.M. Flotats (1985)
su versién més boulevard en el
digno sentido de la palabra



“Home amb blues”, espectaculo de Guillem-Jordi Graells y Josep
Montanyés sobre textos de varios autores. Grup de Estudis Teatrals
d’Horta, Teatro de I’Escorpi y la Locomotora Negra. (19717).

francesa'®. A ellas hay que afa-
dir los esfuerzos por constituir
un teatro musical autoctono,
encabezados por el segundo
Dagoll Dagom —el de Joan Lluis
Bozzo y Anna Rosa Cisquella—
a partir de Antaviana (1974), La
nit de Sant Joan (1981) y Glups
(1983) "

En 1985 acaba la década
prodigiosa del teatro catalan, la
mas activa de su historia, la mas
atrevida y diversa. El hecho de
que quince afios mads tarde, en
el momento de escribir estas li-
neas, la mayoria de los grupos
citados (casi todos con un
cuarto de siglo o mas sobre sus
espaldas) sigan siendo la van-
guardia del teatro catalan y es-
pafiol, es preocupante. Deberia
hacer reflexionar a unas admi-
nistraciones que —obsesionadas
por un reparto de subvencio-
nes electoralista— no se han da-
do cuenta todavia de que la re-
novacion del teatro la han he-
cho —y sélo pueden hacerla—
las compafiias estables (dentro
de su permanente inestabili-
dad), y que a su conservacién o
creacién hay que destinar el di-
nero publico.

Notas:

' Ver “Una extrafia ausencia”, en
la revista ADE-Teatro. (Teatro de la
Espafia del siglo XX, 1:1900-1939), n®
77, octubre 1999.

? Afio en que la administracion
franquista autoriza la primera repre-
sentacién teatral en lengua vernacula,
El ferrer de tall de Pitarra (compaifiia
de Jaume Borras y Josep Bruguera)
como inocua concesion al folkloris-
mo regional.

* Fabregas, Xavier: Aproximacié a
la historia del teatre catala. Curial,
1972.

4 Sirvan como ejemplo los titulos
de los dos grandes éxitos de la tem-
porada 1949-50 en el Romea: L'hereu
i la forastera (El heredero y la forastera)
de Sagarra, con 155 representacio-
nes, y Lhostal de Famor de Soldevila,
con 61 funciones.

5 En Teatre Independent a Catalun-
ya. Bruguera, 1970.

¢ La palabra aflora piblicamente
con el Grupo Gogo, Teatro Experi-
mental Independiente (fundado por
Santiago Sans en 1965, al amparo del
Instituto de Estudios Norteamerica-
nos) y con el GTI, Grup de Teatre In-
dependent (1966), creado entre otros
por Francesc Nel.lo, al amparo de un
singular organismo llamado Centre
d’Influéncia Catolica Femenina y que
sirvio de tapadera de muchas activida-
des. Frederic Roda sostiene que, sin
embargo, fue inventada por la ADB.

7 Salvat, con Miquel Porter y He-
lena Estelles, inicié ademds una curio-

VIi.- LA DIRECCION DE ESCENA

“Ismenia mia”, espectdculo de Jaume Melendres sobre la obra de La-
biche. (1976). En la imagen: Ricardo Moya y Magiii Mira.

sa experiencia llamada “Teatre Viu”
(Teatro Vivo), grupo constituido por
actores especialmente entrenados
para improvisar sobre la base de si-
tuaciones planteadas por los especta-
dores.

¢ “Eramos ratas de librerfas, y
nos prestdbamos las traducciones su-
damericanas como fruto prohibido”,
dice Schroeder en el articulo “Tea-
tros experimentales en la postgue-
rra”, publicado en el cuarto de los
Cuadernos el Piblico.

° Segun Pérez de Olaguer, ya en
1945 el Teatro Estudio introdujo el
ciclorama y un cuidadoso juego de lu-
ces de caracter impresionista y sim-
bolista en el montaje de Santa Maria
del Buen Aire, de Larreta.

' Digo paraddjicamente porque
la ADB contaba entre su nucleo rec-
tor con destacados nombres de la
burguesia ilustrada barcelonesa (como
Ferran Soldevila, Rafael Tasis, Joan Oli-
vé), poco suspecta de izquierdismo.

"' El ejemplo mas representativo
es el Don Juan Tenorio presentado en
el Mercat del Born por la ATE (As-
semblea de Treballadors de I'Especta-
cle, cuyos principales lideres eran Ma-
rio Gas, Jordi Mesalles y Juanjo Puig-
corbé), un especticulo refrescante-
mente parédico construido a la ma-
nera del Orlando furioso de Ronconi.

2 “La politica es la anécdota de la
historia, a nosotros nos interesa la
historia” es la frase (tomada de Olym-
pic Man) con la que Albert Boadella
inicia su articulo “Els Joglars, 23 afios,

mayoria de edad” en Cuadernos El Pu-
blico, n® 4, mayo 1985. “Eramos sin-
vergiienzas, decididos a hacer teatro
con fuego, dinamita, flores, violines,
canciones, dulces, vino, café y copa”,
afirman Els Comediants en uno de
sus pocos manifiestos estéticos, cita-
do en la misma publicacién.

" “Uno tiene la impresién —afa-
de Vildecans— que se trata de una
puesta en escena abierta, deliberada-
mente provisional”. (En Dagoll Da-
gom, 1974—1989. Institut del Teatre,
Consejeria de Cultura de la Comuni-
dad de Madrid, 1989).

" Fabia Puigserver: “El Lliure: ser-
vicio publico, gestion privada”, en Cua-
dernos El Piablico, n° 4, mayo 1985. Es
dificil evaluar cuantas personas consti-
tuian este “todos”, pero probable-
mente no fueron mas de veinte mil.

'* Ibidem.

'¢ Aunque algunos de sus espec-
taculos, como El Despertar de la pri-
mavera o Lorenzacio, no merezcan es-
te calificativo. En cualquier caso, la
compaiifa Flotats nunca llega a serlo
como nlcleo estable y, cuando lo exi-
ge para el TNC, es demasiado tarde
porque la Generalitat ya ha agotado
todos sus recursos (y mds) con la
construccién del mausoleo Bofill.

7 Sin embargo, en aras a la justi-
cia histérica, hay que reconocer que
el primer musical cataln de los tiem-
pos modernos (exclusién hecha de
las revistas del Apolo y del Molino) es
El retaule del Flautista, una zarzuela a
la manera de Kurt Weill.
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