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A partir de 1970 comenz6 a ger-
minar en el teatro independiente la
Idea de la profesionalizacién colec-
tiva. El T. I. no tenia buena prensa
entre los profesionales, excesiva-
mente preocupados por el fantasma
del intrusismo, incapaces —muchos
de ellos— de comprender que el
verdadero intrusismo, el realmente
peligroso, procedia de otros hori-
zontes. No obstante, el teatro pro-
fesional se beneficio considerable-
mente del T. I. No sélo éste le pre-
paré un publico nuevo, sino que al
despertar numerosas «vocaciones»
y ponerlas a prueba, le suministré
algunos de los que hoy se cuentan
enire sus mejores elementos. Mu-
chos actores del T. I., en efecto, con-
vencidos de que el teatro era la
principal razén de su vida, aspiraron
a convertirlo en su principal acti-
vidad y se pasaron al profesionalis-
mo.

En los aios sesenta, sin embargo,
este paso era siempre una aventu-
ra individual, y ello suponia, para

des de éxito. Y sin embargo, la ex-
periencia ha fracasado. El NGTU ha
muerto. ;Por qué? ;Consistié su error
en apoyarse de forma exclusiva en
el pablico de la Cataluiia rural, en
prescindir del publico barcelonés?
¢Han sido las tensiones internas la
causa de su disolucion?

He aqui una conversaciéon con Fre-
deric Roda Fabregas, que acaso pue-
da aportar alguna luz sobre este
paso a la profesionalizacion que otros
grupos intentan realizar todavia. No
es ya el problema del NGTU, sino,
en ultima instancia, el de nuestro
teatro independiente, el que aqui se
debate.

—¢En qué consistia para vosotros
la profesionalizacion?

—Profesionalizarse no significaba
para nosotros dedicarnos exclusiva-
mente al teatro. Pensabamos mas
bien que una total dedicaciéon podia
ser perjudicial, y que era mejor cau-
sa gran parte de nuestro tiempo a
otras actividades que nos mantuvie-
ron en estrecho contacto con la rea-

lona, en cambio, fuimos acogidos
con reticencias. Se nos ha conside-
rado poco «vanguardistas». Se decia
que éramos un grupo que «hacia
fiestas». Lo cierto es que hemos in-
tentado realizar un trabajo riguroso.

Por ejemplo, recurriamos intensa-
mente a la expresion corporal (;c6-
mo hacer teatro, si no?), pero no nos
dejabamos arrastrar por el mito que
hoy se ha forjado en torno a ella.
La utilizabamos y la criticabamos.
Otro ejemplo. Nuestra escenografia
era. muy sencilla. Quisimos evitar la
espectacularidad facil y novedosa
hoy en boga. Por otra parte, intenta-
bamos elaborar un método de tra-
bajo. EIl NGTU habia partido del di-
rector-dictador y, con «Els pledejai-
res», habiamos alcanzado un método
de creacion colectiva que conside-
rabamos interesante. Yo lo denomi-
naba «federalismo creativo». Los ac-
tores que intervenian en cada escena
hacian sus propuestas de montaje. La
labor del director consistia tnicamen-

DE LA UNIVERSIDAD A LOS PUEBLOS

En 1969 existia entre los estudiantes universitarios un
notable interés por el teatro. Muchos colegios mayores
organizaban cursillos y representaciones, que recibian
una excelente acogida. Pero el NGTU no surgi6 hasta
octubre de 1970, después de que fracasaran una serie
de proyectos ambiciosos, apoyados por Ricard Salvat y
basados en la creacion, en la Facultad de Letras, de una
especie de Instituto o o Departamento de Dramaéticas
susceptible de llevar a cabo, en total ruptura con los
TEU de la primera mitad de los gesenta, una reorganiza-
cion de la actividad teatral universitaria. El doctor Estapé,
entonces rector, parecié muy interesado en el proyecto,
e incluso se publicaron esperanzadoras notas -en la
prensa. Sin embargo, como era de prever, no ocurrio
nada. Convocamos de nuevo a la gente, y se propuso el
montaje de unas obras cortas de Ruibal, que habia de
ser nuestra primera experiencia. Pero ya antes de fina-
lizar el curso, cayé en nuestras manos «Dins un gruix
de vellut», de Alexandre Ballester. En octubre visitamos
de nuevo 3 Estapé con el propdsito de obtener dinero
para montarla, y desenpolvar, ademés, el viejo proyecto.
Pero en el grupo, que se habia ampliado hasta veinti-

‘. cinco personas, algunas de las cuales no eran universi-

tarias,” irse 1a conveniencia de ligarse o
no a la Universidad como“institucion, de buscar su pro-
teccion. Acordamos entonces separarnos definitivamente
de la institucion, creando un grupo independiente uni-
versitario, ligado a la Universidad, por supuesto, pero
también en estrecho contacto con los problemas ciuda-
danos. No hay duda que las circunstancias del momento
contribuyeron considerablemente a la adopcion de esta
postura. ;

Rechazamos la proteccién oficial, académica, pero
mantuvimos nuestro caracter universitario. Creiamos
posible y conveniente una accion, desde la Universidad
y para ella, sin el apoyo de la institucion. Otros grupos
universitarios y, naturalmente, la Federacion de TU,
pretendian que nos integrasemos en el TU. Otra de
nuestras discusiones habituales giraba en torno a la
convivencia de hacer teatro en unos momentos en que
la atencion ciudadana parecia volcada hacia problemas
mucho més urgentes. La conclusién fue que era necesa-

rio no recluirse en los claustros, llegar a otros ambien-
tes. Llevamos nuestro espectaculo a publicos trabajado-
res, pero la experiencia resultd poco satisfactoria, de-
cepcionante incluso, porque no tuvimos la acogida que
esperabamos. *

Le historia del NGTU es la historia de muchas
deserciones, de tensiones constantes. En un extremo,
los que querian convertirlo en una especie de tuna.
En el otro, los que aspiraban a una*accion maximalista,
de planteamiento radical. Pero la mayor parte se aglutind
en torno al proyecto de montar una trilogia Ballester,
completando «Dins un gtuix de vellut» con «Un bagul groc
per Nofre Taylor» y «A punt de pesta». Pretendiamos con
ello iniciar una panoramica de teatro contemporaneo,
con obras de otrog autores catalanes jovenes. En diciem-
bre de 1971 estrenamos «Un bagul groc...», al término
de un laboriosp y apasionante trabajo de dramaturgia.
Cavall Fort pidid, entonces, nuestra colaboracién. Ba-
llester escribio «Cap cap pla-cap al cap dej repla», a
partir de una idea surgida de su trabajo con el grupo.
Trabajamos en este espectaculo de febrero a marzo de
1972, pero la censura no |o autorizé para nifos.

No fue éste nuestro ultimg tropiezo. «A punt de
pesta», nuestro proyecto siguiente, fue totalmente mu-
tilada. Tniamos comprometida una gira por Cataluia, y
ello nos oblig6 a remontar precipitadamente «Dins un
gruix de wvelluts. Fue entonces cuando comenzamos a
intuir las posibilidades™ de“profesionalizacién. Antes, sin
embargo, intentamos «pasar» de nuevo <A punt  de
pesta». Pero era el aio del célera, y fue unitil, La ex-
periencia de nuestra primera gira, la buena acogida
recibida, nos impulsaba a intentar la progresiva profe-
sionalizacion colectiva. En enero de 1973, después de
haber montado de nuevo «Cap cap pla al cap del repla»,
los diez miembros del NGTU decidimos dar el salto.
Compramos ung camioneta, focos, material. Ya no éra-
mos un grupo universitario. Hoy, después de «Els ple-
dejaires» ya no somos ni siquiera un grupo, Nos hemos

disuelto.
N.G T. U.

AR BE

el nuevo profesional, una rupttura
radical con su anterior experiencia.
Para quienes han comenzado su ca-
rrera en el vodevil y nunca se han
movido de él, la degradacion de nues-
tros escenarios comerciales es «lo
natural». Quienes han empezado con
Chejov, o con Brecht, quienes si-
guen de cerca las experiencias de
Grotowski, s6lo pueden aceptarla por
fuerza. :

En 1970, aproximadamente, cuando
comenz6 a hablarse de la decaden-
cia del T. L, de su inadecuacion a
las circunstancias, surgio la idea
del grupo profesional e independien-
te al mismo tiempo. Puesto que el
T. I. parecia hallarse en un callejon
sin salida y se sentia individualmen-
te la necesidad de profesionalizarse
ipor qué no intentarlo colectivamen-
te? La aventura dejaria de ser indi-
vidual. El salto colectivo permitiria
conservar muchos de los presupues-
tos del T. 1. su rigor en el trabajo,
su audacia de repertorio, la aspira-
ciéon a un publico nuevo. Si el pro-
blema es colectivo, ;por qué no
afrontarlo de forma también colec-
tiva? El caracter insatisfactorio de
la solucién individual era patente.
«Els Joglars», en cambio, y a pesar
de la singularidad de su teatro, mos-
traban en alguna medida la viabili-
dad del intento grupal. Y el intento
se hizo. Las experiencias no se cuen-
tan aun por decenas, pero si por
unidades. Aqui esta, por ejemplo, el
Nou Grup de Teatre Universitari, el
NGTU. Su prestigio era incuestiona-
ble. Los hermanos Roda Fabregas
eran sus principales animadoras. Ale-
xandre Ballester, su autor. A Balles-
ter, hombre de pueblo, supieron
llevarlo a la Universidad, y después
tuvieron la osadia de llevar al cul-
tisimo Racine a los pueblos. El re-
lativo fracaso que conocié «Facem
comédia» en el Campsa, montada
por un equipo profesional, acrecento
ain mas el prestigio del NGTU. Pa-
recia, pues, que su salto a la pro-
fesionalidad tenia buenas probalida-

lidad. €l teatro iba a ser nuestra prin-
cipal actividad, pero no la unica.

—;Qué tipo de organizacion eco-
némica adoptasteis?

—Establecimos una organizacion
econémica comunitaria: durante las
giras, compartiamos el fruto de nues-
tro trabajo. Por otra ‘parte, creamos
un secretariado permanente, a suel-
do, que tenia como mision programar
nuestras actividades, establecer un
minimo de politica teatral, realizar
un estudio permanente del mercado.
Creiamos que no bastaba con ir a
los pueblos de vez en cuando. Lo
importante era la continuidad, crear
en los pueblos al habito de ver tea-
tro. Establecer una red de poblacio-
nes y llevarles un nuevo especticu-
lo cada tres meses. Ir una veéz a
Berga y no volver jamas no tiene
ningin sentido.

—¢Por qué empezasteis un texto
de Racine?

—«Els pledejaires» tenia, a nues-
tro juicio, dos ventajas. Por una par-
te, era un texto poco «intelectual»,
muy abierto, asequible a un piblico
sin experiencia. Racine soélo asusta
a los entendidos, pero para el pi-
blico de los pueblos este nombre
es como cualquier otro: el nombre
de un autor. Por otra parte, este
texto nos era muy util para poner a
prueba nuestra capacidad profesio-
nal, y en esta primera etapa ello re-
sultaba primordial. La pobreza de
nuestros recursos y el hecho de que
en la mayor parte de poblaciones no
hubiese locales adecuados nos obli-
gaban a basar todo nuestro trabajo
en el juego escénico y en la inter-
pretacion. «Els pledejaires» se adap-
taba perfectamente a estas necesi-
dades.

—;Como era acogido el espec-
taculo?

—Conseguimos grandes éxitos en
las plazas de los pueblos. El pibli-
co se divertia y muchos acudian a
la plaza al oir la reaccion de los
que veian el espectaculo. En Barce-

te en coordinar y homogeneizar el
conjunto,

—Cuales son, entonces, las razo-
nes de vuestra disolucion?

—Creemos que hay dos razones
fundamentales. Una de orden inter-
na, ideolégica. Nos dimos cuenta que
éramos capaces de crear unas for-
mas teatrales, pero hemos compren-
dido que, por el momento, detras de
estas formas no habia nada. Sin em-
bargo, la causa principal es de orden
externo. Nosotros haciamos teatro
profesional idependiente, pero no hay
empresarios independientes. Falta en
los pueblos y ciudades pequeiias
esa persona que se propone conse-
guir un taquillaje de 20.000 pesetas
en una noche. Nosotros estabamos
obligados a pedir una cantidad fija
por actuacion. Para quienes sélo ha-
cian «cultura» esta pretension era
incomprensible, no podian imaginar
que con una minima promociéon un
pectaculo podia resultar rentable; po-
dia cubrir gastos y reportar incluso
un beneficio.

—¢Considerais, pués, que el T. I.
tiene pocas posibilidades de profe-
sionalizacion?

—Mientras no haya empresarios
independientes, ninguna. Como gru-
po, sélo podiamos sostenernos si
en los pueblos contdbamos con gen-
te que tuviese nuestra misma menta-
lidad, que hiciesen del teatro una
actividad cultural pero también eco-
némica. Sin embargo, ésta, como he
dicho, no es la tinica causa de nues-
tra disolucion. Es necesario también,
para emprender una experiencia de
este tipo, una cohesi6n ideolégica
muy fuerte, que nosotros no hemos
conseguido. Yo diria que nuestro
error consiste en haber creado todo
un sistema de actividad teatral, muy
complejo, pero carente de las bases
econémicas (el empresario) e ideo-
logicas necesarias.

Jaume MELENDRES

WROCLAW, 1973

QUO VADIS,
GRGTOWSKI?

Wroclaw quedé sacudida por una nerviosa rafaga de placer cuando
se asegurdé —ya con caracter definitivo— que el Teatro Laboratorium de
Jerzy Grotowski participaria en el festival de teatro. Los periodistas
acreditados, los periodistas sin acreditar, los «observateurs», los simpati-
zantes, los horteras y los perros callejeros —que los hay con mucha
flema— entraron en el «bureau» dispuestos a todo por conseguir una
entradilla, una entradilla peregrina y recoleta para visionar a los chicos
del Laboratorium. Peno no; quite usted hombre, quite usted. ;Qué acaso
se creyé que al local del Rynek-Ratusz puede entrar cualquiera? No
sefior, no; las cosas —los asuntos de teatro— para Jerzy Grotowskl
corresponden a una élite.

Cuando Grotowski estuvo en EE.UU. las pasé canutas. Al menos eso
es lo que se desprende de los comentarios de prensa surgidos, después.
En el fondo, era presumible. Las limitaciones de publico del sefor
Grotowski colmaron la paciencia de los norteamericanos, ochenta perso-
nas para «Akropolis», y un maximo de ciento veinticinco para «El principe
constante», eran cifras evcesivas. Y ocurri6 que las entradas para su
«teatro pobre» (1) se convirtieron, en el mercado negro, en fabulosas
cifras para potentados. Algo de eso ha ocurrido ahora en Paris, con la
reciente y breve estadia del Teatro Laboratorium. Entonces uno se pregun-
ta: jquo vadis Grotowski? :

Yo discuti estas cuestiones con Boguslaw Litwiniec en Wroclaw, y
parece que mencionar su nombre es entrar un poco en el Sancta Sanc-
torum del teatro polaco; quiero decir con esto que atin los mas icono-
clastas sujetos de alla bajan la cabeza y murmuran quejas cuando de
Grotowski se trata.

Por ejemplo cuando asisti a su teatro del Rynek-Ratusz pude oler
muy facilmente un enrarecido ambiente claustral y mistico apenas en-
filada la escalerilla que conduce a la sala. Ademas del control de en-
trada, en donde cortaban meticulosamente una pequefa porcion de loca-

lidad, el espectador debe pasar ain por dos controles mas, amén de un
cacheo en la misma entrada del sal6n-escenario-patio-de-butacas para evi-
tar la introduccion de cualquier objeto sospechoso (cémaras, micro-cé-
maras, cintas magnéticas, y deméas adelantos de la civilizacién). Quizé
lo que mas me sorprendi6 fue la «devocién» con que el escaso publico
soportaba eso, y sobre todo la resignacién y mansedumbre con que pene-
traba en la sala, se apretujaba en cualquier rincén, se quedaban en cu-
clillas, de pie o medio al biés (no dispusieron ningtn tipo de asientos) y
comenzaba a orar. Todo se resumié en un ritual para iniciados devotisi-
mos. Todos creyeron estar en el epicentro del mundo, en el «nirvana» de
lo dramatico, y a nadie se le ocurri6 la mds minima reflexién critica de
lo que alli nos estaban ofreciendo. Pero lo que he podido leer en estos
altimos afios, y por las fotografias que han llegado hasta mi, algunas
piezas montadas por Grotowski merecian gran interés no sélo desde el
punto de vista de manipulacion del actor (terreno que parece ser el
suyo) sino incluso en la «puesta en escena», «Akropolie», el drama de
Wyspianski sutilmente reelaborado hacia derroteros politicos, «El principe
constante» de Calderén retomado por Slowacki, y «Fausto» de Marlowe,
todos ellos con sus subsiguientes primeras, segundas y hasta terceras
versiones, parece que realmente tenian un punto de equilibrio entre el
actor y la dimensién escénica. Incluso sus concepciones sobre la dispo-
sicion del publico, agrupado en envolventes discontinuas (dando la vuelta
al decrépito sistema del escenario saliente, boga que comenzé en Onta-
rio, Canadd), tuvieron —a juzgar por lo leido— gran importancia como
avanzadilla a futuras experiencias. No obstante éste «Apocalypsis cum
Figuris» que he presenciado ahora en Wroclaw me ha parecido sencilla-
mente un soberbio latazo. Ustedes me diran (los fans del amigo Grotows-
ki me diran) que como yo no entiendo el polaco, pues eso. Es cierto, pero
tampoco entiendo el danés y en cambio no puede menos que admirar
absorto la peripecia del «Odin Teatret» de Holstebro, dirigido por Eugenia
Barba, ex grotowskiano para méas detalle.

Volviendo a «Apocalypsis...» creo que el principal abortivo del em-
pefio fue la monocorde ilusion de creer que el método puede erigirse en
espectéculo; los textos de la Biblia, de Dostoyevski, T. S. Eliot y Simone
Weil rodaron por aqui.y por alld como cantos sin rumbo, y si en alguna
ocasion se cred un clima fue gracias a este fabuloso actor llamada Rys-
zard Cieslak, el tnico hombre que ha dado un cierto sentido practico al
método de Grotowski.

Creo pues que, a partir de ahora, habrd que hablar mé4s de Cieslak,

y menos de Grotowski.
F. MONEGAL

(1) «Hacia un Teatro pobre» de Jerzy Grotowski. Edit. Siglo XXI, Mé-
jico
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