
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Universitat, cultura i teatre a la dècada dels cinquanta: 
L'Agrupació de Teatre Experimental i el Teatre Viu 

Enric Ciurans Peralta 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

ADVERTIMENT. La consulta d’aquesta tesi queda condicionada a l’acceptació de les següents condicions d'ús: La difusió 
d’aquesta tesi per mitjà del servei TDX (www.tesisenxarxa.net) ha estat autoritzada pels titulars dels drets de propietat 
intel·lectual únicament per a usos privats emmarcats en activitats d’investigació i docència. No s’autoritza la seva 
reproducció amb finalitats de lucre ni la seva difusió i posada a disposició des d’un lloc aliè al servei TDX. No s’autoritza la 
presentació del seu contingut en una finestra o marc aliè a TDX (framing). Aquesta reserva de drets afecta tant al resum 
de presentació de la tesi com als seus continguts. En la utilització o cita de parts de la tesi és obligat indicar el nom de la 
persona autora. 
 
 
ADVERTENCIA. La consulta de esta tesis queda condicionada a la aceptación de las siguientes condiciones de uso: La 
difusión de esta tesis por medio del servicio TDR (www.tesisenred.net) ha sido autorizada por los titulares de los derechos 
de propiedad intelectual únicamente para usos privados enmarcados en actividades de investigación y docencia. No se 
autoriza su reproducción con finalidades de lucro ni su difusión y puesta a disposición desde un sitio ajeno al servicio 
TDR. No se autoriza la presentación de su contenido en una ventana o marco ajeno a TDR (framing). Esta reserva de 
derechos afecta tanto al resumen de presentación de la tesis como a sus contenidos. En la utilización o cita de partes de 
la tesis es obligado indicar el nombre de la persona autora. 
 
 
WARNING. On having consulted this thesis you’re accepting the following use conditions:  Spreading this thesis by the 
TDX (www.tesisenxarxa.net) service has been authorized by the titular of the intellectual property rights only for private 
uses placed in investigation and teaching activities. Reproduction with lucrative aims is not authorized neither its spreading 
and availability from a site foreign to the TDX service. Introducing its content in a window or frame foreign to the TDX 
service is not authorized (framing). This rights affect to the presentation summary of the thesis as well as to its contents. In 
the using or citation of parts of the thesis it’s obliged to indicate the name of the author. 



ENRIC CIURANS PERALTA 

UNIVERSITAT, CULTURA ITEATRE A LA DÉCADA 

DELS CINQUANTA: 

L'AGRUPACIÓ DE TEATRE EXPERIMENTAL 

I 

E L TEATRE VIU 

Tesi doctoral dirigida per MARÍA JOSEP RAGUÉ ARMS 

Departament d'Historia de l'Art 
Facultat de Geografía i Historia 

Universitat de Barcelona 
2003 



329 

5.2. LA INTEGRACIÓ DEL TEATRE VIU A L'AGRUPACIÓ 

DRAMÁTICA DE BARCELONA 

5.2.1. L'Agrupació Dramática de Barcelona i el teatre cátala de postguerra 

La trajectória escénica del Teatre Viu está Iligada indissolublement a 

TAgrupació Dramática de Barcelona, de forma inevitable, i pensem que des d'im punt 

de vista pragmátic, cal considerar aquesta etapa com la mes important de tota la 

trajectória d'aquest grup escénic. Aquest Iligam aconsegui donar consistencia al 

programa escénic i servi per eixamplar els horitzons del grup, podent assajar amb unes 

mínimes condicions, comptar amb im nombre d'actors i col-laboradors sufícients i , en 

conseqüéncia, poder oferir sessions publiques ais mes variats indrets, puix l'Agrupació 

tenia la infí-aestmctura necessária per atorgar una dimensió mes apropiada a la proposta 

escénica de Ricard Salvat i Miquel Porter-Moix. 

La historia de l'Agmpació Dramática de Barcelona ha estat com-eada en im 

volum de gran importancia documental per l'escriptor i professor d'história de l'art 

dramátic, Jordi Coca. La voluntat amb que encara aquest estudi queda explicitada en el 

subtítol: "Intent de Teatre Nacional (1955-1963)",'*'̂  posant l'émfasi en el paper jugat 

per aquest col-lectiu amateur, que sota l'aixopluc de la burgesia catalanista, es constituí 

com un element de resistencia cultural enfî ont el régim fi^anquista, recuperant un teatre 

en llengua catalana, malgrat les moltes difícultat que implicava intentar fer-ho a la 

década deis anys cinquanta. 

E l Ilibre de Jordi Coca, recull la historia d'aquest intent per part d'una élite 

económica i cultural barcelonina de refundar el Teatre Cátala, dotant-lo d'un repertori 

pie d'exigéncia i qualitat que fugís deis estereotips escénics del teatre de postguerra i 

Aquesta és la tesi que Jordi Coca defensa al llarg del seu estudi. Jordi Coca, L 'Agrupado Dramática 
de Barcelona. Op. cit 
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s'endinsés en la contemporaneítat. La transcendencia d'aquest projecte, que esdevingué 

una realitat durant prácticament una década, ha estat reconeguda peí conjimt de la 

cultura catalana, malgrat que en els darrers anys la incomprensible manca de memoria 

histórica, tendeix a situar el renaixement del Teatre Cátala a partir de 1976, quan es 

funda el Teatre Lliure, oblidant els molts precedents que van fer possible aquest 

moment decisiu per a l'escena catalana, que posaren les bases per al naixement del 

coMectiu sorgit al barri de Gracia, sense els quals no hagués estat possible. 

Sense la sufícient perspectiva histórica no es possible valorar correctament 

Tactual situació —diríem, quasi de privilegi—, en la qué viu a principis del segle XXI 

el teatre cátala, amb conquestes molt importants en el camp de les infraestructures, el 

dinamisme del sector teatral i el prestigi aconseguit mes enllá de les nostres fronteres 

lingüístiques per les companyies mes emblemátiques del nostre teatre a les darreres 

décades. El paper de l'Agrupació Dramática de Barcelona en tot aquest procés, en im 

context económic, polític i social for9a precaris, pensem que fou decisiu per tot un 

seguit de motius que tractarem de resimiir i que teñen a vevu-e amb el repertori que es 

crea i amb els diversos coMaboradors que varen participar en el projecte i que mes tard 

esdevingueren figures emblemátiques del teatre cátala i espanyol. 

5.2.2. Aportacions de l'Agrupació Dramática de Barcelona 

L'Agrupació Dramática de Barcelona significa el primer intent serios per 

recuperar la dignitat del teatre cátala després de la Guerra Civil Espanyola. Sorgida 

durant els anys cinquanta i prohibida peí régim franquista a la década deis seixanta, 

impulsa un teatre de qualitat, rigor i exigencia en llengua catalana, aixoplugant-se en 

una entitat de gran prestigi cultural a la ciutat de Barcelona com el Cercle Artistic de 
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Sant Lluc, institució dedicada principalment a la pintura, tolerada peí régim, on varen 

iniciar mitjangant sessions úniques de carácter amateur i , especialment, a partir del 

festival anual "La Alegría que passa", les prímeres passes per recuperar un teatre en 

llengua catalana allimyat deis estereotips folklórícs a qué estava condemnada l'escena 

catalana sota el régim franquista. Ho feu des d'una estructura prívada, creada per la 

biugesia i regida per uns estatuís intems inspiráis en models teatrals sorgits a Franfa, 

molt especialment, en el Théátre Le Grenier de Tolosa de Llenguadoc, i en el paper del 

seu director Mauríce Sarrazin, reconegut per les seves posades en escena al Festival 

d'Aix-en-Provence, a qui fíns i tot s'oferí la direcció del projecte escénic barceloní, 

• 1 417 

sense aconseguir-ho. 

L'impuls de personalitats del món empresarial i deis mes reconeguts homes de 

cultiu-a que havien restat a Catalunya o bé anaven tomant de l'exili, va fer possible crear 

un espai de creació que permeté donar un impuls determinant a la represa de la cultura 

catalana, introduint els nous corrents escénics Íntemacionals i servint de Uigam entre la 

nova generació d'actors, directors i dramaturgs, i les generacions que havien vist 

ínterrompudes les seves trajectóries per l'esclat de la Guerra Civil, quedant marginades 

del panorama artístic de postguerra. 

5.2.3.1. Represa d'un repertori en llengua catalana 

Durant les prop de vuit temporades d'existéncia en que va produir espectacles 

(1955-1963), l'Agmpació Dramática de Barcelona es dedica a oferir, principalment, 

muntatges de dramaturgs catalans, la majoria d'ells estrenes absolutes d'autors vius, 

sense recorrer mai al teatre en llengua castellana. 

Vegi's: J. Coca, Op. di., pp. 18 a 35. 
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El conjunt d'autors representats per l'Agrupació, ens permet comprovar la 

transcendencia de la seva tasca en la regeneració de la dramaturgia catalana. Els 

dramaturgs que varen representar diû ant les temporades d'activitat foren: Feliu Aleu 

(pseudónim de Jaume Gras), Alfred Badia, Blai Bonet, Joan Brossa, Maria Aurelia 

Capmany, Francesc Camprodón, Josep Camer, Salvador Espriu, Ramón Folch i 

Camarasa, Joan Maragall, Josep Millás-Ram-ell, Maria Novell, Joan Oliver, Manuel de 

Pedrolo, Baltasar Porcel, Josep Rabasseda, Caries Riba, Nicolau M . Rubio, Santiago 

Rusiñol, Josep Maria de Sagarra, Joan Sales, Caries Soldevila, Ferran Soldevila, Carme 

Suqué, Rafael Tasis, Emili Vilanova, Lloren? Villalonga.'*^^ 

Aquest repertori constitueix, al nostre entendre, tma antologia fonamental del 

teatre escrit en llengua catalana durant el dos primers terfos el segle X X , destacant 

algunes posades en escena claus dins la historia del teatre cátala com fou l'estrena de 

Primera historia d'Esther, de Salvador Espriu, l'any 1957, amb direcció de Jordi 

Sarsanedas i decorats i figiuins d'Antoni Bachs-Tomé; l'estrena Homes i No, de 

Manuel de Pedrolo, l'any 1958, amb direcció de Frederic Roda i decorats d'Antoni 

Bachs-Tomé i l'estrena d'Or / sal, de Joan Brossa, l'any 1961, amb direcció de Frederic 

Roda i decorats d'Antoni Tapies. 

5.2.3.2. Introducció de dramatúrgies estrangeres 

A l costat d'ima important tasca en defensa de la dramaturgia en llengua catalana, 

cal destacar el repertori d'obres estrangeres, representades sempre en versió catalana, a 

partir de traduccions i adaptacions de Lluís Bosch, Ferran Canyameres, Joan Oliver, 

Joan F. Ráfols, Josep M " de Sagarra, Jordi Sarsanedas, Rafael Tasis, Bonaventura 

Aquest Uistat d'autor está extret de l'apéndix documental del llibre de J. Coca d'un gran valor per ais 
historiadors del teatre cátala del segle XX 



333 

Vallespinosa, a partir de textos tant d'autors clássics com contemporanis, conformant 

una visió del repertori escénic de gran dimensió intel-lectual. 

Entre els clássics del teatre universal l'Agrupació muntá obres de William 

Shakespeare, Moliere, Cario Goldoni, Ben Jonson i d'altres autors que, si bé pertanyien 

al segle XIX, tanmateix son consideráis actualment com a clássics, Alfred de Musset, 

Eugene Labiche, Edgar Alian Poe, Augiist Strindberg i Antón Txékhov, aquest darrer 

essent especialment valorat i representat, malgrat que les traduccions de Joan Oliver 

partien de les versions franceses i no deis origináis en Uengua russa. 

Entre els dramaturgs contemporanis estrangers que formaren part del repertori 

de l'Agrupació Dramática de Barcelona, creiem que existí ima especial preocupació per 

oferir les darreres tendéncies del món escénic internacional, principalment els nous 

corrents dramátics sorgits a Franpa, model que a tots els nivells seguí l'Agrupació. 

Aquests autors foren estrenáis tots ells en Uengua catalana, fomentant així les 

adaptacíons i traduccions que en els prímers moments de la represa teatral catalana 

estaven prohibides. Aquests autors foren els següents: Jean Anouilh, Bertolt Brecht, 

Paul Claudel, Friedrich Dürrenmatt, Francís Jammes, Heiui Gheon, Jean Giradoux, 

Eugene lonesco, Henry de Montheriant i Terence Rattigan. 

Un deis problemes principáis que presenta la valorado deis espectacles creats 

per r Agrupado és que la majoria de les representacions foren sessions úniques, fet que, 

evidentment, permeté que només fos apreciat per un nombre molt minso d'espectadors i 

les condicions del mimtatge fossin substancialment diferents a les d'un teatre que 

programes per temporades. Malgrat aquest fet, cal assenyalar que aquesta era la única 

forma de representar regularment un teatre de qualitat i en Uengua catalana, durant els 

anys cinquanta, i que només feien temporada en els teatres comerciáis les companyies 

en Uengua castellana, quedant marginades les poques iniciatives en Uengua catalana. 
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5.2.3.3. Pedrera d'homes de teatre 

Finalment, volem considerar alguns deis molts actors i directors que varen 

col-laborar al llarg de la trajectória de l'Agrupació Dramática de Barcelona, esdevenint 

posteriorment alguns d'ells primeres espases del teatre cátala i espanyol. En aquest 

sentit volem citar a Albert Boadella, Pau Garsaball, Josep Maria Flotats, Ricard Salvat i 

Cariota Soldevila, entre els casos mes importants donades les seves trajectóries 

posteriors, essent —si exceptuem el cas de Garsaball—, l'Agrupació on practicament 

varen donar els seus primers passos en el món del teatre, on varen pujar per primera 

vegada a l'escenari. Com el cas de Flotats i Soldevila. Pero, a part deis personatges 

esmentats, foren molts els entusiastes coMaboradors de l'entitat, alguns d'ells amb im 

gran prestigi en d'altres disciplines artístiques com Manuel Cúbeles, Enric Dachs, 

Antoni Mirambell, Ferran Soldevila, Eduard Toldrá i Joan Triadú i im llarguissim 

etcétera. 

Pensem que, per totes les raons abans esmentades, el Teatre Viu mereix un lloc 

principal dins la historia del teatre cátala del segle X X , donat que en formar part d'una 

institució fonamental per a la represa cultural durant el franquisme com l'Agrupació 

Dramática de Barcelona, essent-ne la secció de teatre experimental, aconseguí entrar en 

im circuit cultural de primer ordre, ateses les circumstáncies históriques, que possibilita 

el reconeixement del treball deis seus creadors com avantguarda escénica en Uengua 

catalana, donant consistencia a la recerca original que amplia els seus horitzons estétics 

i sociológics, possibilitant el treball d'investigació, durant aquells anys decisius, per a la 

concepció escénica de Ricard Salvat i la recerca d'un teatre adequat per a les 

circumstáncies históriques. 
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5.2.4. La crisi de l'Agrupació Dramática de Barcelona. 

Com hem assenyalat, la recerca de Jordi Coca dedicada a comear la historia de 

l'Agrupació Dramática de Barcelona, esdevé un punt de partida per a la present 

investigado. El seu treball, magnífícament documental, ens permet observar les 

circumstáncies en que es produí I'entrada del jove coMectiu encapgalat per Miquel 

Porter i Ricard Salvat com a secció de teatre experimental, iniciant la seva vinculado 

que dura fíns la desaparició d'ambdues entitats, i , en el cas concret de Ricard Salvat, 

fíns a principis de 1960, quan abandona 1'Agmpació Dramática de Barcelona per ftindar 

l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual (EADAG) del Foment de les Arts Decoratives.'* '̂ 

L'Agrupació Dramática de Barcelona (ADB), havia nascut el 1955, a l'entom de 

l'organitzacíó d'un festival anual anomenat "L'Alegria que toma", impulsat per 

elements actius de la burgesia catalana que tractaven de recuperar im teatre cátala 

d'élite. Diwant la segona meitat de l'any 1956, l'entitat patí una crisi interna que suposá 

un canvi en la cúpula directiva amb I'entrada a la Junta Directiva com a vocals i 

planifícadors de les activitats de l'Agmpació Dramática de Barcelona, de Frederic Roda 

Pérez, Jordi Sarsanedas i Montserrat Julio, que en páranles de Jordi Coca, permetria 

parlar d'una nova etapa en la historia de l'entitat.'*^° 

Ricard Salvat ataca la parcialitat del Ilibre de Jordi Coca que podrem comprovar en planes posteriors 
quan fem referencia al trencament de Salvat amb l'Agrupació Dramática de Barcelona. En concret sobre 
el Ilibre de Coca afirma el professor Salvat: «El que succeeix amb el Ilibre d'en Coca és que está fet a 
partir del arxius de l'Agrupació Dramática de Barcelona i en aquests arxius hi van deixar el que van voler 
i suposo que no hi devien ser les critiques de Tu i ¡'hipócrita, que van ser increíbles. El que va succeir 
amb l'Agrupació fou que van teñir l'oportunitat de fer una cosa mok important per al país i no la van fer, 
i aixó en Coca no ho diu. Es una mica el de sempre. Si ells no ho dominen, per qué no deixen que algú 
altre ho fací, completi la feina d'una vegada?». A "Entrevista a Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 
454. 

«S'obre, dones, un període d'inactivitat teatral pública que arriba fins al mes de desembre [1956]. 
Durant aquests mesos, pero, a mes deis projectes ja esmentats, hi ha una crisi de la Junta Directiva; la 
legalització de l'Agrupació Dramática de Barcelona com a grup teatral i una ínfmitat de petites intrigues 
que culminen amb la dimissió d'Antoni Mirambell, Claudi Martínez-Girona i Enric Dachs; és a dir, deis 
homes de la primera hora. A mes d'aixó es produeix la incorporado del Teatre Viu de Miquel Porter i 
Ricard Salvat. És l'acabament d'una etapa i l'inici del que l'ADB será en el futur.», a Jordi Coca, Op. cit., 
p. 45. 
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Fou en aquest context, que Coca cita per primera vegada el Teatre Viu en el seu 

Ilibre. Ho feia, signifícativament, quan el projecte de l'Agrupació Dramática de 

Barcelona canviá de rumb, cercant una major ambició en la seva programado de la má 

de Frederic Roda, que liderá el coMectiu fíns la seva desaparició per ordre govemativa, 

—arran l'estrena el 1963 de VÓpera de tres rals, de Bertolt Brecht, al Palau de la 

Música—, en un moment en que el Teatre Independent recollí el testimoni de 

l'agmpació i aprofundi en la recerca d'un teatre cátala válid per al present historie, 

combatiu amb el régim franquista i reivindicatiu amb els drets i les Ilibertats civils 

catalanes.'* '̂ 

La crisi de la Junta Directiva de l'Agmpació Dramática de Barcelona, signifícá 

tanmateix Tingres d'Antoni Bachs-Tomé a la reestmcturada Junta que sorgí de les 

reunions celebrades els dies 21 i 23 de setembre de 1956, que escenifícaren la crisi 

intema i Tinici d'una nova etapa.*̂ ^ 

Antoni Bachs-Tomé, germá del popular periodista i presentador de programes de 

radio i televisió, Josep Maria Bachs, esdevingué fígura central de l'Agmpació 

Dramática de Barcelona particípant com a escenógraf a multitud d'espectacles, fent-se 

carree deis aspectes técnics d'una importancia determinant en el funcionament del 

coMectiu teatral, essent un deis protagonistes de TAgrapació Dramática de Barcelona. 

El paper jugat per Frederic Roda en aquest periode ha estat destacat peí gran historiador del teatre 
cátala Xavier Fábregas a Historia del teatre cátala. Editorial Milla, Barcelona, 1971, escrivint: 
«L'efectivitat que Frederic Roda desplega al front de l'ADB, els projectes i realitzacions que duu a terme 
a fi de convertir l'ADB en un "teatre nacional" privat —ja que les estructures estatals continúen 
absolutament hostils— son extraordinaris. Organitzador, director i actor, la revitalització del teatre cátala 
entre 1955 i 1960 passa a través de Frederic Roda.», (p. 284) 
"•̂^ «Es considera [en les esmentades Juntes de setembre de 1956] el problema de la incomunicació entre 
la Junta i els actors o directors, que mesos abans havien denunciat els actors de Nausica. La solució que 
es proposa consisteix en nomenar Antoni Bachs —el qual s'havia incorporat a l'ADB com a responsable 
de l'equip técnic i de muntatge—, enlla? entre la Junta i els tres directors (Julio, Roda i Sarsanedas), que 
de fet quedaven situats com a tais a l'organigrama de l'ADB. Les obligacions d'Antoni Bachs en el seu 
nou carree eren: assistir a les reunions —dues per setmana— que celebrarien els directors i informar la 
Junta i el seu president del que es decidís en aquelles trobades. D'altre banda, Bachs es convertía en 
l'escenógraf de l'ADB, ja que Roda li encomana la realització deis decorats per a La noia i els soldats. 
Bachs, convertit en enlla?, responsable de l'equip técnic i escenógraf, passava a ser una pega clau de la 
nova etapa. El gener de 1957, pero, és substituit en el carree», a J. Coca, Op. cit., pp. 46-47. 
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Des deis primers moments en qué es vincula amb l'Agrupació establí un estret 

Iligam amb el Teatre Viu, del qual fou un element clau per a la seva definitiva inclusió 

com a secció de l'Agrupació. Fou un entusiasta actor i escenógraf,* '̂' que mai abandona 

fíns que el grup va desaparéixer defínitivament. 

El seu treball entusiasta coincidí amb el propósit de Frederic Roda de "fer teatre 

pels quatre cantons", que dona inicí a la nova etapa de l'Agrupacíó durant la resta de 

curs 1956-1957, iniciant una activitat frenética que tenía com a pas previ, legalitzar la 

situació de 1'entitat com a secció del Cercle Artístic de Sant Lluc, que malgrat 

aixoplugar des d'un inicí les activitats del grup teatral, no havia legalitzat la seva 

situació jurídica. L'anhelada legalització arriba amb data de 26 de febrer de 1957, 

posant de manifest que l'Agrupació Dramática de Barcelona quedava inscrita, com a 

secció del Cercle Artístic de Sant Lluc, dins el «Registro Nacional de Teatros de 

Cámara o Ensayo y Agrupaciones Escénicas de Carácter Profesional.».*^* 

"̂ ^ La tasca com a escenógraf de Bachs-Tomé ha estat destacada per Isidre Bravo en el seu Ilibre 
L 'Escenografía Catalana, Diputado de Barcelona, desembre de 1986, inclós dins el grup d'escenógrafs 
renovadors de la década deis seixanta, comentant un deis seus principáis treballs amb els termes següents: 
«Noms com els d'Espada, Pala i, des de l'ADB, Bachs-Tomé foren signifícatius d'aquesta febre. [...] 
Quant a les dues reixes de barres metál-liques clavades al bell mig de 1'espai un de Bachs-Tomé per a 
Homes i No, l'any 1958, marcaven amb insólita contundencia la seva intenció expressiva: l'espai de No, 
reducte des del qual empresona i, a la vegada, gábia en la qual está presoner.». (p. 290) 
"'̂ '̂  La nova etapa plena d'ambició quedava exposada en el següent testimoni que Jordi Coca recollia en el 
seu estudi, fent una reflexió posterior que mostrava la seva visió de l'Agmpació com el primer intent per 
posar les bases d'un Teatre Nacional de Catalunya: 
«Segons un document anónim i sense data, pero que evidentment fou redactat a fináis de 1956, 
l'Agrupació es proposava: 
— Emprendre una temporada comercial, amb representacions diáries i actors professionals que 
altemarien amb representacions úniques dutes a terme pels actors amateurs de l'AGRUPACIÓ 
DRAMÁTICA DE BARCELONA. 
— Trobar un teatre per a poder dur a terme aquesta temporada professional. Es pensa en el peth 'Windsor, 
l'Alexis o bé habilitar un cinema. Hi hauria sessions de cinema els dies feiners a la tarda, i teatre els dies 
feiners al vespre i els festius tarda i nh. 
— Es farien condicions favorables ais socis per abonar-se a les sessions comerciáis. 
— Es contractaria un director i un gerent, els quals, conjuntament amb la Junta, serien els responsables 
máxims de l'ADB. 
— Es farien tournées per comarques. 
— S'incrementaria la formació deis actors amateurs, atenent, principalment, les qüestions de dicció. 
«Mohes d'aquestes previsions mai no van arribar a realitzar-se, pero pensó que val la pena de'deixar 
constancia del que l'ADB es proposava en aquells moments; si mes no, per assenyalar, una vegada mes, 
la vocació institucional de l'Agmpadó que se sabia amb possibilitats per a omplir l'espai que, en realitat, 
coaesponia a un Teatre Nacional de Catalunya.», a J. Coca, Op. cit., pp. 52-53. 
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Fou en aquest moment quan es posaren les bases del que seria l'Agrupaeió 

Dramática de Barcelona fíns la seva desaparició l'any 1963, en la qual el paper jugat per 

Frederic Roda i Antoni Bachs-Tomé, pensem que resulta fonamental. La iniciativa 

sorgida com un entreteniment de la burgesia catalanista s'havia transformat en un 

projecte de gran ambició cultiual i política, que en els anys següents esdevindria el 

primer intent serios després de la Guerra Civil per crear un teatre en cátala d'alta 

exigencia, rigor i qualitat, malgrat moure's sempre en l'ámbit de l'amateurisme, davant 

la impossíbilitat d'assolir el camp del professionalisme per la situació política del país 

que no permetia anar mes enllá. 

El Teatre Viu forma part d'aquest projecte dins la programado elaborada per 

Frederic Roda i Lluís Gilí per a la temporada 1957/58 que projectava oferir conferencies 

i cursets d'introduccíó al teatre, oferir lectiu-es d'obres catalanes i estrangeres d'abast 

universal, crear im fons bibliográfíc i , fíns i tot organitzar un festival d'estiu a Sant 

Cugat. Dins aquests projectes s'incloien les activitats del Teatre Viu que Coca 

esmentava de la següent forma: «..., i d'integrar a l 'ADB una experiencia universitaria 

"que pretén d'actualitzar en tm terreny experimental l'ensenyament de la Commedia 

dell'Arte": el Teatre Viu.»."^^ 

Per tant, podem concloure que l'entrada del Teatre Viu com a secció a 

l'Agmpació Dramática de Barcelona es produí durant la primera meitat de 1957, en un 

moment de reestmcturació interna d'aquesta institució teatral i cultural, malgrat que la 

inclusió efectiva no es feu efectiva fíns a fínals d'any, concretament en el mes de 

desembre, quan el Teatre Viu oferí les dues primeres sessions com a secció de teatre 

experimental, al Cercle Artistic de Sant Lluc, seu oficial de l'Agmpació. 

Ibidem, p. 58. 
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S'iniciava, dones, una nova etapa d'aquest projecte escénic que els dugué a 

consolidar els seus plantejaments i a multiplicar les seves actuacions, aconseguint — 

durant la temporada 1958-1959— una certa notorietat dins el panorama teatral de la 

ciutat de Barcelona, esdevenint el primer gmp d'avantguarda del teatre cátala de 

postguerra, que preludiava el teatre que es com êaria per part de les noves generacions 

d'actors i directors catalans a les décades deis seixanta i setanta. 
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5.3. L A SECCIÓ EXPERIMENTAL DE L'AGRUPACIÓ DRAMÁTICA 

DE B A R C E L O N A 

5.3.1. La inclusió del Teatre Viu a l'Agrupació Dramática de Barcelona 

La inclusió del Teatre Viu com a secció de teatre experimental de l'Agrupació 

Dramática de Barcelona, a fínals de l'any 1957, produí una renovació absoluta de 

l'estructura del grup que augmenta molt considerablement el nombre deis seus membres 

i inicia les sessions obertes al públic que, com hem vist en el capítol anterior, s'havíen 

restringit fíns aquells moments a sessions privades o, en tot cas, semipúbliques, a casa 

de la famíHa Porter-Moix. 

Malgrat que no acaba de concretar-se, hi havia per part deis nous rectors deis 

destins de 1'Agrupado Dramática de Barcelona —especialment, per part de Frederic 

Roda—, la idea de crear una mena d'escola de formació teatral, que coincidía amb les 

premisses que Miquel Porter i Ricard Salvat proposaven com a punt de partida de 

l'experiment del Teatre Viu i , en certa mesura, cal dir que el funcionament del Teatre 

Viu com a secció de teatre experimental, va acomplir aquesta funció, encara que mai 

s'explícités que alió que feien en els íncomptables assaigs a les golfes del Cercle 

Artístic de Sant Lluc, fos la formació d'actors novells. 

Miquel Porter, molts anys després, recordava com s'iniciá aquest procés 

d'integracíó dins l'Agrupacíó Dramática de Barcelona: «Per la fama que comen9ava a 

teñir en Salvat, i peí nom del meu pare com a Uibreter, un día ens van venir a buscar del 

Cercle Artístic Sant Lluc, on residía una organització teatral que representava unes 

quantes peces clássíques dins del que es coneíxia com "L'alegria que toma" (i on sortia 

molta gent de la burgesia barcelonina de l'época), pero al mateix temps estrenaven 

obres de Dürrenmatt, Txékhov, o així. Era l'Agrupació Dramática de Barcelona (ADB). 
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Frederic Roda em va demanar de portar el "Teatre Viu", perqué fos una especie de 

branca experimental per al actors de l'ADB.».'*^^ 

Aquest fet venia a significar que el Teatre Viu deixava d'ésser una experiencia 

privada i passava a formar part d'un projecte mes ampli, incloent-se dins un projecte 

que aspirava a convertir-se en un primigeni teatre nacional, perdent independencia pero, 

al mateix temps, aconseguint la possibilitat d'oferir actuacions publiques i disposar 

d'una mínima infraestmctura organitzativa. 

En aquest sentit, Jordi Coca assenyalava com la integració del Teatre Viu dins 

aquesta entitat significa la conversió, d'aquesta última, en una institució de major 

complexitat, donat que assolia el repte d'aixoplugar un coMectiu del tot independent i 

que no havia sorgit de l'interior de la propia Agmpació: «La primera iniciativa teatral 

sorgida totalment al marge de l 'ADB que s'hi integra definitivament és el Teatre Viu. 

Amb aquest acte, aleshores resolt entre amics, l'Agmpació adquireix im carácter 

marcadament institucional ja que assumeix i fa seu un programa diferent al de la propia 

ADB.».^^^ 

El que sembla forga ciar és que Miquel Porter i Ricard Salvat havien aconseguit 

una certa notorietat amb les sessions de Teatre Viu celebrades el febrer de 1956, i una 

entitat com l'Agrupació Dramática de Barcelona que pretenia refundar i liderar el teatre 

cátala, no podia deixar de creure oportú integrar d'alguna forma aquests dos creadors 

que proposaven un treball d'investigació i d'experimentació amb unes arrels cuhes i 

académiques. Moh especialment, Ricard Salvat havia aconseguit una gran notorietat — 

sempre en els medis mes informáis i il-lustrats de la ciutat—, amb les seves continúes 

posades en escena al capdavant deis diversos gmps de teatre universitari sorgits a 

l'entom de l'Agrupació de Teatre Experimental, i amb l'estreta relació que l'unia a la 

''̂ ^ J. M. García Ferrer - Martí Rom, Miquel Porter, Op. cit., p. 26. 
Jordi Coca, L 'Agrupado Dramática de Barcelona. Op. cit, p. 67. 
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Biblioteca Alemanya i d'altres entitats alienes a la Universitat de Barcelona, on havia 

representat alguns deis espectacles que havia dirigit. 

La nova etapa que s'obria en l'existéncia del Teatre Viu no es consolida 

plenament fíns el curs 1958-1959, moment en que I'activitat del grup assoli el seu 

climax presentant un gran nombre de sessions publiques, dins i fora de la ciutat de 

Barcelona, que varen obtenir una considerable repercussió pública, especialment, a la 

primavera de 1959. 

En aquest primer moment, hi havia l'explíeita volimtat d'engegar el projecte, 

pero les continúes estades de Ricard Salvat a Alemanya, per ampliar els seus estudis en 

Ciéncies Teatrals i Sociologia, com hem pogut veure en el capítol anterior, impediren 

una plena dedicació a la nova realitat del grup. Cal precisar que les converses per 

incloure el Teatre Viu dins l'Agrupació Dramática de Barcelona foren portades 

personalment per Miquel Porter, donat que Salvat estava a Alemanya i , fou quan aquest 

toma, quan s'assabentá de la nova situació del gmp. És molt probable que Ricard Salvat 

preferis una altra sortida peí Teatre Viu com, per exemple, vincular aquesta experiencia 

amb la Biblioteca Alemanya o alguna altra entitat d'aquest taraimá, fet que mai es 

produí. 

5.3.2. Primeres sessions: la Innocentada escénica 

Les dues primeres sessions com a secció experimental de l'Agmpació Dramática 

de Barcelona es celebraren ais voltants del Nadal de 1957, concretament, els dies 28 i 

29 de desembre. La coincidencia amb el dia deis innocents va fer que les sessions 

duguessin el títol Innocentada escénica, i fossin dirigides per Miquel Porter, en 

solítari, donat que durant aquells dies Ricard Salvat es trobava a Alemanya seguint 
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diversos cursos universitaris. Hi varen participar, a part del propi Porter, Joan Aymami, 

Antoni Bachs-Tomé, Ángel Gracia, Montserrat Marti, Rosa Muniesa, Josep Navarra, 

Pilar Serra i Natalia Solemou, i d'altres, que com recull Jordi Coca, "ni ells mateixos ho 

saben". Aquest nucli d'actors es mantindria practicament inalterable, amb algunes 

inclusions remarcables, com Griselda Barceló, Nuria Casulleras, Pepa Palau, Lluís 

Milla o Jordi Bosch, com el planter d'actors del Teatre Viu fíns, practicament, la seva 

desaparició. 

El programa, estava dividit en tres parts —una constant de les sessions de Teatre 

Viu—, i podem afírmar que fou un programa de transició entre els oferts a les primeres 

sessions al domicili deis Porter i els que s'oferirien al llarg del curs següent, donat que 

no hi fíguraven ni les pantomimes ni els temes «a soggetto», que esdevindrien elements 

caracteristics d'aquesta etapa del Teatre Viu i que foren una aportació personal de 

Ricard Salvat, producte de la seva estada a Alemanya on s'imbuí de les practiques 

escéniques mes avanpades a nivell europeu, fíns aquells moments, totalment 

desconegudes a Catalunya. 

La primera part del programa duia per títol "Exercici sobre Tragedia Clássica", 

molt probablement executada a partir de la lectura d'un fragment d'una tragedia grega, 

que contínuaven els actors a partir del recurs a la improvisació; la segona part, "Escenes 

de vida privada", on posaven l'accent en temes propers al psicodrama, moh presents en 

el periode fundacional del Teatre Viu, centrats en el món de les relacions sentimentals 

en una societat reprimida per la paraula "pecat"; i , fínalment, la tercera part, "Joc 

improvisat sobre un argument que donará el públic", que no hem pogut establir quins 

foren concretament, donat que no ha quedat testimoni de cap mena d'aquestes dues 

primeres sessions, al Cercle Artístic de Sant Lluc, pero que eren, sens dubte, el segell 

característic del Teatre Viu, i el gran reclam per assistir a aqüestes sessions. 
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Miquel Porter, a 1'escrit de presentació del grup, editat en el senzill programa de 

má d'aquesta nova etapa, que encapfalava l'anagrama de l'Agrupació Dramática de 

Barcelona, amb la informació adjimta de que es tractava de la tercera sessió — r̂ecordem 

que les dues primeres foren presentades vint-i-dos mesos abans a casa de la familia 

Porter—, definia perfectament les intencions que animaven el grup.'*̂ ^ 

No hi ha cap novetat important respecte al plantejament inicial de febrer de 

1956. Es tracta, de nou, d'una sessió semipública, donat que aqüestes dues 

representacions (28 i 29 de desembre de 1957), s'oferiren exclusivament ais socis de 

l'Agrupació i , no eren obertes al públic, en sentit estríete, donat que en el programa hi 

fígura la páranla "invitado", és a dir, sense pagament. Porter, que signa la direcció en 

solitarí, donat que Ricard Salvat es trobava a Alemanya, insistía en les mateixes 

constants del prímer manifest: el recius a r"object trouvé" siuxealista, la vinculació a la 

noció de joc i a la improvisació, tots ells temes recmrents d'ims plantejaments que 

havien anat madurant des de 1954. 

Creiem que a principis de l'any 1958, es produiren les dues sessions a 

Juventudes Musicales (sessions V i VI) que cloien aquest prímer moment del Teatre Viu 

com a secció de l'Agrupació Dramática de Barcelona. Com a recolzament d'aquesta 

afírmació citem, ima vegada mes, a Miquel Porter, quan enumerava en un informe 

adre9at a la direcció de l'Agrupació —elaborat conjuntament amb Ricard Salvat—, les 

activitats del Teatre Viu al llarg del curs 1957-1958: «Ultra aqüestes actuacions [es 

refereix a les sessions al Cercle Artístic de Sant Lluc, el dies 28 i 29 de desembre de 

Recollim íntegrament, donada la seva brevetat, aquest text que serví de presentació de la nova secció: 
«El TEATRE VIU de l'ADB representa la incorporació a l'art escénic d'una posició estética freqüent en 
la plástica del segle XX, amb la técnica de r«object trouvée», emprada des del dadaisme. 
«Un objecte qualsevol de la naturalesa, peí sol fet d'ésser triat entre molts, adquireix categoría d'obra 
d'art quan és aíllat del seu ambient lógic. 
«Ajilar un tros de vida és el fí del TEATRE VTU. Improvisar, posseint Tactor una temática humana 
préviament donada, un temps i un espai escénic. 
«Aixó constitueix un joc, potser també un aprenentatge, pero, com veureu, té, pero si mateix, un valor 
objectiu unes possibilitats i suggeréncies del máxim interés.». 
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1957], per sol-licitud de la junta de Joventuts Musicals, el Teatre Viu es va presentar, 

amb una sala ben plena, davant els socis de l'esmentada societat. 

«De l'éxit de públic aconseguit pot donar-nos idea el fet de que, per segona 

vegada se'ns soMicités l'actuació a la Sala d'actes de Joventuts Musicals i , s'aconseguís 

de nou, d'omplir-la.».*^' 

Després de llegir aquest text podem deduir dues coses: d'una banda, que les 

actuacions celebrades a Juventudes Musicales es realitzaren entre gener i mar? de 1958 

i , de l'altre, que Ricard Salvat no hi va participar perqué durant aquells mesos també es 

trobava a Alemanya. Cal, per tant, concloure que l'estructura d'aquestes sessions fou 

molt similar a les primeres celebrades al Cercle Artístic de Sant Lluc, tant pels 

integrants del grup com peí que fa a l'estructura (temes, ímprovisacions í pantomimes) 

de les sessions, en un moment en que el plantejament serios de la nova secció encara no 

s'havia produit. 

Després d'aquestes dues representacions a Juventudes Musicales hi hagué un 

període sense cap activitat pública, donat que no es reprengueren les sessions fíns passat 

l'estiu de 1958, data en la que comencem a conservar les actes deis assaigs i de les 

actuacions, d'incalculable valor per establir el repertori i la trajectória escénica del 

Teatre Viu. L'abséncia de Ricard Salvat pot explicar, en bona mesura, aquesta manca 

d'actuacions en els primers moments de la integració dins l'Agrupacíó Dramática de 

Barcelona. De tota manera, cal concloure, que s'obria una etapa plena d'esperances i 

d'interrogants que es concretarien a partir deis íncomptables assaigs que a partir de 

l'estiu de 1958 convertiren el Teatre Viu, fínalment, en una realitat preparada per assolir 

el repte de les representacions ais mes variats indrets, amb un equip huma cohesíonat, 

impulsat sobretot peí compromís, l'entusiasme i l'amistat entre els seus membres. 

"̂ ^ Vegi's apéndix documental p. 239. 
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5.3.3. Premisses del treball a l'Agrupació Dramática de Barcelona 

A partir del mes d'abril de 1958 i , de manera particularment important, a partir 

de l'estiu de 1958, s'iniciá, de manera efectiva, la nova etapa del Teatre Viu. Per 

estudiar amb propietat aquest moment decisiu de la trajectória del grup, cal remetre's a 

dos documents de gran importancia que pensem son fonamentals: les actes que donen 

testimoni de les sessions d'assaig i l'informe que els directors del Teatre Viu 

presentaren a la direcció de l'Agrupació Dramática de Barcelona, a principis de 

setembre de 1958. 

Fou en aquest moment quan es comenparen a aixecar actes de les sessions 

d'assaig del Teatre Viu. Malgrat que la primera de les actes que s'han conservat és del 

mes d'agost, concretament del dia 4, dia que se'ns confirma es reprengueren els assaigs 

després de les vacances estiuenques, creiem que aqüestes actes es comenparen a 

confegir a partir del mes d'abril, malgrat que no ho hem pogut confirmar. 

L'altre document de gran importancia fou l'informe que Ricard Salvat i Miquel 

Porter Iliuraren a la direcció de l'Agrupació Dramática de Barcelona, amb data 7 de 

setembre, que vindria a ésser un manifest d'ordre intem, on es precisaven les demandes 

del grup per tirar endavant el projecte, i es posaven les bases de la coMaboració iniciada 

amb l'Agmpació, es detallava Testmctm-a de les sessions i la voluntat de formar una 

escola d'interpretació basada en els principáis referents escénics a nivell mundial. 

Aquest darrer document, citat per Jordi Coca,''^° i que recollim Íntegrament en 

l'apéndix d'aquest treball, podem considerar-lo com el manifest d'integració del Teatre 

Viu dins l'Agmpació Dramática de Barcelona, donat que hi figuren les demandes del 

gmp i les seves expectatives, presentant l'esquema defínitiu de les sessions, dividides en 

tres parts: temes preparats (posteriorment, «a soggetto»), temes donats peí públic 

(improvisacions dirigides per Miquel Porter) i pantomimes, a la «manera» de Ricard 
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Salvat, que esdevenia director-creador i , fínalment, recopilador d'un conjunt de peces 

amb un mateix to, de proñmd contingut simbólic i que son per a nosaltres eines 

magnífíques per esbrinar aquell moment historie, peí seu valor de document sociológic i 

estétic sobre els anys cinquanta.''̂ ^ 

Pensem que aquest fou un tret característic moh important per defínir la nova 

etapa del Teatre Viu, donat que la voluntat d'esdevenir escola de formació d'actors 

queda, en aquest text, perfectament fíxada. Aquest text, escrit cap a fínals de l'estiu de 

1958, fou una de les primeres ocasions, en el context del teatre cátala, en qué es feia 

referencia al teatre de Bertolt Brecht i Erwin Piscator. De fet, Ricard Salvat fou un deis 

principáis introductors, sino el principal, del teatre épic a Catalunya, grácies a les seves 

estades a Alemanya. 

Amb motiu del centenari del naixement de Bertolt Brecht, l'any 1998, Ricard 

Salvat escrivi un excel-lent article sobre la recepció de l'autor de Mare Coratge i els 

seus filis, a Barcelona, on obtindria un gran predicament, especialment, a partir deis 

anys seixanta i setanta, podent afírmar que tant com, a principis de segle, la capital 

catalana fou una ciutat wagneriana, a partir deis anys seixanta, seria una ciutat 

brechtiana. Salvat, fíxa la primera aparició de Brecht en el ámbit del cinema 

universitari, l'any 1950.̂ *" 

"̂ ^ J. Coca, Op. cit., p. 70. 
Després de fer un breu repás a la historia del grup, des de la seva fundació el febrer de 1956, Tinforme 

esbossava l'horitzó de les activhats que el Teatre Viu s'auto-imposá com a objectius principáis dins 
aquesta nova etapa: «A part de les activitats futures que el T.V. es proposa dur a terme amb l'ajuda de la 
Junta Directiva i que exposarem a continuació, ens interessa fer recalcar els següents fets: 
«A part de l'aspecte Teatre d'Assaig. a part de les rebusques estétiques que representa, el T.V. ha 
constituit una veritable academia on s'han intentat, procurant de fer-los assequibles a aquells que no 
tenien akres activkats en un moment donat, les experiéncies i els sistemes formatius de les modemes 
escoles teatrals: Brecht, Kazan, Stanislavski i Piscator.». [Vegi's apéndix documental p. 240. 
^̂ '̂  <d.'entrada de Brecht per la porta gran de la nostra cultura va teñir lloc el 21 d'octubre de 1950, quan 
el Cine-Club Universkario, que orientava l'enyorat Alfons García Seguí, va projectar La Comedia de ¡a 
vida (L 'Opera de quat'sous) de George Wilhelm Pabst, a l'Aula Magna de la Universkat de Barcelona.», 
a Ricard Salvat, "Brecht i Barcelona" a Barcelona Metrópolis Mediterránia, n. 39, Barcelona, gener-
febrer de 1998, p. 16. 
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Pero la primera sessió pública dedicada a glossar la figura carismática del mestre 

d'Augsburg, fou la sessió homenatge que organitzá Bartomeu Olsina, l'any 1956, amb 

motiu de la seva mort, amb el grup Palestra de Arte Dramático, a la Cúpula del 

Coliseum, on es llegiren poemes i fragments deis seus textos dramátics. 

Per tant, el Teatre Viu fou un deis primers grups que proposaren seguir el model 

brechtiá, com a base de la creació escénica a Catalunya. Aquest fou un element clau de 

la seva aportació al nostre teatre que, com veurem, es ben patent a les pantomimes que 

Salvat escrivi l'any 1958, veritable eix programátic de les sessions del Teatre Viu. 

Retomant al document intem abans esmentat, Ricard Salvat i Miquel Porter 

reclamen a la direcció de l'Agrupació Dramática de Barcelona tm seguit d'ajuts concrets 

per seguir endavant amb el projecte.'*" 

El conjimt de les peticions formulades pels membres del Teatre Viu foren 

assumides per l'Agrupació Dramática de Barcelona, que proporciona a la nova secció 

un local d'assaig [les golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc, al carrer del Pi], i les 

demandes materials exposades, malgrat que l'ajuda económica fou sempre, mes bé 

minsa i insufícient per consolidar verítablement el projecte. 

Tota aquesta infraestructura anava dirígida a dotar al grup d'una autonomía i una 

capacitat de maniobra que es concreta en tot im seguit de projectes exposats a l'esmentat 

informe: «Després d'ima llarga conversa amb Frederíc Roda, en la que s'establiren una 

séríe de punts necessarís per al millor funcionament del Teatre Viu, les intencions i els 

projectes mes immeditats son els següents: 

Concretament, aqüestes peticions foren les següents: 
"Económica, total o en part, per a la realització del programa. 
"Autorització i coMaboració per a realitzar una o vanes representacions publiques, en locáis exteriors a la 
sala del C.A. de St. Lluc. 
"Facilitar-nos un tocadiscs i un magnetofón, essencialment necessaris per a la tasca. 
"Facilitar-nos una sala d'assaigs, a dies i hores determináis per a ús exclusiu deis integrants del T.V." 
J. Coca, Op. cit, p. 70. 
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«L'edició d'un programa general, válid per a totes les sessions, en el que es 

contindrien els textos mes indicats per a presentar i per a interessar a una gran massa de 

públic en les nostres activitats i que, al mateix temps permetria de retre un tribut, amb la 

impressió de Wvns noms, ais qui han particípat, com a actors o coMaboradors, en la tasca 

difícil del comen9ament: 

«—Tres tipus de representacions, que podrien combinar-se, segons sigui 

convenient, en un programa únic, consistents en: 

a) Petits esquetxs reunits a la manera d'un foto-muntatge, amb preparació 

anterior a la representació. 

b) Pantomimes sobre motius triats a l'avaníada, amb acompanyament musical. 

c) ímprovisacions cara al públic, sobre idees suggerides peí mateix.». 

Aquí trobem exposat el programa defínitiu de les sessions de Teatre Viu que 

caracteritzá aquest període d'actuacions publiques, amb el que aconseguiren el major 

nivell de reconeixement públic. Cal precisar que no apareixien conceptes tan importants 

per explicar les sessions de Teatre Viu com alguna referencia a la Commedia deU'Arte. 

L'ordre de les tres parts, fínalment, es modifícá situant els temes donats peí públic, en 

segon lloc, com el moment álgid de les actuacions donada la participació del públic. 

La importancia d'aquest document rau en que posa de manifest que s'iniciava 

una nova etapa en la trajectória del Teatre Viu. E l grup assolia nous reptes com 

rexigéncia d'esdevenir una escola de formació d'actors novells i el compromís d'oferir 

sessions publiques, a partir d'un programa prefíxat, pie de risc i d'aventura estétiques. 

Per tots aquests motius el Teatre Viu esdevenia la primera avantguarda escénica de 

postguerra en llengua catalana. 

Tanmateix, cal afegir que la direcció de l'Agrupació Dramática de Barcelona, 

tenia la voluntat de crear una pedrera d'actors novells i , per fer-ho, organitza un curset 
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de teatre que s'impartí entre mitjans d'octubre i principis de desembre que abastava 

múltiples aspectes del món de l'escena. El curs va comptar amb la participació de 

Ricard Salvat, considerat per la seva trajectória en els diferents gmps de teatre 

universitari en qué havia participat i peí fet d'estudiar a teatre a Alemanya, essent 

considerat el creador amb mes talent de l'Agmpació, per impartir dues sessions 

dedicades a la «Creació del personatge teatral».''^'' 

Observem com progressivament el paper de Ricard Salvat dins l'Agrupació 

Dramática de Barcelona ana guanyant protagonisme i li feu assumir cada cop mes 

responsabilitats dins la nova direcció que encapgalava Frederic Roda, donat el seu 

creixent prestigi en els medis culturals, académics i escénics de la ciutat.̂ ^̂  Cal dir que 

els responsables d'aquest curset foren inteMectuals i homes de teatre de primer ordre. 

Juntament amb Salvat, Jordi Carbonell ("La llengua i el teatre"), Manuel Cúbeles 

("Plástica teatral i conjunts escénics"), Joan Oliver ("Els grans corrents del teatre 

universal", Frederic Roda ("L'escena, Tactor i les formes teatrals") i Joan Viñas ("La 

veu, substancia teatral"),'*^̂  van donar un impuls decisiu a la recuperació de la historia 

del teatre cátala, en assistir al curs unes cinquanta persones, i aglutinar un gmp de joves 

Jordi Coca comenta la posició de Salvat dins l'Agrupació: «Ricard Salvat, que acabava de tomar 
d'Alemanya (on havia estat uns quants mesos, sembla, a estudiar l'idioma i el teatre alemany), venia a 
solucionar el problema "d'un director estranger". No oblidem que, en fracassar la vinguda de Sarrazin 
[director de Le Grénier de Toulouse], l'ADB havia enviat Pau Garsaball a Franca, seguint els consells del 
director de Le Grénier de Toulouse. Pero el viatge de Garsaball havia fracassat. Ara, en canvi, Ricard 
Salvat tomava d'Alemanya havent acomplert el seu programa i amb ganes d'introduir al nostre país el 
que havia aprés a l'estranger; especialment el Verfremdungseffekt o distanciament brechtiá. Els seus 
esforfos es van centrar, de primer, en el Teatre Viu i, de seguida, com a membre destacat d'aquella 
secció, va passar a ocupar un lloc ais cursets de teatre.». J. Coca, Op. cit., p. 91. 
^" A propósit d'aquest fet comenta Ricard Salvat: «És una mica pretensiós parlar d'una mateix així pero 
el que va passar realment és que em vaig posar de moda, com s'hi va posar fa deu anys en Sergi Belbel. 
Jo era un noi que venia d'estudiar d'Alemanya, que havia proposat uns espectacles diferents, que feia 
unes coses que no feia ningú com era el teatre improvisat, que era una persona que venia de la 
Universitat, era insólit en aquell panorama i, com li deia, em vaig posar de moda, com ara els hi passa a 
Roger Bemat o Álex Rigola. Venía gent per treballar amb mi, per veure que passava, per pura 
xafarderia.». A "Entrevista a Ricard Salvat", a l'apéndix documental p. 454. 

Per una relació completa del Curset de Teatre, vegi's: Coca, Op. cit., pp. 90-91. Reproduim a l'apéndix 
documental el programa de l'esmentat curset. Vegi's pp. 249-250. 
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interessats en l'escena. Aquest curset fou un element imprescindible per a la cohesió del 

planter de joves actors que, en molt casos, després s'integrarien en el Teatre Viu. 

5.3.4. La creació del repertori del Teatre Viu 

Des de les primeres sessions d'assaig a les golfes del Cercle Artístic de Sant 

Lluc, s'establiren amb claredat dos registres en el treballs deis actors: un treball 

d'interpretació, basat en els models naturalistes i , fms i tot, épics, en el sentit exposat 

per Bertolt Brecht en el prímer punt de la seva famossísima comparació entre el teatre 

aristotélic i el teatre épic o díaléctic: «Estudia [El teatre épic] l'home tal com el troba 

concretament (al carrer, a l'estadi, a la fábrica).»."" D'altre banda, una intensa recerca 

gestual dirigida, molt especialment, a la creació la de pantomimes seguint els models 

del cinema mut i deis grans mims del teatre francés com Étieime Decroux, Jean-Louis 

Barrault o Marcel Marcean. 

A unes notes manuscrites de Ricard Salvat, corresponents a l'assaíg del dia 4 

d'agost,''̂ ^ podem observar com el treball individual de cadascun deis actors, es 

desdoblava en dos aspectes: un primer tema, interpretat seguint el model d'actuacíó 

stanislavskíá o brechtiá, i , un segon, —en forpa ocasions, es representava el mateix 

tema—, mímat, interpretat només a partir del gest. L'aplicació de métodes de treball a 

partir d'aquestes dues vessants de la interpretació fou una de les principáis aportacions 

del Teatre Viu, dins el context del teatre cátala deis anys cinquanta i esdevingué el 

segell distintiu d'aquesta aventura escénica, en un context teatral empobrit i totalment 

llíurat al recurs fácil. 

"•̂^ Aquest quadre comparatiu ha estat reproduit en gran quantitat de llibres, pero nosaltres volem citar 
explícitament el volum de Jacques Desuché, La técnica teatral de Bertolt Brecht, Op. cit p. 39. La 
traducció al cátala és nostra. 

Vegi's apéndix documental pp. 71-72. 
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Els temes, tots ells extrets de la vida quotidiana, tractaven d'assolir, en primer 

lloc, la segiiretat deis actors i descobrir les seves capacitats interpretatives. Cal precisar 

que els temes van ésser escollits i assajats préviament pels propis actors. En aquella 

sessió es van presentar sis treballs breus d'Antoni Bachs-Tomé, Rosa Muniesa, Pepa 

Palau, Carme Nualart, Carme Perelló i Lluís Bosch. Mentre ells actuaven, la resta de 

components del grup observaven i perfilaven els seus propis treballs per a una propera 

sessió. 

Les sessions d'assaig, que normalment es celebraven dos dies a la setmana 

(dilluns i dijous), duraven aproximadament dues hores i es feien al vespre, cap a les vuit 

de la tarda fíns a les deu de la nit; per tant, els assaigs es realítzaven després de l'horari 

de treball i d'estudi, amb el que aixó implica per part deis assistents a l'assaig després 

de la jomada laboral o d'estudi. Els temes escollits per aquesta sessió anaven des de la 

recreado d'un tema prou conegut, com una seqüéncia del fílm Les nits de Cabina, de 

Federico Fellini, o, el d'una dona que recentment s'havia quedat cega, dirigits, tots ells, 

a l'exploració de les possibilitats interpretatives deis joves intérprets sense experiencia. 

A la segíient sessió d'assaig continuaren les propostes personáis deis actors. 

Aquell dia actuaren Carme Perelló —que presentava un altre tema, donat que l'anterior 

no havia reeixit—, Concepció de las Heras, Joan Aymamí, Carme Nualart — t̂ambé 

repetía—, Maria Rosa Balart i Ángel Gracia. Aquest darrer presenta la pantomima 

L'Illusionisía, que fou una de les peces mes representades a les sessions publiques, 

essent una de les poques pantomimes del repertori que no signa Ricard Salvat. 

Cal destacar que, per primer cop, s'assajá la pantomima La flor, creada per 

Ricard Salvat i que formaria part del repertori del Teatre Viu després de successives 

transformacions.* '̂ Es decidí que de cara al següent assaig cada actor triaria un tema 

Vegi's, Allion creix la flor Alba Roja, una de les "Sis pantomimes", publicades a Ricard Salvat, Mort 
d'home, Op. cit, pp. 93-94. 
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inspirat en la vida quotidiana a im carrer de Barcelona, inspirant-se en la pe9a dramática 

La calle, d'Elmer Rice,'*'*'' i proposaria una escena breu o ima pantomima. Observem 

que aquest recurs equivalía a l'emprat durant les sessions de febrer de 1956 amb les 

noveMes Contrapunto o Los Buddenbrooks, que eren Uegides préviament i , a partir 

d'elles, es suggeria un tema a partir del qual improvisar. Un altre recurs d'aquestes 

primeres sessions estava íntimament relacionat amb el psicodrama i era la petició de que 

els actors resumissin les seves experiéncies deis darrers sis mesos, la qual cosa suposava 

obrir la seva intimitat ais demés. 

Pero la presencia del teatre épic en aqüestes sessions fou una constant i 

conforma bona part deis temes que apareixien i s'incorporen al naixent repertori del 

Teatre Viu. En aquella ocasió, s'assajá una escena inspirada en El casament deis petit 

burgesos, interpretada per Maria Rosa Balart, Rosa Muniesa, Carme Perelló i Pepa 

Palau. El procés de ridiculització d'un tema social absolutament intocable durant aquells 

anys, si mes no indicava la volimtat de no exercir cap autocensura sobre els membres 

del gmp i sovint deriva—potser de forma inconscientment—, cap a una reflexió sobre 

la possible maldat i cmeltat de la societat catalana de postguerra, fent-ho a partir de la 

realitat mes immediata. 

De les cinc següents sessions d'assaig celebrades durant el mes d'agost de 1958, 

no hem conservat les actes i , per tant, no podem concretar quins exercicis exactes varen 

realitzar els joves actors i quins foren els temes concrets que es varen assajar. En tot cas, 

la dinámica fixada a les sessions esmentades anaven en la direcció de crear models de 

treball válids, en un moment de recerca de gestos, temes i models válids per a les 

representacions. Apareixien els primers temes i pantomimes que conformarien el 

repertori de les sessions publiques. 

*^ A propósit d'aquest exercici veieu a l'apéndix pp. 85-86, el text presentat per Montserrat Martí titulat 
De la vida real, creat a partir d'aquests proposta de Ricard Salvat. 
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El dia 28 d'agost, es va assajar un tema que, de nou, ens remunta a les primeres 

sessions del Teatre Viu, celebrades al domicili deis Porter-Moix, el febrer de 1956. E l 

tema Contrapunt en un pare, s'inspirava en la novel-la d'Aldous Huxley, no tant peí 

tema com per l'esperit musical que animava aquesta creació, de contraposar diferents 

histories en un mateix flux narratiu. Peí que deduím, aquest tema havia estat assajat en 

sessions anteriors i servia com a model de la primera part de les sessions. En aquest cas, 

es tractava de contraposar dues parelles assegudes en diferents bañes d'im pare públic. 

La primera parella, jove, interpretada per Antoni Bachs i M* Antonia Terrades, 

representava l'amor idealitzat i pur, mentre que la segona, interpretada per Lluis Bosch i 

Carme Perelló, el desengany, el final de l'amor o, si es vol, el desamor. També, en 

aquesta sessió, s'interpreta una escena inspirada en xm carrer del "Barri Chino" 

[actualment, Ciutat Vella] escrita per Montserrat Martí, prenent com model el drama La 

calle, d'Elmer Rice, ja esmentada anteriorment com a model de treball inspirat en temes 

socials. Aquesta obra fou objecte d'análisi a diverses sessions i presa com a model en la 

creació de peces breus que conformaven la primera part de les sessions publiques. 

Pero el fet mes decisiu produít en aquell assaig, creiem que fou la presencia de 

Rafael Vidal Folch, qui reflexiona sobre com el model de treball emprés peí Teatre Viu 

era susceptible d'ésser aplicat al col-lectiu de malalts mentáis, com una possibilitat 

terapéutica, explicant ais assistents en que consistía la técnica del psicodrama. Tenim 

aquí, com des d'un principi, existia un marcat interés per aplicar les descobertes del 

Teatre Viu a camps concrets de treball, cosa que es duria a la práctica quan els membres 

del col-lectiu i , en especial, Ricard Salvat, varen entrar en contacte amb el doctor Joan 

Obiols i la Cátedra de Psiquiatria de l'Hospital Clinic, impartint una serie de sessions 

durant la primavera de 1959. 
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A les primeres sessions del mes de setembre de 1958, continuaven treballant a 

partir de les propostes deis actors, que anaven aportant fragments válids per incloure en 

el repertori que anaven progressivament quallant, com per exemple, el tema preparat 

Contrapunt en un pare, que es va anar perfeccionant. Tanmateix, Ángel Gracia i Antoni 

Bachs introduiren el tema La maleta, un deis mes representats a les sessions publiques. 

La maleta, d'un to molt proper al psicodrama, explicava la relació entre un malalt 

mental i el jove psiquiatra que volia ajudar-lo, enduent-se'l a una Clínica on podia ésser 

tractat seriosament de la seva malaltia. La maleta, esdevingué un simbol d'aquesta greu 

problemática i del fracás vital del malaU. 

Un altre tema que s'introdui en aqüestes sessions fou Tres pessetes de lotería, 

interpretat per Griselda Barceló, Antoni Bachs i Ángel Gracia, de fort contingut social. 

Un altre tema que aparegué en aquelles sessions fou l'origen de la pantomima Espessos 

núvols damunt la frontera, a la que donarla forma defínitiva Ricard Salvat, inspirant-se 

en aquest cas en la "guerra freda". 

El treball gestual tenia un protagonisme creixent que, fíns i tot, s'accentuá amb 

algunes recerques experimentáis que tractaven de treure la por cap aquest tipus 

d'interpretació. En aquest aspecte, va destacar ben aviat, Griselda Barceló, molt 

probablement una de les actrius que despertaren una major admirado entre els propis 

membres del gmp per les seves innates qualitats dramátiques i que, posteriorment, 

formarla part de la primera generació d'actors d'Els Joglars, grácies a una presencia 

agradable, un gran treball corporal i una gran ductilitat a l'hora d'interpretar. 

D'altre banda els monólegs que obrien les sessions continuaven privilegiant la 

creació propia deis actors que varen anar perfeccionant temes o introduint-ne de nous. 

Es va confígurar, poc a poc, la idea de configurar una galeria de personatges arquetipics 

de la societat contemporánia, com per exemple l'empleat de banca, la cega, el boig, el 
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psiquiatra, l'iMusionista, els enamorats, l'obrer,... tots ells identifícables a l'instant, una 

creació de tipus contemporanis que coincideix amb la recerca empresa per Jacques 

Copeau, quaranta anys abans, en un altre context historie pero amb ima mateixa 

necessitat de renovar el teatre del seu temps a partir del teatre popular basat en els 

principis de la Commedia dell'Arte. 

No hi ha en aqüestes sessions d'assaig una clara separado entre les pantomimes 

i els temes «a soggetto», donat que unes es nodrien de les altres. Estem davant un work 

in progress, que comen9ava a donar els seus fruits, grácies a la constancia deis assaigs 

que varen servir per a potenciar les possibilitats individuáis i coMectives deis actors, 

que tot just anaven descobrint el teatre. 

En aquest context, es produí la primera actuació del Teatre Viu fora de 

Barcelona, en concret, al casino de La Garriga, en una actuació que s'havia programat 

grácies a les gestíons de Miquel Porter, que passava els estius en aquesta poblado del 

Valles Oriental, amb la que tenia una vinculació molt important. 

5.3.5. L'actuació al Casino de La Garriga (Vn sessió) 

Aquesta actuació significa la primera representació del Teatre Viu fora de la 

ciutat de Barcelona i la prova de foc de les sessions d'assaig iniciades abans de l'estiu. 

Va teñir lloc el divendres 19 de setembre de 1958, a les 10.30 de la nit, en el casino 

d'aquesta poblado a la que estava (i está) arrelat Miquel Porter Moix, impulsor de 

l'acte. La representació es produí dins els actes organítzats per aquesta entitat sota el 

titol genéric de "Sagitari 58", i fou una sessió exclusiva per ais socis de l'esmentat 

casino, que devien sentir una gran curiositat per aquesta innovadora proposta que 

s'apartava radicalment d'alló que comunament anomenem teatre. 
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Tots els membres del Teatre Viu que varen participar a la sessió van anar cap a 

La Garriga en tren, sortint de Barcelona a les 19.45 h. L'actuació va teñir lloc a l'aire 

lliure sobre xm escenari muntat per a les actuacions estiuenques. L'acte de presentació 

va anar a carree de Miquel Porter, qui va parlar els assistents sobre les tendéncies de 

l'art modem, fent derivar d'aquestes tendéncies l'origen i el plantejament estétic del 

Teatre Viu, seguint fidelment l'esperit deis manifestos del grup, fent especial menció de 

la relació del Teatre Viu amb Vobject trouvée surrealista i amb la necessitat de renovar 

els métodes d'actuació en el cinema i el teatre aplicant al teatre la noció de joc, oblidada 

en els escenaris professionals de l'época. 

En aquesta setena actuació pública del Teatre Viu hi varen participar el propi 

Miquel Porter, Rosa Muniesa, M ' Rosa Balart, Montserrat Marti, Dolors Fossas, 

Griselda Barceló, Pepa Palau, M^Carme Perelló, Ángel Gracia i Antoni Bachs, figurant 

en el programa com a directors, Ricard Salvat i Miquel Porter, sense fer cap esment deis 

actors que van participar-hi. Un deis elements destacats d'aquesta actuació, al nostre 

entendre, fou que Ricard Salvat va intervenir en algunes de les pantomimes i en un tema 

«a soggetto», cosa que també faria a d'altres sessions publiques posteriors, compaginant 

el paper de director amb el d'actor. La paraula «a soggetto» encara no apareixia en els 

textos programátics del Teatre Viu i , aixó no succeiria fms a les actuacions de 1959 on 

aparegué escrita en el programa o a les actes del grup. 

Després de la introdúcelo de Miquel Porter, s'iniciá la sessió que en el programa 

editat pels organitzadors no especifícava cap títol ni explicava en que consistía una 

sessió de Teatre Viu,'*'*' cosa que pensem incrementa, molt probablement, la curiositat 

del públic assistent que coneíxia a Miquel Porter i esperava qualsevol cosa d'aquell jove 

inquiet. 

Adjuntem a l'apéndix documental el programa confegit per aquesta actuació. Vegi's p. 17. 
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A l'acta que el grup aixecá d'aquesta actuació, s'explica amb detall en que 

consistí l'actuació a La Garriga. El programa s'obri amb els Temes «a soggetto», 

representant-se successivament Tres pessetes de lotería (Griselda Barceló, Antoni 

Bachs i Ángel Gracia), La cega (Rosa Muniesa), Tema Sagan (Pepa Palau i Antoni 

Bachs) i El pare [Contrapunt en el pare] (Antoni Bachs, Griselda Barceló, Ricard 

Salvat i Carme Perelló). Pels comentaris que es desprenen de l'acta, sembla que el tema 

mes aconseguit i aplaudit peí públic fou El pare, que no sabem per quina rao interpreta 

Ricard Salvat, en lloc d'Ángel Gracia, que era qui el venia assajant. 

La segona part es dedica ais "temes donats peí públic" que, pensem, no varen 

reeixir massa, donat que el públic estava molt poc acostimiat a teñir algim tipus de 

protagonisme en el teatre i , sortir de l'anonimat de la butaca, era i , pensem que continua 

essent, realment difícil, malgrat les molt homoses excepcions. De tota manera consta a 

l'acta que es proposaren dos temes: E l primer, amb tm to pensem que molt de poblé, fou 

la representació de l'escena "Dos recent casats viatgen a la ciutat de Barcelona", que 

fou interpretada per Miquel Porter i Griselda Barceló; el segon, creiem que d'im major 

interés étic, polític i sociológic, "El problema d'un metge davant dos casos: Un 

matrimoni de bona posició que té un fíll malalt i , im altre, de gent treballadora, per la 

qual, la malaltia de l'home de la casa representa la miseria",'*''̂  que fou interpretat per 

Miquel Porter, Griselda Barceló, Ángel Gracia, Pepa Palau i Antoni Bachs. No sabem 

quina fou la rebuda d'aquestes ímprovisacions, només es comenta breimient a l'acta la 

primera, de la qué s'afírma que Porter i Barceló «quedaren graciosos pero tma mica 

descentráis». 

La tercera part consistí en la representació de diverses pantomimes. 

S'interpretaren El xicot del banc (Antoni Bachs), Passaport a Las Palmas (Ricard 

Aquest tema no estava molt Uuny del plantejat per Bertolt Brecht a El cercle de guix caucasiá. 
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Salvat i Carme Perelló), El viatge (Miquel Porter i Carme Perelló), Records d'un amor 

perdut (Miquel Porter). Després es tomaren a proposat temes per part del públic, en 

concret, "Un home que ha de morir dins de poc, pero no ho sap. El metge tracta 

d'explicar-li i fer-lo viure felig el temps que l i queda", que interpretaren Antoni Bachs i 

Ángel Gracia.'*'*'' A aquest tema improvisat el seguí la interpretació d'im tema titulat La 

vida nova, que posaren en escena Pepa Palau i Ricard Salvat i que, segons es desprén de 

l'acta va ésser molt apreciat pels membres del Teatre Viu que decidíren estudiar-lo en 

propers assaigs del gmp en vistes a íncloureT en el repertori. 

Com a cloenda de l'actuació Ángel Gracia interpreta la pantomima El 

prestidigitador [L'Jllusionista], que executá amb gran solvencia obtenint un fort 

aplaudiment del públic. Ángel Gracia va esdevenir un element fonamental de les 

sessions amb aquesta pantomima que feia, normalment tot sol, imitant els estereotips 

del mag, en una visió molt propera a la que tant fascinava a Joan Brossa, Joan Pon? i 

d'altres, en aquells mateixos anys, extreta de l'imaginari coMectiu, creant un deis 

primers tipus d'aquesta galeria de personatges contemporanis en que Ricard Salvat va 

voler convertir els temes «a soggetto». 

Aquesta sessió s'apartá un xic del model que s'instauraria a les sessions 

publiques posteriors, donat que les tres parts —temes «a soggetto», temes donats peí 

públic i pantomimes— restarien fíxes i no es repetirien, excepte en algún improbable 

"bis" de l'actuació. És molt probable que la resposta del públic i el temps emprat en la 

sessió contribuíssin a aquesta estmctura irregular, que significa la primera representació 

enfront un públic popular de la trajectória del grup. 

A l dia següent, els membres del Teatre Viu que viatjaren a La Garriga feren a la 

casa d'estiueig de Miquel Porter una mena de festival o, mes concretament, una festa 

entre amics que simplement volien divertir-se i passar-ho bé, que esdevindria amb els 

"̂ ^ Aquest tema pren com a model el tema central del film Viure, d'Akira Kurosawa (1952). 
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anys una cita anual pels membres del grup, l'anomenada "Grimegia TV" que reunía els 

actors en una celebració de portes en dins, de caire totalment festín, acollíts per Miquel 

Porter com a amfítrió.**'* 

Hem conservat el programa d'aquesta festa anual corresponent a 1960, concretament ais dies 10 i 11 
de setembre de 1960. Aquest programa dissenyat per Antoni Bachs está inclós a l'apéndix documental del 
present treball. Vegi's pp. 59-61. 
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5.4. ANÁLISI DE LES PANTOMIMES 

5.4. L Procés de creació de les pantomimes 

Durant el mes d'octubre de 1958, el Teatre Viu continuava la seva pacient tasca, 

assaig rera assaig, per trobar im repertori de temes i pantomimes que servissin 

d'estructiu-a de les sessions publiques i com a entrenament deis actors davant els temes 

improvisats que els oferia el públic. 

El protagonisme de Ricard Salvat en aquells moments pensem que esdevingué 

decisiu per a la creació d'un minim repertori de temes i , especialment, peí que feu a la 

direcció d'uns actors sense practicament cap experiencia. Salvat fou el veritable director 

de les sessions, orientant, canviant i corregint les propostes deis actors des d'un inici, 

decidint quins temes eren susceptibles de formar part del repertori del gmp. 

Després de l'actuació al casino de La Garriga, els assaigs es reprengueren el 3 

d'octubre, moment en qué s'estudiaren tots els aspectes relatius a aquesta actuació que 

fou valorada com un nou pas endavant, un éxit i una confirmado de la proposta. 

L'expectació que el Teatre Viu aixecá a l'Agmpació Dramática de Barcelona feu que a 

moltes d'aquestes sessions d'assaig assistissin membres de la direcció, en especial, 

Frederic Roda, qué tractava de recolzar el treball deis joves actors i , també, familiars 

deis propis actors, que assolien el paper de convidats i feien de públic proposant, fins i 

tot, situacions dramátiques. 

En aqüestes sessions s'accentuaren els assaigs de les pantomimes, entre les quals 

volem destacar, les variacions sobre el tema titulat genéricament Amor, al que 

cadascuna de les noies del gmp l i dona la seva particular perspectiva; destaca, també, un 

tema inspirat en el món del cinema i que estava en l'origen de la idea del Teatre Viu, la 

pantomima Els infants del Paradís, inspirada en la célebre film de Marcel Carné que 
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interpreta magistralment Jean-Louis Barrault i que, a la versió del Teatre Viu, interpreta 

Lluís Bosch, convertint-se en un clássic de les sessions publiques. 

Fou durant els assaigs d'aquest període quan es comen9á a donar forma 

definitiva a moltes de les pantomimes creades per Ricard Salvat. En concret, Miquel 

Porter i Rosa Muniesa assajaren la primera part de la pantomima La frontera, que es 

titula defínitivament Espessos núvols damunt la frontera; Antoni Bachs i Ángel Gracia, 

la segona part, que anava prenent forma; s'iniciaren diverses temptatives per posar en 

escena la tercera part seguint l'esquema del tema Contrapunt en un pare, que tendiria a 

deixar d'ésser representat, o que es passá a considerar-se un tema «a soggetto» i es 

representa a la primera part de les sessions. 

Tanmateix, la pantomima La Flor adopta un carácter defínitiu a partir deis 

assaigs, passant a titular-se Allí on creix la flor del matí roig, una de les "Sis 

pantomimes" que Salvat publicaría dins el volum Mort d'home.'^*^ Es consolidaren 

propostes anteriors com Contrapunt en el pare. La cega o La maleta, que foren 

assajades repetidament cercant la perfecció en la interpretado, el tempo i la posada en 

escena, cada vegada mes exigents. 

D'altre banda, s'insistí en la creació deis arquetips contemporanis, que obrien les 

sessions. Ángel Gracia, un deis elements mes actius en aquest aspecte, treballá el model 

L 'obrer, que deriva, fínalment, en la pantomima de Salvat, Demá m 'aixecaré, que ja 

havia presentat en sessions anteriors i que va anar perfeccionant poc a poc, a mes de 

continuar amb la pantomima L 'illusionista, queja havia representat amb gran éxit a La 

Garriga. 

Un altre aspecte important fou l'interés de la major part deis membres del grup 

per representar obres dramátiques, com per exemple, L 'ós, d'Anton Txékhov, que ja 

R. Salvat, Mort d'home, Op. cit. pp. 91-111. 
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havia muntat l'Agrupació Dramática de Barcelona, l'any 1955, amb direcció de Pau 

Garsaball, el seu primer director artístic."'*^ Aquesta voluntat de muntar textos teatrals va 

dur el grup a participar activament en el muntatge del text de Maria Aiu-élia Capmany 

Tu i ¡'hipócrita, a principis de 1959, sota la direcció de Ricard Salvat i amb la presencia 

majoritária d'actors del Teatre Viu en el repartiment. Pensem que hi havia en aquest 

intent, una profimda volimtat de representar obres de l'anomenat "teatre d'assaig", 

recolzat principalment per Ricard Salvat i que coincidia amb l'horitzó artistic de la 

majoria deis joves actors, que sovint ja havien col-laborat i seguirien coMaborant en 

d'altres espectacles de l'Agrupació Dramática de Barcelona. 

En aqüestes sessions destaca la inspiració i dedicació de Pepa Palau, qué 

interpreta les mes variades pantomimes i temes, assolint un protagonisme cada vegada 

mes important dins el coMectiu, essent la creadora de la divertida pantomima, coneguda 

pels membres del Teatre Viu, com Les mitges, i que, fínalment, es titula Heroica 

decisió, on mostrava la seva presencia escénica, plena de sensualitat i de capacitat 

interpretativa. 

Els dies 20 i 24 d'octubre el grup traslladá els assaigs a la Biblioteca Alemanya, 

on havien d'actuar el dia 25 d'octubre, a una sessió pública de gran transcendencia 

donada l'expectació i la categoria del públic assistent. A aquesta sessió estrenaren un 

primer grup de pantomimes a la "manera" de Ricard Salvat i confirmaren la validesa de 

la proposta en un ambient cuite i refínat, molt diferent al que trobaren al Casino de La 

Garriga. 

Aquesta pe9a del gran dramaturg rus va inaugurar la trajectória escénica de l'Agrupació Draniática de 
Barcelona el dia 20 de juny de 1955, essent representada juntament amb Vohx& L'Apollo de Bellac, de 
Jean Giradoux, al Palau Comillas de Barcelona, cedit expressament per aqüestes sessions peí Comte de 
Güell, 
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5.4.2. L'actuació del Teatre Viu a la Biblioteca Alemanya (sessió Vm) 

L'actuació a la Biblioteca Alemanya pensem que fou la veritable entrada del 

Teatre Viu a l'élite cultural de la Barcelona de l'época. Aquesta importancia rau en que 

fou la sessió en qué el Teatre Viu estrena algunes de les pantomimes ideades i escrites 

per Ricard Salvat, que esdevenien el fruit deis continus assaigs al llarg de sis mesos de 

treball exhaustiu. Aquesta sessió signifícá un veritable tour de forcé per a la jove 

companyia experimental que va saber resoldre amb éxit i que presagiava la continuitat 

de les actuacions i la confírmació d'un repertori propi i totalment diferenciat enfront 

l'empobrit panorama escénic barceloní. E l Teatre Viu confirma en aquella actuació 

moltes de les expectatives aixecades dos anys abans, davant d'un públic en el que hi 

havia una part molt significativa de les persones que varen contemplar alguna de les 

actuacions a casa deis Porter-Moix de febrer de 1956. 

La presencia del Teatre Viu a la Biblioteca Alemanya coincidí amb el fort 

impuls que aquesta institució volia atorgar a les activitats culturáis, assolint de forma 

decidida un paper clau com ambaixada cultural que era fruit de la progressiva tolerancia 

del régim franquista. La inclusió del Teatre Viu en la programado es degué, amb tota 

probabilitat a la presencia de Ricard Salvat i la vinculació que aquest tenia amb 

elements actius d'aquesta entitat com José Maria Valverde, avalador del gmp des deis 

orígens, l'any 1956.'*""' 

L'actuació del Teatre Viu a la Biblioteca Alemana va teñir lloc en el marc d'una ampia i diversa 
programació d'activitats al llarg del mes d'octubre de 1958, que tot seguit enumerem: Inaugurava el cicle 
la conferencia del Prof Dr. Gerhard Hess (Universitat de Heidelberg), president de la Comunitat 
d'investigació Alemanya, sobre "La unidad de la ciencia y el fomento de la investigación"; en una altre 
sessió es projectaren els documentáis alemanys: Espejo de Alemania, Formender Wille (Voluntat 
creadora), Olqf Gulbransson, Die Síádí der Türme und Tore, els dos darrers en color; un altre sessió es 
dedica a la conferencia del Prof Dr. Herbert Kühn (Catedrátic de Prehistoria a la Universitat de 
Maguncia) titulada "El arte más primitivo del mundo"; en una altre sessió es projectá el film Berliner 
Ballade, a la següent José María Valverde pronuncia la conferencia "Introducción a una lectura española 
de Rilke"; la següent sessió fou la dedicada al Teatre Viu; i la darrera, fou la conferencia que el Prof Dr. 
Rene Kónig (Director de l'Institut de Sociología de la Universitat de Colonia) pronuncia sobre "La 
familia después de la segunda guerra mundial". 
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La presencia entre els conferenciants de Rene Kónig, professor de Sociología de 

Ricard Salvat a Alemanya, signifícava que s'havia establert entre professor i alumne 

xma corrent d'amistat que porta a Ricard Salvat a dedicar-li la novel-la Animáis 

destructors de liéis. Per tant, el Teatre Viu entrava a formar part amb aquesta 

participació dins el programa general d'activitats de las Biblioteca Alemanya d'un grup 

selecte de col-lectius culturals i se li obrien les portes a un públic cultivat i , al mateix 

temps, obert a l'experimentació i les formes mes contemporánies de l'art i el teatre. 

L'actuació va teñir lloc el dissabte 25 d'octubre de 1958, a les 7 de la tarda, a la 

sala d'actes de l'esmentada Biblioteca Alemanya que es trobava a l'Avenida José 

Antonio Primo de Rivera [actualment, Gran Via de les Corts Catalanes], 591, 3r. P., en 

pie centre de la ciutat. El Teatre Viu es presenta amb un programa que es dividía en 

situacions dramátiques [temes «a soggetto»], monólegs i pantomimes, sense esmentar 

els temes donats peí públic, element característic de totes les sessions.'*'*̂  

En el programa de má hi fíguraven com a membres del Teatre Viu persones que 

no varen poder participar en aquesta sessió i que, fms i tot —com Helena Estellés, l'any 

1956—, havien abandonat el gmp. Per analitzar aquesta sessió ha estat fonamental, 

l'acta d'aquella actuado. Pensem que en realitzar el programa i , en no teñir ciar qui 

actuaría aquell dia, es posaren tots els noms de les persones que havien col-laborat i 

col-laboraven en el Teatre Viu. També hi ha abséncies importants d'actríus que aquell 

dia varen actuar i no fígiu-aven en el programa de má, com Rosa Muniesa i ívP Rosa 

Balart. 

En aquest programa fíguraven —separats per sexes i disposats per ordre 

alfabétic, malgrat algún que altre error—, els següents actors, sobre el quals es 

destacaven els noms del directors, Miguel Porter i Ricardo Salvat: com a actrius, 

Adjuntem a l'apéndix documental el programa confegit per aquesta actuado. Vegi's pp. 23-24. 
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Griselda Barceló, Helena Estellés, NT Dolores Fossas, Mercedes García, Montserrat 

Martí, M* Teresa Marty, Carmen Perelló, Pepa Palau, Natalia Solemou i M° Antonia 

Terrades; com a actors, Juan Aymamí, Antonio Bachs, Luis Bosch, Ángel García, [en 

realitat és Ángel Gracia] José Navarra, Miguel Porter, Narciso Ribas, Rafael Vidal i 

Ricardo Salvat. 

En canvi, els partícipants efectius a la sessió, segons l'acta del Teatre Viu, foren: 

com a actrius, M" Rosa Balart, Griselda Barceló, Mercé García, Rosa Muniesa, Pepa 

Palau i Carme Perelló; com a actors, Antoni Bachs, Lluís Bosch, Ángel Gracia, Miquel 

Porter i Ricard Salvat. 

Aclarit aquest punt, passen a examinar el programa ofert en aquella sessió. 

Segons el programa de má, que com hem dit obviava "els temes donat peí públic", es 

representaren els següents temes i pantomimes: El vagabundo sin equipaje (Situación 

dramática). El ilusionista (Pantomima), Contrapunto en un parque (Situación 

dramática), ...los míos han callado (Monólogo), Da wuchs die Blume Morgenrot 

(Pantomima), Demá m'aixecaré (Pantomima), Dichten Wolken über DIE GRENZE 

(Pantomima) y otros", amb direcció —en el programa fígura la páranla alemanya 

"Regie"—, de Ricard Salvat, en solitarí. Fínalment, segons el programa, hi havia una 

introducció a carree del professor Dr. Peter Küpper, im deis responsables de la 

Biblioteca Alemanya, que segons l'acta no consta que es produís. 

Segons l'acta,'*'*' a la qual donem tma major credibilitat donat que es redacta 

després de l'actuació i , no abans com el programa, l'actuació del Teatre Viu seguí 

r ordre següent: 

Primera part: La situació dramática El pintor (Pepa Palau i Ricard Salvat), 

situació dramática La maleta (Antoni Bachs i Ángel Gracia), la pantomima Heroica 

Vegi's apéndix documental pp. 121-124. 
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decisió (Pepa Palau), la pantomima L'inici d'un fracás (Mercé Garcia), la situació 

dramática Contrapunt en un pare (Griselda Barceló, Carme Perelló, Antoni Bachs i 

Miquel Porter) i , per cloure aquesta primera part, la pantomimaL'illusionista (Ángel 

Gracia). 

La segona part, dedicada a representar de forma improvisada "Temes donats peí 

públic", només queda recoUida en part per l'acta, que destaca els següents temes: 

"Quiero ser actriz" (proposada específicament per representar en casteUá), que 

interpretaren Mercé Garcia i Miquel Porter, en el que Porter interpreta un pare que vol 

treure del cap a la seva filia el desig d'aquesta d'ésser actríu de cinema, deixant-ho 

correr al final; "Uns bandolers ais qui els ha fallat l'emboscada", interpretat per Pepa 

Palau i Miquel Porter, amb un marcat to cómic; el següent tema fou proposat peí 

professor José María Valverde, veritable avalador del projecte Teatre Viu, demanant 

una improvisació de gran valor teóric i d'una gran dificultat pels actors, la situació 

dramática d'un "marit que descobreix la seva esposa en braíos d'un altre, vist per tres 

époques del teatre universal: segons la tragedia grega, segons els inicis de la 

Cinematografia i , fínalment, a l'estil de Jacinto Benavente". No fígura quins actors van 

prendre part en aquest tema ni com se'n van sortir; seguí aquesta proposta, un tema molt 

mes Ueuger, "Uns estrangers a la Pla9a Catalunya donen de menjar a uns coloms", que 

interpretaren Mercé Garcia i Miquel Porter; el darrer tema, tenia un carácter 

marcadament cultural i d'actualítat, "Dos senyors que entren a un Museu i mentre un 

alaba les excel-léncies d'un quadre surrealista, l'altre, es trenca el cap buscant-lí el mes 

Ueu signifícat", que van interpretar Ángel Gracia i Antoni Bachs. 

La darrera part concentra bona part de les pantomimes estrenades per a l'ocasió, 

i que foren les següents: Quatre céntims d'opera (Pepa Palau i Miquel Porter), 

pantomima-ballet inspirada directament en l'obra brechtiana i que acostumava a obrir 
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les actuacions; la pantomima-ballet. El somni i la realitat (M° Rosa Balart), L 'estudiant 

(Ángel Gracia), Da wuchs die Blume Morgenrot o La flor (Griselda Barceló, Pepa 

Palau, Carme Perelló, Antoni Bachs i Llw's Bosch), Els irifants del Paradis (Lluis Boch) 

—inspirada en el fílm de Marcel Carné del mateix títol—, i , per tancar. La fi-ontera o 

Dichten Wolken über die Grenze (M° Rosa Balart, Pepa Palau, Antoni Bachs-Tomé, 

Ángel Gracia, Miquel Porter i Ricard Salvat). Com a cloenda es repetí la pantomima 

Quatre céntims d'opera, en aquesta ocasió interpretada per Mercé García i Lluís Bosch, 

venint a demostrar que els temes s'assajaven en conjunt i hi havia la tendencia a poder 

interpretar tots els registres, cosa que per la seva difícultat no succeí, mes que en 

algimes ocasions. 

Un cop vist en que consistí la sessió a la Biblioteca Alemanya, cal precisar 

algunes qüestions importants. En primer lloc, les pantomimes estrenades en aquesta 

representació que serien recollides dins les "Sis pantomimes", que Ricard Salvat publica 

juntament amb Mort d'home i Els espíes, l'any 1963, quan el Teatre Viu ja havia 

prácticament desaparegut. En la presentació de les esmentades pantomimes, en l'edició 

de 1963, podem llegir el següent: «Totes aqüestes pantomimes, menys El vell, la nena i 

la font, varen ser escrites l'any 1958 i s'estrenaren el dia 25 d'octubre del mateix any a 

la Biblioteca Alemanya —actual Institut Alemany— de Barcelona, peí Teatre Viu de 

l'ADB.».^'° 

Les cinc pantomimes a les que feia referencia Ricard Salvat eren Allí on creix la 

flor Alba Roja, Núvols espessos sobre la frontera, L 'aire daurat. El mal i Demá 

m'aixecaré. Després d'examinar l'acta d'aquesta actuado, creiem que només es 

representaren les dues primeres, i de les altres tres, malgrat estar anunciada la darrera, 

no s'estrená cap en aquesta sessió del Teatre Viu. Creiem poc provable que sota el títol 

R. SúwdA, Mort d'home, Op. cit, p. 92. 
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de la pantomima L 'estudiant, s'amagués en aquesta representació la pantomima Demá 

m 'aixecaré, donat que fou executada per Ángel Gracia, i devia ésser ima variant de la 

pantomima Z,'o¿rer, que assajá en diverses sessions a les golfes del Cercle Artístic de 

Sant Lluc, essent la base de l'esmentada pantomima. En canvi, de les altres dues som 

incapafos d'esbrínar si hi ha un error o un oblit, pero pensem que no es van representar 

en aquesta sessió a la "Biblioteca Alemana", donat que es van comen9ar a assajar poc 

temps després segons es desprén de les actes deis assaigs, juntament amb el tema Els 

espies, també publicat el 1963.''̂ ' 

Pensem, de tota manera, que aqüestes pantomimes —fossin estrenades o no en 

aquesta sessió—, foren una de les príncipals aportacions del Teatre Viu al teatre cátala 

de postguerra donat que s'inspiraren en models centreuropeus que a casa nostre, 

prácticament eren desconegudes i formaven part d'una élite cultural. Creiem que cal 

analitzar una per una aqüestes cine pantomimes intentant de veure quins foren els temes 

i els models deis quals es serví Ricard Salvat i els membres del Teatre Viu per a la seva 

creació, destacant el seu fort component simbólic i l'observació de la realitat que se'n 

desprén. 

5.4.3. Análisi de les pantomimes 

Sorgides la majoría d'elles durant el període d'assaigs celebrats entre la 

primavera i la tardor de 1958, les pantomimes creades per Ricard Salvat son l'únic 

testimoni literarí del que fou el Teatre Viu i ens permeten comprovar quins foren els 

temes i models que varen reflectir en el context del teatre cátala de postguerra, després 

del bagatge que significa per al seu creador els muntatges universitaris fets, 

"Els espíes" a R. Salvat, Mort d'home, Op. cit., pp. 75-90. [Reproduit a l'apéndix documental pp. 359-
367. 
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principalment, amb l'Agrupació de Teatre Experimental i , de forma molt especial, 

després de les primeres estades a Alemanya i de l'escriptura de dues novel-Íes Los semi-

fuertes i Animáis destructors de liéis. No cal oblidar que durant aquest període de la 

trajectória artística de Ricard Salvat, el camí de la literatura restava totalment obert i els 

diversos reconeixements en forma de premis, feien que se'l consideres com \ma jove 

promesa de la literatura catalana a mes del director escénic amb major preparació del 

país. 

Es tracta d'unes peces breus que exposen un seguit de situacions de gran poder 

d'evocació poética i simbólica, donat que a través del moviment i del gest, tractaven 

d'abastar idees profundes de caire polític, étic o sociológic. Els temes, extrets de la vida 

quotidiana, esdeveníen ídees-for9a i veníen a exemplífícar estats d'áním, situacions 

complexes, sempre des d'una vessant didáctica molt propera a la que el teatre épic 

exposava. De fet, bona part del teatre de Bertolt Brecht incorpora la pantomima com a 

forma d'expressió didáctica adre9ada a un públic popular. A Catalunya el gran model 

d'aquestes peces breus fou Joan Brossa qui en repetides ocasions conrea aquest genere 

que agrupa en volums com Em va fer Joan Brossa (1950).*^^ 

Tot seguit analitzarem una per ima les cinc pantomimes que s'estrenaren —cosa 

que nosaltres posem en dubte, com hem suggerit en el parágraf anterior—, a la sessió 

celebrada a la Biblioteca Alemanya, el 25 d'octubre de 1958. La sisena pantomima 

recoUida a Mort d'home, és a dir. El vell, la nena i la font, será analitzada mes endavant, 

en el proper capítol de la recerca, donat que té unes caracteristiques diferents a les 

anteriors i correspon a un altre moment de la trajectória del Teatre Viu.*^' Cal afegir, 

""̂  Joan Brossa, Em va fer Joan Brossa, Editorial Cobalto, Barcelona, 1951 [Próleg de Joao Cabral de 
Meló i un dibuix de Joan Pon9]. Editat posteriorment en d'altres volums: Vegi's Poesia Rasa -I (1950-
1955), Edicions 62 (Poesia / Serie Gran, 3), Barcelona, octubre de 1990, pp.31-47. Tanmateix les peces 
agrupades sota el titol genéric Normes de mascarada, son un altre exemple de la possible influencia de 
Brossa en aqüestes pantomimes. Vegi's: Joan Brossa, Poesia escénica I (1945-1954), Edicions 62, 
desembre de 1973, pp. 451 -488. 

Reproduim a l'apéndix documental el recull "Sis pantomimes". Vegi's pp. 367-377. 
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fínalment que aqüestes pantomimes, tot i ésser forpa signifícatives, només son un petit 

grup de les que el Teatre Viu assajá durant aquest període i que per circumstáncies 

diverses no van quedar escrítes o no van aplegar-se a la publicació de 1963, pero que 

poden ésser rastrejades a partir de les actes deis assaigs. 

5.4.4.1. Allíon creix la flor Alba Roja 

Aquesta pantomima, pensem que molt provablement la primera en ésser assajada 

a les golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc, és una al-legoría de la solitud humana 

expressada a través de tres personatges: una prostituta, una noia i un noi, tots tres 

profundament sois, íncapapos de trobar alió que cerquen, la companyia, l'amor, en 

clarejar el dia a ima bromosa ciutat del nord. 

Profundament melangiosa i trísta, la pantomima conté imatges poétiques, com el 

referít a la prostituta: «Cansada, aixafa el cigarret i se'n va cap a la ciutat, emportant-se 

part de la nit amb ella.».'*^" Fa referencia a la realitat observada a qualsevol de les ciutats 

alemanyes on Salvat va viure, com una fotografía en blanc i negre feta amb la memoria 

que tractá de transposar a l'escena. 

E l títol de la pantomima origináriament fou La flor, i la inspiració de la pepa es 

produí, amb tota probabilitat, a Alemanya, en alguna de les múltiples estades de Ricard 

Salvat, entre 1957 i 1958, passant a titular-se, potser amb vistes a l'actuació a la 

Biblioteca Alemanya on s'estrená. Da wuchs die Blume Morgenrot, i publicada 

fínalment amb el títol en cátala. Allí on creix la flor Alba Roja.^^^ 

R. Salvat, 0/7. c;7., p. 93. 
A propósit de l'origen d'aquesta pantomima comenta Ricard Salvat: «Aquesta pantomima tenia un 

títol original en alemany i procedía d'un poema que no sé d'on vaig treure. Era una pantomima molt 
senzilla que reflectia el cansament, fins i tot la possibilitat de plantejar el suícidi, pero també era una pega 
plena d'esperanga, perqué aquests fantasmes s'esvaien amb l'arríbada del nou día.». A "Entrevista a 
Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 456. 
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En relació a la flor del títol, que té un simbolisme absolut, hem consultat 

bibliografía relacionada amb el món de les flors,'*^^ i aquesta fíor no existeix com a tal. 

D'altre banda, la paraula alemanya Morgenróte, signifíca, aiyora, i , podem concloure, 

que el títol és una imatge d'esperanga, de ressorgiment. De fet, la fíor apareix al fínal de 

la pantomima quan el noi es desperta, de sobte, en un banc del carrer, i agafa la flor 

d'im parterre i , observa a la noía que está fascinada, submergida, fíns sentir-se atreta peí 

continu fluir de l'aigua, a punt de llengar-se: «Quan veu que la noía es mou, com si 

volgués caure a l'aigua, corre cap a ella, no sap qué dir-li, l i dona la flor.».'*^^ 

L i dona la flor i no espera res, donat que marxen tots dos sense dir-se una sola 

paraula. Una pega de gran lirísme que parla de soledat i , també, de l'esperanga en im 

nou dia, en l'esdevenir, en el ñitur d'im poblé i deis joves queja no han viscut la guerra 

i la desolado. Cal, afegir que al fínal de la pantomima hi ha una indicació de la posada 

en escena: «Inicia aquesta pantomima una cangó de Rosa M . Carrasco: Je vais per le 

monde.y>^^^ que evidentment no es produí a l'estrena de la pantomima, donat que Rosa 

Maria Carrasco encara no formava part del Teatre Viu, i va tardar a incorporar-s'hi 

encara uns mesos. Aixó ens permet afírmar, una vegada mes, el carácter clarament de 

•work in progress, d'aquestes peces, que van anar evolucionant en les sessions d'assaig 

fíns quedar fíxades literáriament, en el text publicat l'any 1963. 

5.4.4.2. Núvols espessos sobre la frontera 

Aquesta pantomima, juntament amb l'anterior, fou una de les primeres assajades 

i estrenades peí Teatre Viu. El primer títol de la pega fou La frontera, fíns arribar al títol 

defínitiu que, en un principi era en alemany, creiem que pels mateixos motius que 

Oleg Polunin, Guia de Campo de las Flores de Europa, Ediciones Omega, S. A., Barcelona, 1991. 
R. Salvat, 0/7. c/7.,p. 94 
Ibidem, p. 94. 
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Tanterior ... in dichten Wolken über die Grenze..., inspirada en una pantomima polonesa 

i usant com a titol una frase de Werner Helwig, a qui Salvat devia conéixer o llegir a 

Alemanya."^' Finalment, fou publicada en cátala amb el títol Espessos núvols damunt la 

frontera. Hi ha, per tant, moltes similituds amb la pantomima anterior, peí que fa al seu 

origen centreiu-opeu i el seu carácter marcadament simbólic. 

En aquest cas, Salvat s'acostá al tema de la Guerra Freda, que estava en aquells 

anys en im deis pimts mes álgids, especialment, a l'entom de la sittiació de la ciutat de 

Berlín, resimi en sí mateixa de la greu situació a nivell mimdial. Com amb La flor, el 

tema de La frontera és la imatge central en fimció de la qual es creen tot un seguit 

d'escenes, en concret tres, que relacionen directament aquesta pantomima amb un tema 

anterior Contrapunt en un pare, representat a les sessions de 1956, que s'estmcturava en 

dos o tres escenes extretes de la vida quotidiana. 

La pe9a s'estmcturá en trets parts o tempos, com una composició musical a 

partir d'un tema que es va repetint —l'existéncia de la frontera que separa—, convertint 

la pefa en un seguit de variacions sobre un mateix tema. Hi ha una escena previa en que 

un mim dibuixa al térra amb guix aquesta frontera imaginaria impossible de fraspassar. 

A la primera escena, dos homes, un amb cigarrets i l'altre amb Uumins, no poden 

íntercanviar-los per causa de la frontera i marxen. A la segona escena, dos cees, un 

home i una dona, es donen la má pero no poden travessar la frontera, i es conformen a 

resseguir-la i , després, marxen cadascú peí camí per on havia vingut. A la darrera 

escena, un noi fuig cap a la frontera i , a l'altre banda, l'espera la seva xicota, pero no pot 

travessar-la. Les sirenes de la policía fan que tots dos fugin per camins diferents sense 

poder frobar-se. 

Afirma Ricard Salvat: «S'inspirava en una pantomima que vaig veure interpretar a un grup universitari 
polonés. Era una obra molt vigent peí tema de la fi-ontera que es referia directament a la Guerra Freda 
com a lloc comú del periode. L'obra tenia un cert to realista donat que plantejava una protesta per la 
divisió entre est i oest, el famós teló d'acer.». "Entrevista a Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 456. 
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Hi ha per tant, un recurs a tres situacions plenes de simbolisme que expliquen la 

inutilitat de les fronteres que separen els homes i les dones, que son, en defínitiva, 

separacions irracionals que res teñen a veure amb la vida. A part de tots els referents 

polítics que té la pantomima, recordem que el tema de la fi-ontera aconseguí un gran 

predicament a les creacions del període de postguerra. D'una banda, podem citar el text 

de Bertolt Brecht, Informe de Herrnburg, estrenada al Deutsches Theater de Berlín, 

l'estiu de 1951, de ciar sentit prosoviétic, que denunciava la situació d'unes fronteres 

que només servien per dividir; de l'altre, una pepa escrita per Xavier Fábregas durant 

aquells anys titulada, Partits peí mig, esfrenada a principis de 1957 al Teatre Romea, 

que plantejá una situació similar des d'im punt de vista sainetesc, adíent al teafre 

comercial mes insuls del periode, i no a partir d'un tractament poétic i simbólic com 

succeeix a la pantomima del Teatre Viu, que insinúa mes que diu i que demosfra 

"didácticament" el que la frontera signifícá, el que la frontera impedeix. 

5AA3. L'aire daurat 

És la pantomima mes breu de totes les recopílades per Ricard Salvat a Mort 

d'home, coneguda també amb el títol de El mandarí!^^^ Aquesta pantomima d'ambíent 

xinés, té una clara inspiració brechtiana i , concretament, pensem que s'inspira en part en 

La bona persona de Sezuan, donat que com la pepa de Bertoh Brecht tracta la dualitat 

entre el bé i el mal, en un món Uunyá utilitzat com un "japonesisme" teatral, pero — 

com tot recurs a un exotisme intel-ligent—, reconeixible com a nosfre.''̂ ' 

És, com les peces anteriors, un apunt, una situació pimtual dins un context 

general i abstracte. Pensem que una novetat envers les anteriors pantomimes, és el fet 

"^''R. Salvat, C!p. c/t, p. 97. 
Ricard Salvat nega la inspiració brechtiana de la pega afírmant que: «Aquesta pantomima s'inspirava 

en un poema que tractava sobre la máscara del Mal. De fet, era una pega sobre la máscara mateixa i el seu 
poder de transformació.». "Entrevista a Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 456. 



375 

que la posada en escena implicava la utilització de mascares —que foren dissenyades i 

realitzades per Maria Ardanuy—, com a element fonamental i que, se'ns dubte, 

implicaven im acostament a les premisses de la Commedia dell'Arte i a la recerca 

d'arquetips universals. 

Peí que fa a l'estrena, som de l'opinió que L'aire daurat no fou estrenada a la 

Biblioteca Alemanya el 25 d'octubre de 1958, donat que segons les actes conservades 

de les sessions publiques del Teatre Viu, encara no havia estat assajada quan es produí 

l'esmentada actuació. Per les dades de les quals disposem l'estrena, a una sessió 

pública, es produí al Restaurant Soley de Sabadell, celebrada el 14 de febrer de 1959, en 

una representado organitzada per l'associació Palestra. 

Interpretada per dos actors, un mandan cruel i despietat, i una jove de bellesa 

serena i bondadosa, l'intercanví de les respectíves mascares produía el canvi instantaní 

de les seves respectíves actituds. El malvat passará a comear la bondat i la bella i serena 

jove, passará a govemar amb la máscara del mal. Moltes son les interpretacíons 

d'aquest joc simbólic que interroga l'espectador sobre l'orígen del mal i del bé i , mes 

específicament, com succeeix en el text de Brecht, la capacitat que hi ha en tot ésser 

huma de conduir-se per un o altre camí. És neix dolent? Es fa un dolent? És un dolent i 

també bo? És necessari ésser dolent per sobreviure en aquest món? És la máscara la 

culpable d'aquestes actituds, o, ho és el que se la posa i actúa segons la máscara que du? 

En conseqüéncia: on és, dones, el lliure albir? 

La utilització de mascares aniría fent-se freqüent a les actuacions del Teatre Viu 

de 1959, essent aquest recurs míMenari un deis únics elements exteriors a Tactor que 

apareixien a les representacions. De nou el simbolísme, en aquest cas, juntament amb 

Texotisme, esdevingueren elements paradigmátics d'aquesta veritable pega didáctica de 
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profund contingut étic i sociológic, que era el principal objectiu que perseguien aqüestes 

pantomimes. 

SAAA.Elmal 

Aquesta pantomima presentava, de nou, un marcat carácter épic, pero a 

diferencia de les anteriors, s'adre9ava cap un treball coMectiu mes que individual, 

malgrat que el personatge de El Mal, esdevenia l'absolut protagonista de la pe9a. En els 

primers assaigs aquesta pantomima es titula Els globus, i feia d'aquest objecte l'element 

protagonista. El tema está extret del fílm francés El globo rojo, d'Albert Lamorisse que 

obtení el Premi a la millor peMícula en el Festival de Cannes de 1956, aixi com el Premi 

Osear al millor guió original d'aquell mateix any. El fílm de Lamorisse (1922-1970), 

explicava la relació d'amistat entre un nen i un globus que el seguia pels carrers de 

París, fíns que uns nens envejosos punxaven el globus i tots els globus de la ciutat 

rodejaven el nen i l'elevaven cap el cel. 

En aquesta ocasió la situació dramática es situava en el món deis infants com 

una metáfora del comportament adult. La versió de Ricard Salvat ens mostra uns nens 

que mentre compren i juguen amb ims globus, manifesten a les seves respectives 

relacions, nocions universals i abstractes com la bondat i la maldat. S'estableix, també, 

tma clara associació de idees entre la situació social i la capacitat per fer el bé o el mal. 

De nou, els estudis de Sociologia a Alemanya, especialment amb el professor Rene 

Kónig, serviren ais membres del gmp per constmir amb simplicitat de mitjans un 

quadre escénic de gran poder comtmicatiu, que provocava la immediata reflexió de 

l'espectador. Pensem que a totes aqüestes pantomimes la perspectiva sociológica 

esdevingué central i les diferenciava clarament d'altres propostes que recorrien al 

Uenguatge gestual. 
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En relació a l'estrena, de nou pensem que tampoc fou representada per primer 

cop a la Biblioteca Alemanya donat que, segons les actes deis assaigs, aquesta 

pantomima s'assajá uns dies després, concretament, a la sessió del dia 3 de novembre de 

1958, on segons especifica l'acta, es presentava "com un tema nou". Per les actes, 

sabem que es va assajar repetidament abans d'ésser estrenada a una sessió pública, 

interpretada per un nombre variable d'actors. En primer lloc, per Griselda Barceló, 

Mercé García, Montserrat Martí, Concepció de las Heras, Lluís Bosch i Miquel Porter, 

i , durant els següents assaigs, per Griselda Barceló, Montserrat Martí, Carme Perelló i 

Llibert Bosch, interpretant El Mal, una sinistra ombra que s'aixecava damunt deis no 

tant iimocents infants. Segons la informació de que disposem, es representa a una sessió 

pública per primera vegada el 13 de desembre de 1958, a l'actuació celebrada a 

Juventudes Musicales, sota el títol L 'exemple del Mal, de caire molt mes sociológic, 

interpretada per Mercé García, Montserrat Martí i Llibert Rusiñol (El Mal) i com a 

nens: Griselda Barceló, Pepa Palau, Carme Perelló, Antoni Bachs i Miquel Porter, 

reforgant l'aspecte coral de la pantomima. 

Peí que fa a Targument, la pantomima explica com un nen ríe vol comprar un 

globus, pero resulta que una nena ha escollit el mateix globus abans i , la venedora, li 

ven a ella. D'altra banda, un nen pobre apareix amb im globus sense color, que li han 

regalat a ims grans magatzems perqué no pot comprar-ne. E l gmp de nens se'n riu del 

nen pobre que marxa trist davant Tactitud deis altres nens. A partir d'aquí, com cridat 

per Tactitud deis nens, apareix el Mal que fa esclatar un per un tots els globus que té la 

venedora; el nen ríe Timita i fa esclatar el globus que havia comprat la nena que s'havia 

avangat. Tots els nens venen com s'han esclafat tots els globus. Finalment, apareix el 

nen pobre amb el globus sense color que s'ha convertit en un globus de color, diríem, 

que radiant. 
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Hi ha dos elements a teñir en compte, d'una banda, la personifícació del Mal, 

que és una ombra que va progressivament ocupant l'espai deis nens; de l'altre, la 

dualitat entre el nen ric i el nen pobre i la solució paradigmática de castigar un envers 

l'altre. La pobresa triomfa per damunt de la riquesa que no té escrúpols. 

Aquesta pantomima és la que demanava un major nombre d'actors i , de nou, 

apareixia un objecte simbólic amb un protagonisme prácticament absolut. Un conté amb 

un rerafons étic i una clara voluntat didáctica. El Mal fou una de les pantomimes mes 

assajades i representades peí Teatre Viu, adaptant-se a diferents propostes amb mes o 

menys actors. 

5.4.4.5. Dema m'aixecaré 

Pantomima que podríem aventurar la hipótesi de que fou estrenada a la sessió de 

la Biblioteca Alemanya del 25 d'octubre de 1958 — t̂al i com figura en el programa de 

má de l'esmentada sessió i s'afírma a la publicació de 1963—, sota el titol de 

L 'estudiant, pantomima que podia ésser una variant sobre el mateix tema, malgrat que 

la forga del tema s'adiu mes amb el tema L 'obrer, que s'assajá durant les primeres 

sessions de Teatre Viu a les golfes del Cercle Artistic de Sant Lluc, i de la qual derívá 

fínalment la pantomima.*^^ 

Com succeeix amb la pantomima anteríor tenia un carácter coMectiu donat que 

en el text de Salvat apareix un cor d'obrers que venen a repetir els mateixos gestos del 

protagonista, malgrat que a les actuacions que coneixem fou interpretada únicament per 

Ángel Gracia, actor que encama en tot moment aquesta pantomima. Com a les anteriors 

Sobre l'origen de la pantomima comenta Ricard SaJvat: «¿ 'obrer va sorgir d'una pantomima que vaig 
veure a Alemanya qué tractava el problema del treball com a forma d'alienació de l'individu.». A 
"Entrevista a Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 455. 
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derivava d'un primer tema titulat L 'obrer, de fort component simbólic i amb un sentit 

imiversal i abstracte. 

Publicada amb una cita previa de Joan Salvat-Papasseit, que inspirava el títol: 

«Demá m'aixecaré i heus ací el que m'espera»,"^^ d'un evident to pessimista i 

reivindicatiu, s'explicava la jomada quotidiana d'im obrer des de que s'aixecava al matí 

fíns que se'n anava a dormir. Una vida mtinária marcada per la feina mecánica i les 

actituds despersonalítzades que van succeint-se, una rera l'altre, a la trista vida 

quotidiana d'aquest obrer. Entre els molts referents que poden inspirar aquesta 

pantomima pensem que resulta capdal el film de Charles Chaplin, Modem Times 

(Temps Modems), estrenat el 1936, peí que fa a l'ús emblemátíc del gest donat que a la 

pantomima de Salvat no es dona cap marge a l'esperanpa, i l'obrer, en arribar a casa al 

vespre, vol fer coses pero está tant cansat que se'n va a dormir. 

Una pepa que implica una profunda reflexió sobre el treball alienant de les 

fabriques i el que suposa per ais obrers la manca de vida privada, denunciades en un 

moment en que tots aquests fets es venien succeint a la vida real. Creiem que és una 

reflexió sobre el present historie que, en el cas de Ricard Salvat tenia com a referent la 

seva propia vida, inspirant-se també en el periode en que treballá a una fábrica a la 

República Federal Alemanya per poder pagar els estudis durant la primera estada a 

aquest país centreuropeu. Aquesta pantomima era una nova pepa didáctica que 

procurava despertar l'evídent reflexió entre un públic que reconeixia perfectament 

aquesta situació. 

El primer en assajar i interpretar aquesta pantomima fou Ángel Gracia. Creiem 

que s'estrená a la sessió celebrada a Juventudes Musicales celebrada el 13 de desembre 

Ibídem, p. 100. 
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de 1958 i fou presentada posteriorment a moltes sessions a principis de 1959, formant 

part del repertori regular del Teatre Viu. 

En conclusió, les pantomimes «a la manera de Ricard Salvat» van esdevenir la 

primera temptativa produida a Catalunya per revitalitzar aquest genere escénic que a 

d'altres indrets, especialment a Franga i Alemanya, tenien un gran prestigi durant el 

periode de postguerra i que a casa nostra no es conreava. La inspirado de les peces 

respongué a fonts molt diverses, des de les cinematográfíques a les teatrals o literáries, 

tenint com a denominador comú la seva profunda voluntat didáctica. A moltes d'elles 

s'aprecia la influencia del brechtisme que Ricard Salvat comengá a introduir durant 

aquells anys al teatre cátala. Finalment, destacar que a la majoria de les pantomimes 

predomina la lectura sociológica que, al nostre entendre, les converteix en veritables 

documents de la postguerra a Catalunya.'* '̂* 

«En aquell moment ens interessava especialment plantejar aqüestes peces breus des d'una perspectiva 
clarament sociológica.». A "Entrevista a Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 457. 
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5.5. LES SESSIONS PUBLIQUES DE FINALS DE 1958 

5.5.1. L'actuació a Juventudes Musicales (sessió IX) 

Després de l'éxit assolit a l'actuació celebrada a la Biblioteca Alemanya, davant 

im públic exigent i cuite que va saber apreciar el carácter experimental i profímdament 

renovador de la proposta del Teatre Yin, podem afirmar que a partir d'aquesta sessió 

entrem en el període de major esplendor del grup liderat per Miquel Porter i Ricard 

Salvat. 

Un deis efectes immediats d'aquest éxit fou l'assisténcia cada vegada mes 

nombrosa de persones —tant observadors com aspirants a actors—, ais assaigs del 

Teatre Viu a les golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc. Al llarg d'aquestes sessions es 

consolidaren actrius com M° Dolors Fossas i M* Antonia Terrades, i es van anar 

incorporant nous actors com Paquita Farré, Narcis Ribas [actor de gran experíéncia i 

vell conegut de Salvat des de les époques de l'Agrupació de Teatre Experimental], 

Natalia Solemou, Llibert Rusiñol, Juan Antonio Escribano, María Rosa Balart, entre 

d'altres. 

Tairaiateix, Rafael Vidal Folch insistí en els temes mes propicis per a la creació 

d'im psicodrama, en el que els actors feien de malalts i de metges en un intent per 

aproximar-se a la realitat de la malaltia mental, a través de diferents temptatives que 

s'assajaren amb éxit, posant en la millor disposició el Teatre Viu, per participar en 

sessions mediques, cosa que succeiría en els mesos següents a l'Hospital Clínic. 

Un altre fet important que cal destacar d'aquelles sessions fou rinici deis 

assaigs d'un deis temes mes signifícatius i importants del repertori del Teatre Viu, el 

tema Els espies, que comen9á a perfílar-se a partir de l'assaig del día 3 de novembre, 

essent interpretat per Ángel Gracia i Antoni Bachs. Taranateix aparegué en aquella 
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sessió una nova pantomima, de moment sense titol, que fínalment esdevindria El Mal, 

que Salvat inclogué entre les "Sis pantomimes". 

Els assaigs del Teatre Viu no es produíren sempre a les golfes del Cercle 

Artístic de Sant Lluc, com ho demostren les actes conservades. Els dies 7, 10 i 14 de 

novembre el grup assajá a la sala d'actes de Juventudes Musicales, tot preparant una 

nova tanda d'actuacions publiques, una d'elles al Centro de Influencia Católico 

Femenino (CICF), que tingué lloc el 17 de novembre de 1958, i , l'altre, a les Joventuts 

Musicals, al dia següent, el 18 de novembre. 

L'actuació a Juventudes Musicales (sessió IX),*^^ s'iniciá a les 8 del vespre, 

amb la presencia com actors d'Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Mercé García, 

Ángel Gracia, Rosa Muniesa, Pepa Palau, Carme Perelló, Miquel Porter, Ricard Salvat i 

Natalia Solemou. La sessió s'iniciá, com era preceptiu en el Teatre Viu, pels temes 

preparats o «a soggetto», que en aquest cas foren els següents: Sagan (Pepa Palau i 

Antoni Bachs), La maleta (Antoni Bachs i Ángel Gracia), La cega (Rosa Muniesa), La 

lotería (Griselda Barceló, Antoni Bachs i Ángel Gracia) i El tren (Pepa Palau, Antoni 

Bachs i Miquel Porter). 

A la segona part, es representaren els temes donats peí públic —després 

d'haver d'insistir davant un públic que Ricard Salvat qualífícá a l'acta d'acovardit—, 

foren: "Una secretaria i el seu Cap que son totalment incompatibles" (interpretat per 

Mercé García i Antoni Bachs-Tomé); "Una parella que es coneix a una festa i fi^it de 

Tentusíasme es prometen, pero a l'endemá es donen compte que no s'estimen" (Pepa 

Palau i Antoni Bachs); "Un pare entusíasmat amb els seus fílls que estudien música i 

convida a vm gran músic, que s'avorreíx donat que no teñen ni idea" (Nena: Griselda 

Barceló, Senyora: Mercé Garcia, Mare: Natalia Solemou, Nen: Antoni Bachs, Pare: 

Vegi's l'acta d'aquesta sessió pública celebrada a Joventudes Musicales el 18 de novembre de 1958. 
Apéndix documental pp. 139-141. 



383 

Ángel Gracia, Músic: Miquel Porter). Peí que es registra a l'acta d'aquella actuació 

aquesta darrera improvisació va sortir rodona i el públic queda entusiasmat per la 

interpretació deis joves actors. 

Finalment, es representaren les següents pantomimes: L'inici d'un fracás 

(Mercé García), Quatre céntims d'ópera (Pepa Palau i Miquel Porter), L'illusionista 

(Ángel Gracia), Allí on creix la flor Alba Roja (Griselda Barceló, Pepa Palau, Carme 

Perelló, Antoni Bachs i Ricard Salvat) —molts mes personatges que els que apareixen a 

la pantomima definitiva escrita per Ricard Salvat—, i , com a cloenda, Núvols espessos 

sobre la frontera (Rosa Muniesa, Pepa Palau, Antoni Bachs, Ángel Gracia i Miquel 

Porter). 

Cal precisar que de les "Sis pantomimes" publicades per Ricard Salvat el 1963, 

en aquesta sessió només se'n presenten dues, qüestió que avala la nostra idea que totes 

les peces no foren estrenades a la sessió de la Biblioteca Alemanya i que van anar 

sorgint progressivament. 

5.5.2 La representació al Centro de Influencia Católico Femenino (sessió X) 

L'actuació al Centro de Influencia Católico Femenino (CICIF), a la setmana 

següent de la celebrada a Juventudes Musicales, no va comptar amb la presencia de 

Ricard Salvat víctima d'un atac d'apendícítís que el deixá fora de circulado per aquella 

actuació i durant els següents assaigs.'*^̂  La mecánica de la sessió seguí fidelment 

resquema que s'havia consolídat a l'actuació a la Biblioteca Alemanya i a Joventuts 

Musicals, incorporant poques novetats peí que fa al repertori de temes i pantomimes. 

'̂ ^ Vegi's l'acta d'aquesta sessió pública celebrada al Centro de Influencia Católico Femenino (CICF), el 
17 de novembre de 1958. Apéndix documental pp. 133-135. 
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La sessió presentada al CICF va comptar amb els següents actors: Antoni 

Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Lluis Bosch, Mercé Garcia, Ángel Gracia, Concepció 

de las Heras, Rosa Muniesa, Pepa Palau, Carme Perelló i Miquel Porter, que exercí 

d'actor i director. A la primera part es representaren els següents temes: El pintor 

(interpretada per Pepa Palau i Ángel Gracia), El viatge amb equipatge [La maleta] 

(Antoni Bachs i Ángel Gracia), Sagan (Pepa Palau i Antoni Bachs), La cega (Rosa 

Mimiesa) i La lotería [Tres pessetes de lotería], que tanca la primera part interpretada 

per Gríselda Barceló i Miquel Porter. 

La segona part, dedicada ais temes donats peí públic, malgrat els prímers 

moments en que el públic semblava no atrevir-se a suggerír cap situació, a la fí, es 

sol-licitaren les següents situacions, creiem que forfa banals: "Tres hongaresos tancats a 

la presó, que teñen la intenció de fiígir, pero es venen impotents davant les reixes" 

(interpretat per Antoni Bachs, Ángel Gracia i Miquel Porter); "Un matrimoni en el qual 

ell té prohibit menjar ous ferrats i aquella nit li dona per sopar aquest plat" (no consta 

qui interpreta aquesta situació cómica); es demaná que tres noies del gmp interpretessin 

tres tipologies d'homes: Griselda Barceló interpreta a tm esportista fantástic, Concepció 

de las Heras, im jove apocat i romántic i , fínalment, Mercé Garcia a un Don Juan; "Un 

matrimoni i la seva fílla que tomen d'una sessió de Teatre Viu i al pare no li agrada i a 

les dones, en canvi els hi enmsiasma" (Rosa Muniesa, M " Carme Perelló i Ángel 

Gracia); "L'apm^ada situació d'tm fabricant de Sabadell que rep la visita sorpresa d'tm 

inspector d'Hisenda" (Antoni Bachs i Ángel Gracia); fínalment, "Matrimoni casat per 

interés i que s'adonen que cap deis dos no té ni cinc" (Pepa Palau i Miquel Porter). 

Finalment, a la tercera part, s'interpretaren les següents pantomimes: 

L'illusionista (Ángel Gracia), Quatre céntims d'ópera (Pepa Palau i Miquel Porter), 

L'inici d'un fracás (Mercé Garcia), Allí on creix la flor Alba Roja (Griselda Barceló, 
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Antoni Bachs, Lluís Bosch, Rosa Muniesa, Pepa Palau i Miquel Porter) —per tant, de 

nou amb molts mes actors que la versió defínitiva publicada per Salvat—, Espessos 

núvols damunt la frontera (Antoni Bachs, Lluís Bosch, Ángel Gracia, Rosa Muniesa, 

Pepa Palau i Carme Perelló). 

A l'acta d'aquella sessió, es recull com el públic al fínal aplaudí satisfet per 

l'actuació que el Teatre Viu els hi havia ofert. No hi ha cap altre comentari, referent a la 

recepció del públic davant aquell original experiment escénic que, amb tota seguretat, 

no havien contemplat abans i els devia resultar del tot sorprenent. 

5.5.3. La repercussió a la premsa 

Després d'aquelles dues actuacions prácticament seguides la notorietat del 

Teatre Viu s'incrementá fíns al punt que varen comengar a aparéixer periodistes per les 

golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc on assajaven. D'aquesta forma, a l'acta d'assaig 

del dia 24 de novembre s'esmenta la presencia del Sr. Esteban Bassols, critic 

cinematografíe de Radio Barcelona, que fíns i tot proposá alguns temes ais membres del 

Teatre Viu: «Una llibreria on en tancar les seves portes, en acabar la jomada, els Ilibres 

preñen vida i discuteíxen.»."^^ Sembla que al critic la interpretació li va semblar 

horrorosa i així ho manifestá, essent Antoni Bachs-Tomé qui defensa el Teatre Viu 

davant aqüestes acusacions. Tot seguit, Bassols proposá un altre tema: "Sequera", que 

interpretaren Griselda Barceló i Antoni Bachs-Tomé. Sembla que tampoc li agrada, i la 

sessió d'assaig acaba enmig la discussió d'alguns deis joves actors amb l'esmentat crític 

poc receptiu a la recerca experimental del gmp, en una actitud forga similar a la que la 

critica d'arts plástiques del període adjudicava a la pintura informalista, que en aquells 

moments arribava a un punt álgid i de consolidació en l'ámbit pictóric barceloní, davant 
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les continúes critiques que els menyspreaven a la premsa mes rancia i retrógrada de 

l'época. 

Pero no totes les visites de periodistes foren negatives, donat que uns dies mes 

tard, es publica el primer article dedicat, en bona part, al Teatre Viu. Es tracta d'un 

article de Valentín Popescu —actualment en actiu, un deis degans del periodisme 

barceloní que publica habitualment a La Vanguardia—, publicat al setmanari Sábado 

Gráfico.'^^^ 

L'article estava dedicat a comentar els actes culturáis organitzats per la 

Biblioteca Alemanya, en els que, com hem vist anteriorment, participava el Teatre Viu 

i , de manera especial, la tasca empresa per seu director el doctor Félix Ph. Schnitzler, 

també professor a la Universitat de Barcelona, i impulsor principal d'aquesta nova etapa 

de la Biblioteca que donaria pas, uns pocs anys després, a la creació del Goethe Institut. 

Practicament totes les fotografíes del reportatge —sis sobre vuit—, 

corresponien a l'actuació del Teatre Viu que, paradoxalment, no apareixia citat com a 

tal, sino com una part del seminan de teatre dé la Biblioteca Alemanya, sense esmentar 

per a res ni el Teatre Viu ni l'Agrupació Dramática de Barcelona. L'esmentat setmanari, 

de tirada nacional, malgrat no citar-los peí seu nom, obria les portes del Teatre Viu a la 

popularitat i al reconeixement, que tot just comenpava a assolir, valorant molt 

positivament la proposta deis joves actors. 

Vegi's l'acta d'aquest assaig a l'apéndix documental pp. 145-146. 
Valentín Popescu, «No sólo de idiomas vive el hombre: En la Biblioteca Alemana de Barcelona, se 

desarrollan las más atrevidas iniciativas intelectuales (teatro sin obra, música de clavicémbalo).», a 
Sábado Gráfico, n. 113 (Año III), Madrid, 29 de novembre de 1958, pp. 7-8. [Aquesta crítica está 
reproduida a l'apéndix documental pp. 291-292. Hem transcrit íntegrament aquest important article per 
facilitar la seva lectura les pp. 313-316 del mateix volum d'annexes. 
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Valentí Popescu, en un to desenfadat, descrivia a Tinici de rarticle la part de 

l'actuació que el Teatre Viu dedicava ais temes donats peí públic, la part mes 

emblemática de les sessions." '̂ 

Malgrat no citar expressament el nom del grup, ni el de cap deis seus 

components, aquest article pot ésser considerat com la primera critica rebuda peí Teatre 

Viu durant la seva etapa com a secció de teatre experimental dins l'Agrupació 

Dramática de Barcelona. Popescu posa l'émfasi en el caire experimental de la proposta, 

al recurs a la improvisació, defínint la proposta com un "teatro sin obra", en la linia que 

el primer manifest del Teatre Viu proclamava, intentant acabar amb la dictadura 

exercida peí dramaturg en el teatre, valorant el treball de l'actor com hegemónic i 

sufícient per a la creació d'un espectacle, iniciant una proposta de renovació del teatre 

des del treball de Tactor. 

5.5.4. L'actuació al Club de Teatre Riutort (sessió XI) 

A fínals de novembre de 1958 el Teatre Viu visque un moment particularment 

prolífíc peí que fa a les actuacions publiques, consolidant la seva presencia a diferents 

ámbits cultural de Barcelona i la seva provincia. El diumenge dia 30 actuá a Sabadell, 

convidat a participar en els actes organitzats peí Club de Teatre Riutort, que tot just 

s'inaugurava durant aquells dies. 

«Ahora una escena entre tímidos. Del escenario —un escenario carente de todo decorado, de toda 
máquina— se salen los personajes hasta que quedan solamente dos: él y ella. Y sobre las tablas surge la 
improvisada escena de amor. 
«Y al fmal de la misma: otra voz del público reclama "un momento de angustia". Así, la representación se 
va desarrollando directamente a gusto de los espectadores. 
«Estamos en el seminario de teatro de la Biblioteca Alemana, de Barcelona. Los actores han hecho 
alardes de su capacidad de improvisación, de sus recursos sobre el tablado. Es la más extraña experiencia 
de un teatro que se hace directamente con la cooperación del público.». V. Popescu, Op. cit, p. 9. 
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Un fet destacat d'aquesta actuació fou que per primera vegada el Teatre Viu 

actuava conjimtament amb el grup de teatre de l'Agmpació Dramática de Barcelona que 

representa a la mateixa sessió L 'ós, d'Antón Txékhov, en versió catalana de Joan Oliver 

i direcció de Jordi Torras, interpretada, entre d'altres, per Rosa W Carrasco i Josep 

Navarra, ftitius membres del Teatre Viu. De l'actuació a la capital del Valles Occidental 

no hem conservat l'acta de la sessió, només en tenim constancia per l'anunci que 

aparegué al setmanari Destino uns dies abans, i les actes anteriors deis assaigs del 

Teatre Viu quan es prepara aquesta actuació. 

Durant aqüestes mateixes dates, Frederic Roda, cada vegada mes sensibilitzat i 

convenput de la revolucionaria tasca duta a terme peí Teatre Viu, adre9ava ima carta a 

Ricard Salvat, amb data 29 de novembre de 1958, que reproduim a l'apéndix d'aquest 

treball,'* '̂ on insistía en la idea de formar una escola teatral, donada la recepció que el 

Curset de Teatre organitzat per l'Agmpació Dramática de Barcelona, entre octubre i 

desembre, estava tenint i en la qual hi havia participat Ricard Salvat impartint dues 

sessions dedicades a la "Creació del personatge teatral". Citem un fragment de 

l'esmentada carta donat el seu interés per comprovar la volimtat pedagógica amb que 

l'Agmpació plantejá la inclusió del Teatre Viu com a secció: «L'experiéncia del Curset 

de Teatre, al qual nosaltres [es refereix a ell mateix i a Ricard Salvat] ben efica9ment, 

l'éxit de les classes practiques, l'orientació en certa manera pedagógica del Teatre Viu, 

etc., demostren —al meu entendre ben clarament— un fet natural: s'imposa una feina 

de formació i perfeccionament deis quadres de l'Agmpació. La meva humil experiencia 

personal com a actor m'assenyala també que, abolit alió a que pot aspirar-se per simple 

Sense signatura, a Destino, n. 1111, secció "Entre líneas", Barcelona, 22 de novembre de 1958, p. 38: 
«El próximo domingo, día 30, se inaugurará el "Club de Teatre Riutort" por la "Agrupació Dramática de 
Barcelona", que realizará "Dues visions de teatre", "L'os" de Chéjov. En la traducción de Juan Oliver, y 
"Teatre viu", primera presentación en Sabadell de un ensayo al margen de autores y tendencias y 
vinculado directamente con el público.». 

Vegi's l'apéndix documental p. 253. 
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bona voluntat i condicions naturals, tot perfeccionament exigeix un conscient tractament 

técnic. 

«És per aixó que m'adrego a vosaltres [creiem que es refereix també a Miquel 

Porter] per a veure de configurar una feina d'escola teatral, dintre de les nostres 

possibilitats i sense interferir l'actuació normal, regular de l'Agmpació Dramática de 

Barcelona. No és cosa d'un any ni potser de cinc, pero la nostra sol-licitud en el paisatge 

del teatre cátala ens imposa, cree jo, aquest esfor? radical.». 

La proposta de Frederic Roda reforga la idea que el Teatre Viu havia 

d'esdevenir una escola de formació d'actors, tasca, que per cert, ja venia desenvolupant 

en els darrers mesos. Ricard Salvat era la persona ideal per dur a terme aquest projecte, 

pero, els malentesos i la situació en que es trobá dins l'Agrupació, especialment, a partir 

de l'estiu de 1959, va fer que poses en práctica aquest projecte fora de l'esmentada 

entitat, creant sota l'aixopluc del Foment de les Arts Decoratives (FAD), l'Escola d'Art 

Dramátic Adriá Gual (EADAG), on dugué a terme aquesta necessária renovació de 

l'aprenentatge del treball de Tactor, amb gran éxit i creixent prestigi en els ambients 

cuites de la ciutat. Les raons per les quals Salvat no acabaria d'acceptar tirar endavant la 

proposta de l'Agrupació Dramática de Barcelona les analitzarem en propers capítols 

d'aquest estudi. 

5.4.5. Darrera actuació de 1958: Juventudes Musicales (sessió XII) 

Enmig del primers assaigs de l'obra de Maria Aurelia Capmany Tu i 

l'hipócrita, a la que participaren un elevat nombre de membres del Teatre Viu, es produí 

la darrera actuació del grup de l'any 1958. Fou el dissabte 13 de desembre al local de 

Juventudes Musicales, amb la presencia d'un gran nombre de públic, peí que es desprén 
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de l'acta corresponent a aquesta sessió que s'ha conservat. Juventudes Musicales fou el 

lloc que registra un major nombre d'actuacions de Teatre Viu, donat que comptant 

aquesta se'n havien celebrat sis de les dotze que totalitzaven la trajectória del grup fíns 

aleshores. 

El fet mes destacat d'aquella sessió fou l'estrena del tema Els espíes, xm deis 

temes mes elaborats del repertori del Teatre Viu,**'̂  juntament amb les "Sis 

pantomimes", essent l'únic tema «a soggetto» que fou, fínalment, publicat. Els espíes 

venia essent assajat regularment durant les sessions de treball del mes de novembre, 

essent interpretat, a la majoria d'ocasions, per Antoni Bachs-Tomé i Ángel Gracia, 

essent substituit aquest darrer per Miquel Porter, que fou qui fínalment l'estrena 

juntament amb Antoni Bachs-Tomé. 

A aquella sessió hi van participar, Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, M* 

Dolors Fossas, Mercé García, Ángel Gracia, Montserrat Marti, Rosa Muniesa, Pepa 

Palau, Carme Perelló, Miquel Porter, Llibert Rusiñol i Ricard Salvat. E l programa 

presentat fou el següent: Temes preparats —donat que encara no s'anomenaven «a 

soggetto»—, La Vida i la Mort (interpretat per Griselda Barceló, Rosa Muniesa i 

Miquel Porter), Els espíes (per Antoni Bachs-Tomé i Miquel Porter), Vol 817 [que es 

titulava en realitat Vol 919], interpretat per Maria Dolors Fossas, Carme Perelló i Ricard 

Salvat, que tanca aquesta primera part. 

Els temes donats peí públic foren prou interessants: "Uns supervivents de la 

catástrofe d'Hiroshima" (interpretat per Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Ángel 

Gracia, Pepa Palau, Miquel Porter i Llibert Rusiñol); "La vaga" (per Miquel Porter i 

Ricard Salvat) i "Un home en busca de treball" (Antoni Bachs-Tomé). 

"'̂  R. Salvat, Els espíes a Mort d'home, Op. cíL, pp. 75-90. [Text reproduit a l'apéndix documental pp 
359-367.]. 
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Finalment, les pantomimes presentades foren: Quatre céntims d'opera 

(interpretada per Pepa Palau), La mala estudiant (Mercé Garcia), Dema m'aixecaré 

(Ángel Gracia), MVO/Í espessos sobre la frontera (Antoni Bachs-Tomé, Ángel Gracia, 

Rosa Muniesa, Miquel Porter, Pepa Palau i Ricard Salvat) i El Mal (Antoni Bachs-

Tomé, Griselda Barceló, Mercé Garcia, Montserrat Martí, Pepa Palau, Carme Perelló, 

Miquel Porter i Llibert Rusífiol). Tres de les sis pantomimes publicades per Ricard 

Salvat. 

En aquells moments el Teatre Viu havia aconseguit consolidar-se com a 

projecte escénic d'avantguarda grácies a l'entusiasme deis seus components i ais éxits 

aconseguits a les sessions publiques, molt especialment, la celebrada al saló d'actes de 

la Biblioteca Alemanya que, pensem, marca un punt d'ínflexíó a la trajectória del gmp. 

Dins l'Agrupació Dramática de Barcelona la tasca iniciada amb els joves actors permeté 

pensar a la Junta en la possibilitat de crear una escola teatral. 

Peí que fa al repertori, es consolidaren les tres parts de les sessions, fixant-se 

un bon nombre de temes preparats, que mes endavant s'anomenarien «a soggetto» {La 

maleta, Contrapunt en un pare. Tres pessetes de loteria. Tema Sagan, Els meus han 

callat. La cega. El pintor o La vida nova, Vol 919, Els espíes), que a forga d'ésser 

assajats es van anar enriquint i fíxant de forma definitiva, trobant Factor o actors que les 

representaven amb major éxit. Un treball exhaustiu i continuat que en aquells moments 

comengava a donar els seus fmits. 

D'altra banda, les pantomimes impulsades per Ricard Salvat a partir de les 

propostes deis actors seguien el mateix procés d'elaboració, a partir deis repetits assaigs 

que anaven perfeccionant els gestos i l'actitud deis actors. El repertori, com succeía amb 

els temes preparats, comengá a ésser forga important {L'illusionista, Quatre céntims 
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d'Ópera, Demá m'aixecaré. Allí on creix la flor Alba Roja, Núvols espessos sobre la 

frontera. El Mal. L 'aire daurat). 

Pero Telement que pensem fou determinant per assolir aquest grau de solidesa 

foren els joves actors, que amb el seu entusiasme, ganes d'aprendre i , sobretot, de 

divertir-se, foren el llevat indispensable per fer créixer el Teatre Viu i convertir-lo en la 

primera agrupació escénica d'avantguarda del teatre d'expressió catalana de la 

postguerra. Entre tots els que van participar en aquests moments son indispensables 

Antoni Bachs-Tomé —que formava part del gmp directiu de l'Agmpació Dramática de 

Barcelona i tenia una llarga trajectória com escenógraf i en la utilització deis elements 

técnics de l'espectacle—, Griselda Barceló —filia del fotógraf Pau Barceló, amb un do 

innat per a la interpretació—, Ángel Gracia —creador i intérpret de pantomimes com 

L'¡Ilusionista o Demá m'aixecaré, que van suposar alguns deis majors éxits del Teatre 

Viu—, Mercé García —tanmateix creadora i impulsora de diversos temes i 

pantomimes—, Pepa Palau —de qui la seva bellesa i presencia destacava a totes les 

interpretacions, seguint posteriorment el camí del teatre—, Lluís Bosch —que altemava 

la feina de barber a Sant Gervasi, on hi anava tot sovint Joan Brossa a fer-hi una tertulia, 

actor d'enérgiques interpretacions—, Rosa Muniesa, Carme Perelló, M^ Rosa Balart i 

molts d'altres joves actors que van participar a alguna de les sessions. Tots ells foren els 

responsables que el Teatre Viu aconseguís fer-se un lloc dins el panorama teatral i 

cultural barcelom' de fínals deis anys cinquanta. Ells formaren realment el Teatre Viu i , 

sense ells, Ricard Salvat i Miquel Porter, també entusiastes, com actors, creadors i 

directors, no haguessin reeixit en la concreció del seu projecte inicial. 

Una mostra ben explícita del que venim dient son les páranles que obren una de 

les actes d'assaig que son el document fonamental per fer-se xma idea del que en realitat 

fou el Teatre Viu i del que signifíca per tots aquells qui hi varen participar: «Companys 
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meus, sembla mentida pero cada dia som mes amics. Jo pensó que ja ho serem tota la 

vida. Sí, hem arribat a posar-nos dins la vida deis altres i , mica en mica, ens anem 

trobant a faltar. Per aixó cada dia de Teatre Viu és mes nostre i necessari, per aixó 

mateix, cada dia quan entro a aqüestes golfes i us veig, el cor se'm obra amb una 

rialla.»."'' Paraules d'una gran sinceritat que han permés, després de mes de quaranta 

anys, que els membres del Teatre Viu mantinguin l'amistat o la corrent d'orgull i 

simpatía per haver participat en aquesta meravellosa aventina. 

A fínals de 1958 el Teatre Viu estava preparat per acomplir la millor 

temporada de la seva historia grácies a tots aquests aspectes que acabem d'assenyalar. 

Quedaven molt lluny les sessions a casa de la familia Porter-Moix on s'iniciá el Teatre 

Viu com una experiment restringit a tm ámbit totalment privat, pero Tesperit de 

renovació i d'avantguarda d'aquelles prímeres sessions seguia intacte, pero en aquell 

moment amb uns mitjans humans i materials —els temes «a soggetto» i les 

pantomimes— que van possibílitar la consolidació defínitiva del projecte. 

Acta del Teatre Viu corresponent a la sessió d'assaig a les golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc del 
dia 3 de novembre de 1958. Vegi's l'apéndix documental pp. 131-132. 
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E L TEATRE VIU: DE L'ESPLENDOR A L'OBLIT 

6.1. CAP A L A PLENITUD D'UN PROJECTE ESCÉNIC: E L TERCER 

MANIFEST DEL TEATRE VIU 

6.1.1. Consolidació del projecte 

Com hem vist en el capítol anterior, el Teatre Viu es conforma com un projecte 

escénic sóHd i consistent a partir de l'estiu de 1958 quan es comenparen a produir tot 

un seguit d'assaigs a les golfes del Cercle Artístic de Sant Lluc —normalment els 

díUuns i els divendres entre les 20.00 i les 22.00 hores—j'*̂ '* i es celebraren amb 

regularitat les primeres sessions publiques que permeteren contrastar davant el públic 

les propostes de caire avantguardista del grup, constituít ofícialment com a "Secció de 

Teatre Experimental de l'Agrupació Dramática de Barcelona". 

Com hem vist, fou particularment important en tot aquest procés la VIII sessió 

celebrada a la Biblioteca Alemanya (25 d'octubre de 1958), que esdevingué una 

plataforma de Uanpament del grup, on es configura defínitivament l'estructura de les 

sessions i el repertori de temes «a soggetto» i les pantomimes, que es mantindrien 

durant les sessions publiques celebrades al llarg de la temporada 1958-1959. 

Per aconseguir aquesta consolidació, els impulsors del Teatre Viu contaren amb 

la coMaboració d'un grup fídel d'actors que varen participar activament en la creació 

Volem citar la descrípció que el periodista Francisco Daunis feia de les golfes on assajaven els 
membres del Teatre Viu: «El altillo, esa buhardilla por la que el frío se cuela y trata de ser mitigado por 
una vieja estufa de tubo, está enjalbegado y las vigas, la ventana y la puerta están pintadas de verde. 
«Tres bombillas, dos con pantalla, cuelgan del techo. En un paño de pared han pegado recortes de viejas 
revistas y algún cartel de teatro. Un banco está adosado a la pared del fondo. Hay una mesa y varias sillas 
de mimbre. Algunos taburetes. El suelo es de losas, una parte de él está cubierto por una breve tarima, 
sobre la que se ensaya.», a "Un teatro distinto de todos: «El Teatre Viu»", a Solidaridad Nacional, n. 
6212, Barcelona, divendres 9 de gener de 1959, p. 12. Aquest article está reproduit a l'apéndix 
documental p. 293. [Transcrit íntegrament a les pp. 319-322, deis mateix annex.]. 
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d'un repertori que, amb forga variacions, esdevingué la base de les actuacions de la 

temporada, moment en que el projecte aconseguí la máxima popularitat a tots els 

nivells. 

A principis de 1959, El Teatre Viu estava format per una vintena de persones 

que mes o menys fluctuaven en l'assísténcia ais assaigs i a les sessions publiques. Hi 

havia, pero, una base que es mantenía i anava evolucionant en consonancia amb els 

plantejaments escénics de Ricard Salvat i Miquel Porter.*'̂  Defínitivament les sessions 

es divídiren en tres parts, dues d'elles —els temes «a soggetto» i "les pantomimes" 

que obrien i tancaven les actuacions—, estaven dirigides per Ricard Salvat i , la part 

central dedicada a les Ímprovisacions, estava dirigida per Miquel Porter, en defínítiva, 

el seu creador i principal impulsor. 

Fruit d'aquesta evolució i de la consolidacíó del projecte Teatre Viu fou el tercer 

manifest del grup —que podem considerar com a defínitiu—, que es publica en el 

programa de má de la sessió celebrada al domicili del Dr. Joan Obíols (13 de gener de 

1959), i que va teñir una notable repercussió en els mitjans de comunicació de l'época 

que donaren a conéixer en aquest periode Tactivitat del Teatre Viu. 

Durant aquest primer trimestre de 1959, entre gener i marg, es produíren deu 

sessions publiques en els mes variats indrets, essent aquest el moment de mes alta 

concentració de sessions publiques celebrades peí Teatre Viu al llarg de la seva 

trajectória. Cal destacar, molt especialment, les sessions celebrades a la cátedra de 

Psiquiatría de l'Hospital Clínic de Barcelona, amb la participació de malalts mentáis, 

que sígnifícá una de les grans aportacions del Teatre Viu i que posterionment 

"̂̂^ El grup base d'actors i mims del Teatre Viu durant la temporada 1958-1959 fou el següent: Maria 
Ardanuy, Antoni Bachs, Rosa Balart, Griselda • Barceló, Lluis Bosch, Rosa M" Carrasco, Nuria 
Casulleras, Joan A. Escribano, Paquha Ferrer, M" Dolors Fossas, Mercé García, Ángel Gracia, Concepció 
de las Heras, Montserrat Martí, Antoni Milla, Rosa Muniesa, Josep Navarra, Francesc Pacreu, Pepa Palau, 
Carme Perelló, Miquel Porter, Llibert Rusiñol, Natalia Solernou, M^ Antonia Terrades, Esperan9a Várela 
i Rafael Vidal Folch. 
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s'ampliaren aplicant-se a l'ámbit del teatre per infants, especialment, a través de la 

coMaboració amb Aurora Diaz-Plaja. 

Bona part deis membres del Teatre Viu varen compaginar el treball en el grup 

amb d'altres projectes escénics sorgits a la propia Agrupació Dramática de Barcelona. 

Cal destacar, molt especialment, la participació d'tm gran nombre d'integrants del 

Teatre Viu en el muntatge de l'obra Tu i l'hipócrita, de Maria Aurelia Capmany, que 

fou estrenada el febrer de 1959. De fet, en aquest mimtatge hi varen participar la 

práctica totalitat deis membres del Teatre Viu, esdevenint una mena de repte en el que 

tractaren de demostrar-se a si mateixos que podien assolir empreses de major 

envergadura que les sessions experimentáis del Teatre Viu —considerades, 

equivocadament, com a menors—, com era, sens dubte, la possibilitat de poder actuar 

a un teatre important, com era el Teatre Romea. 

6.1.2. El muntatge de Tu i l'hipbcrita, de Maria Aurelia Capmany 

Aquests espectacle fou estrenat el 28 de gener de 1959 per l'Agrupació 

Dramática de Barcelona, al Teatre Romea en una doble sessió de tarda i nit. La 

participació d'elements del Teatre Viu fou massiva, destacant la direcció escénica de 

Ricard Salvat i 1'escenografía d'Antoni Bachs-Tomé, i la participació d'un elevat 

nombre d'actors del gmp, malgrat que els papers protagonistes foren interpretats per 

Frederic Roda i Nuria Picas, cap d'ells membres del Teatre Viu. Cal destacar, a mes, 

la presencia en el repartiment d'un joveníssim Josep Maria Flotats que tot just estava 

comen9ant la seva carrera com a actor i que havia de relacionar-se durant aquella 

temporada amb els membres del Teatre Viu, assistint a diverses sessions d'assaig, 

sense arribar, pero, a integrar-se dins el gmp. 
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Durant el procés de muntatge de l'obra de Maria Aurelia Capmany es va 

interrompre el normal funcionament del Teatre Viu peí que fa a la continuitat deis 

assaigs, pero aquest fet no va incidir en les representacions publiques que es van 

celebrar durant aquest període (desembre i gener de 1959), donat que es van realitzar 

sessions a Juventudes Musicales, al Cercle Artístic de Sant Lluc i al domicili del Dr 

Joan Obiols, en un interval de prácticament quinze dies. 

Cal destacar que tots els integrants del Teatre Viu van participar en aquest 

muntatge. Aquest fet demostra que tots ells pretenien entrar en el circuit del teatre mes 

professional —malgrat l'evident amateurisme de totes les propostes de l'Agrupació 

Dramática de Barcelona—, que ens permet recalcar la idea que el Teatre Viu era 

considerat pels seus integrants com im mitjá i no com una fínalítat en si mateixa, per a 

la gran majoria deis seus integrants. 

Tu i l'hipócrita fou la primera incursió de Maria Aurelia Capmany (1918-

1991) en el món del teatre com a dramaturga. A partir d'aquesta experiencia, l'art 

dramátic esdevindria un deis seus principáis ámbits creatius, esdevenint una destacada 

professora, autora, actriu i , en defínitiva, ima activista teatral que participa activament 

en la creació de diverses aventures teatrals, entre elles l'Escola d'Art Dramátic Adriá 

Gual (EADAG), fimdada juntament amb Ricard Salvat, l'any 1960. La seva amplia 

dedicació al món de la literatura, especialment en l'ámbit de la nartativa, i el seu paper 

en la recuperació de la cultura catalana durant els primers anys de la transició, 

especialment en la política cultural com a regidora de cultura de l'Ajuntament de 

Barcelona, l'han portada a ésser considerada com una de les mes decisives i influents 

inteMectuals catalanes de la segona meitat del segle X X . 

María Aurelia Capmany, Tu i l'hipócrita. Comedia predicada en dos actes. Editorial Molí (Raixa, 47), 
Palma de Mallorca, 1960. 
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Aquesta obra creiem que resulta molt adequada per a introduir el nombrós grup 

de joves actors i actrius del Teatre Viu, donat que hi havia una nómina de mes de 

trenta personatges, quasi tots amb papers molt breus. Es tracta d'una pepa d'implícita 

denuncia deis hábits de comportament burgesos, que té com a protagonista a Honorat, 

un home casat i aparentment felip, que utilitza el recurs a la hipocresía com a forma de 

vida, especialment, en la seva relació amb les dones. Ricard Salvat, director del 

muntatge, que va treballar estretament amb Maria Aurelia Capmany — i a qui l'autora 

dedica la pepa—n'ex t ragué unes contimdents conclusions, que publica uns anys 

mes tard en un deis seus llibres mes emblemátics dedicat a la historia del teatre.''̂ ^ 

Cal establir una estreta relació entre aquest mimtatge i el desenvolupament del 

Teatre Viu en un periode decisiu de la seva evolució. D'una banda, com hem comentat 

anteriorment, per l'oportunitat que suposava per ais joves actors interpretar una obra al 

Teatre Romea; de l'altra, per la cohesió i compromís que crea aquest projecte entre els 

membres del grup i per la propia idiosincrasia del text que plantejava una situació gens 

aliena a moltes de les pantomimes i temes sorgits en el repertori del Teatre Viu. Els 

membres del Teatre Viu esdevenien una mena d'altemativa ais actors que participaven 

habitualment en els grans muntatges de l'Agrupació Dramática de Barcelona, 

provocant un cert relien que no faria mes que consolidar-se en les següents 

temporades. 

Ho feu amb les següents paraules impreses com a dedicatoria en l'edició de l'obra: «A Ricard Salvat, 
que m'ha fet comprendre aquesta estranya, exigent, imprevisible aventura humana, que és el teatre.». 

«En Tu i l'hipócrita, Maria Aurelia Capmany ens diu que la hipocresía no consisteix tant a mentir o 
amagar una veritat sabuda com, i en aixó hi ha la seva crítica, a construir-se a sí mateix segons un patró 
establert, que creu que ha de servir, encara que és un patró en el qual proflindament no creu. D'aquí la 
radical mala fe —com diría Sartre— i el radical escepticisme de l'honest burgés.», a R. Salvat, El teatrp 
contemporani /2, Op. cit p. 263. / ^ " ^ 
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6.1.3. La sessió al Cercle Artístic de Sant Lluc (sessió XIU) 

Dues setmanes abans de l'estrena de Tu i ¡'hipócrita, concretament el 10 de 

gener de 1959, el Teatre Viu celebra una sessió pública al Cercle Artístic de Sant Lluc 

per ais socis de l'Agrupacíó Dramática de Barcelona, com venía realitzant des del seu 

ingrés en aquesta entitat com a "secció de teatre experimental", l'any 1957. 

El nombrós públic assistent a la sessió i l'éxit aconseguit va fer que unes 

setmanes mes tard, concretament el día 8 de febrer, es tomes a repetir la sessió per ais 

socis de l'Agmpació en el mateix indret, la sala d'actes del Cercle Artístic de Sant 

Lluc. 

La representació va comptar amb la participació de quasi tots els integrants del 

gmp —que en aquells moments assajaven intensament Tu i l 'hipócrita—, els quals 

varen presentar un programa dividít en les tres parts habituáis en les sessions del 

Teatre Viu que, una vegada mes, incidien principalment en la perspectiva sociológica. 

Peí que fa a la primera part de la sessió, els temes «a soggetto» que tractaven de 

seguir els preceptes de la Commedia dell'Arte peí que feia a la creació d'unes 

típologies contemporánies, es varen representar El tren [A d'altres sessions El 

ferrocarril o La vida i la mort], Els meus han callat, Els espíes. La loteria [Tres 

pessetes de loteria] i Un cas de paranoic [El boig del Sant Grial]. Aqüestes peces 

breus incidien en l'análísi de la societat del moment, mitjangant la recreació 

d'arquetíps com els enamorats, 1'oportunista, el burócrata, el boig, l'espia, el cec, el 

viatjant, entre d'altres personatges que possibilítaven una lectura d'aquell moment 

historie. Sovint aqüestes peces breus sorgien deis temes suggerits peí públic, com 

succei en el cas concret del tema Els supervivents d'Hiroshima, que seguí aquest 
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procés de creació a partir de la proposta del públic en una sessió anterior i que fou 

recollida pels membres del Teatre Viu i reelaborada a les sessions d'assaig.'* '̂ 

La segona part estigué dedicada ais "temes donats peí públic". Miquel Porter, 

director d'aquesta part de les sessions, proposá al públic en un breu parlament que per 

un moment abandones l'anonimat i esdevingués autor de l'espectacle, posant com a 

condició que els temes proposats continguessin un conflicte dramátic. La resposta del 

públic, pensem que coneixedor de l'experiéncia donat que per a molts socis de 

l'Agmpació Dramática de Barcelona aquella no era la primera vegada que assistien a 

una sessió del Teatre Viu, fou prou efícient i dona joc a la proposta de teatre 

improvisat. 

Els temes proposats son encara avui de gran actualitat: Una dona europea 

s 'enamora d'un musulmá, on es plantejava amb to de parodia el tema de la poligamia i 

la gran difícultat per conciliar ambdues civilitzacions; Un seminarista amb grans 

dubtes religiosos, on es plantejava des d'un punt de vista existencial la crisi de fe d'un 

religiós, introduint un tema tabú a l'época —pensem que encara ho és actualment—, 

com és el suícidi; El problema de la manca de vivenda, on es plantejava la difícultat 

deis joves per accedir a un habitatge, exemplifícada en el fet que un matrimoni 

comparteixi el pis amb els dos fílls casats, i els conflictes i discussions quotidians que 

sorgeixen a l'entom d'aquesta qüestió tant problemática; Un individu rep l 'ordre de 

matar un Ministre, tema que malgrat l'evident controversia que podia crear, 

esdevingué totalment inofensiu donat que el tema fou tractat cómicament, donat que el 

presumpte assassi estableix una corrent de simpatía amb la seva victima. Aquest tema 

plantejava moltes similituds amb el tema «a soggetto» Els espíes, interpretat en 

Cal recordar que l'einbleniátic film del realitzador fi-ancés Alain Resnais, Hiroshima mon'amour, 
segons un guió de Marguerite Duras, fou estrenat el 1959, obtenint el Premi de la Crítica en el Festival de 
Cannes d'aquell mateix any. Pensem que hi ha una relació directa entre la pantomima del Teatre Viu i el 
fílm francés, malgrat que aquesta relació podría ésser una simple coincidencia. 
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aquesta mateixa sessió. El darrer tema proposat peí públic fou, sens dubte, el mes 

controvertit. Es plantejava la venjanfa d'un pare que ha perdut el seu fíll per haver 

begut aigua en males condicions. La venjan9a duta a terme peí pare, que executa al 

responsable del fet, es jutjada i se l'imposa la pena de mort. Un tema molt problemátic 

on foren tractades qüestions susceptibles de suscitar fortes controvérsies: des de 

prendre la justicia per la propia má fíns a la condemna a mort que, pensant en el 

període historie, era tma temática forpa arriscada. 

La darrera part de l'espectacle dedicada a les pantomimes era la que presentava 

tm repertori mes estable i sense grans variacions. En aquesta ocasió Ricard Salvat va 

introduir la interpretació de les pantomimes explicant al públic assistent les 

caracteristiques d'aquest genere, els seus antecedents i els grans mims contemporanis 

que les inspiraven, principalment Marcel Marcean i Jean Louis Barrault. Es representa, 

en im implícit homenatge a Barrault, la pantomima Els infants del paradis, — 

interpretada per Lluis Bosch—, que reprodiua tma emblemática escena de la mítica 

peMicula de Marcel Carné, que interpreta el gran actor, director i mim fi-ancés 

encamant a Jean-Baptiste Deburau.''^° A mes d'aquesta pantomima s'interpretaren 

temes ja clássics del repertori del Teatre Viu com Demá m 'aixecaré. Allí on creíx la 

flor Alba Roja, Núvols espessos damunt la frontera i El mal, que conformaren 

jimtament amb la pantomima menys comeada L'anunci d'un fracás, aquesta darrera 

part de l'espectacle. 

La sessió al Cercle Artístic de Sant Lluc fou una mena d'assaig general per a la 

sessió que es produí tant sois tres dies mes tard al domicili del Dr. Joan Obiols, on 

estava previst que hi fossin presents alguns critics. La sessió consolidava el projecte 

Per a una aproximado exhaustiva a aquesta figura principal del teatre fi-ancés, creador del mim 
contemporani vegi's: Tristan Rémy, Jean-GaspardDeburau, L'Arché editeur, (Le théátre et les jours, 4), 
París, 1954. [Prefaci de Jean-Louis Barrault]. 
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del Teatre Viu com a secció de teatre experimental de l'Agrupació Dramática de 

Barcelona i confirmava els joves artistes com l'expressió mes acabada de 

l'avantguarda escénica a Catalunya. Cal esmentar, molt especialment, que el dia 

anterior a aquesta representació apareixia a la premsa barcelonina un article dedicat al 

Teatre Viu que dimensionava el projecte com un deis mes origináis i rics del panorama 

escénic barceloní.**' 

6.1.4. La representació al domicili del Dr. Joan Obíols (sessió XIV) 

Aquesta sessió pública celebrada el dimarts 13 de gener de 1959 pensem que va 

teñir una gran importancia dins la trajectória global del Teatre Viu per dos aspectes 

concrets. D'una banda, per la presencia de la premsa en aquesta sessió que demostrava 

com l'experiéncia del Teatre Viu s'obria camí en els mitjans de comunicació i la seva 

popularitat anava creixent en tots els ámbits; de l'altre, la presencia de intel-lectuals 

destacats, i la possibilitat que el propi Dr. Obiols i els seus col-legues avaluessin 

l'experiéncia teatral des del punt de vista de la seva possible aplicació en casos clínics, 

cosa que succei uns mesos mes tard amb les repetides experiéncies dutes a terme peí 

Teatre Viu a l'Hospital Clinic de Barcelona, convidats peí Dr. Joan Obiols. 

El domicili de Joan Obiols, al passeig de Sant Joan, tenia una gran prestigi en els 

ambients culturáis de l'época, donat que venia organitzant sessions privades de teatre 

que s'apartaven absolutament de les premisses del teatre comercial mes trivial, 

constituint-se en una illa cultural de gran importancia en aquell moment históric.*^^ 

Francisco Daunis, "Un teatro distinto a todos: «El Teatre Viu»", a Solidaridad Nacional, Op. cit. 
^̂ '̂  Salvat recordava les vetllades al domicili del Dr. Obiols:" Recordó haver anat moh a la casa que al 
passeig de Sant Joan tenia el famós psiquiatre Joan Obiols,...",J.M. Garcia Ferrer-M. Rom. Op. cit., p. 68. 
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Cal assenyalar que per aquesta sessió el Teatre Viu llengá un tercer manifest des 

de la creació del grup el febrer de 1956. Aquest manifest pensem que representa el 

moment de maduresa d'aquesta experiencia i es va anar repetint en programes 

posteriors sota el títol Qué és el teatre viu?, on es defínien els principis teórics en que 

es sustentaven les tres parts de les sessions. 

Aquesta sessió va ésser una repetido de la celebrada tres dies abans peí que fa 

ais temes preparats, és a dir, els temes «a soggetto» i les pantomimes. E l petit espai on 

es desenvolupá la sessió i el poc públic assistent varen influir en el resultat fínal de la 

sessió, un tant desangelada, segons l'acta conservada d'aquesta actuació.*^^ L'única 

part que va variar en relació a l'actuació al Cercle Artístic de Sant Lluc fou, 

lógicament, els "temes suggerits peí públic" que en aquesta ocasió no varen teñir una 

riquesa conceptual tant important com succeí a la sessió anterior. Es proposaren temes 

intranscendents com Conflicte de preus a una perruqueria de senyores o, el sens dubte 

molt mes interessant, Conflicte entre un pintor abstráete i un figuratiu, entre d'altres, 

que han estat recollits a la crónica que el periodista Sempronio [pseudónim d'Andreu 

AveMí Artís], va publicar d'aquesta sessió al Diario de BarcelonaLa premsa es va 

fer ressó d'aquesta actuació,"^^ posant de manifest que l'aventura del Teatre Viu 

s'havia consolidat i tenia un lloc dins la migrada cultura de l'época, esdevenint im 

signe de renovació enmig d'unes estmctures culturals paralitzades i fortament 

enquistades per la dictadura franquista. 

Vegi's l'apéndix documental pp. 179-181. 
Sempronio, "El Teatro Vivo, a lo vivo" a Diario de Barcelona, dijous, 15 de gener de 1959, secció: 

"Las cosas como son", p. 4. [Reproduit a l'apéndix documental p. 295. Transcrit íntegrament pp. 323-
325. 

Com a exemple, citar Tarticle sense signatura publicat al setmanari Destino, n. 1120, Barcelona, 24 de 
gener de 1959, p. 36, que es feia ressó d'aquesta sessió de Teatre Viu. Vegi's l'apéndix documental p. 
327. 
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6.1.5. E l tercer manifest del Teatre Viu 

La sessió celebrada al domicili del Dr. Joan Obiols serví per a publicar un breu 

manifest del Teatre Viu titulat Qué és el teatre viu?, que fou escrit per Ricard Salvat. 

Creiem que d'aquest text se'n desprenen diversos aspectes importants que defíniren el 

taranná del Teatre Viu en el moment de maduresa i máxim esplendor: 

1. E l carácter essencialment experimental de la proposta, que convertía el 

Teatre Viu en un teatre d'avantguarda inconegut en el panorama teatral 

cátala. 

2. La improvisació com a base del treball práctic seguint la idea a partir de la 

qual va néixer el Teatre Viu a principis de 1956 i que el vinculava amb el 

surrealisme i el dadaisme. 

3. E l carácter totalment obert de la proposta, una mena de -work in progress 

sense objectius prefíxats, on el repertori s'anava elaborant a partir del treball 

en comú de les sessions d'assaig. 

4. El carácter avantguardista de la proposta en un context cultural empobrit per 

l'aíllament i els condicionaments socials i polítics que feia atractiu el grup 

per a múltiples sectors culturáis del periode. 

En primer lloc cal aclarir que aquest breu text fou només un primer intent per a 

definir l'abast teóric del Teatre Viu.'*^^ Hi ha en aquest escrit diversos elements que 

ens permeten reflexionar sobre l'abast d'aquest projecte relacionant-lo amb d'altres 

iniciatives sorgides durant aquells anys com, per exemple, la Nova Canpó, en afírmar-

En el text s'afirmava el següent: «Les direccions a seguir son múltiples i no és possible donar-ne una 
idea en una breu nota. Esperem fer-ho en una próxima ocasió.». La totalitat del manifest apareix a 
l'apéndix documental p. 26. 
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se el següent: "El Teatre Viu pretén donar al país un auténtic teatre experimental, en el 

sentit mes estrióte i auténtic de la páranla." Entenem que com l'aparieió de la Nova 

Canfó, el Teatre Viu volia donar al país "can9ons d'ara", formava part d'un mateix 

projecte global, en aquest cas referit al teatre. Tanmateix hi ha en aquest breu manifest 

una clara voluntat de no tancar portes a cap iniciativa o lectura del que s'estava fent, 

cercant ima renovació de les estructures culturáis davant un periode de major 

tolerancia com el que s'obria després de l'autarquia i la violenta repressió anteriors. 

Pero, sens dubte, l'aportació mes valuosa del manifest —al nostre entendre—, 

fou la classifícació defínitiva de les tres parts que conformaven les sessions publiques 

del Teatre Viu, i que foren les següents: 

I — Teatre "a soggetto". Aquesta resumeix la gran tradició llatina de la 

Commedia dell 'Arte i té com a fi ültim la creació d'una tipología del segleXX. 

II— Una preocupado d'ordre étic i sociológic que intenta donar mes a l'home 

que a l 'actor, una tessitura psíquica que lifaci más comprensibles els problemes deis 

altres i que l 'enriqueixi interíorment, obligant-lo a desenrotllar conflictes dramátics 

que el públic li suggereixL 

III — Intentar aprofitar el món del silenci de qué parla Barrault, per aconseguir 

un mitjá d'expressió artística superior, inexplicablement oblidat entre nosaltres. 

Quedaven establerts definitivament els tres ámbits escénics en els qué 

investigava el Teatre Viu. Tots tres tenien en comú el fet que no seguien els 

plantejaments habituáis d'una representació teatral i , per tant, la seva explícita voluntat 

experimental. Es reivindicaven plantejaments propers a les arts plástiques, al cinema i 
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a practiques escéniques, com el mim i la pantomima, modalitats no conreades en el 

context teatral cátala i espanyol. 

Sustentant aquest plantejament teóric, el manifest del Teatre Viu es recolzava en 

dues figures senyeres del teatre contemporani que eren citades com a referents 

fonamentals del seu projecte: Max Reinhardt i Jean-Louis Barrault, ambdós creadors 

que protagonitzaren alguns deis episodis essencials del teatre europeu del segle X X 

esdevenint model i referencia de múltiples creadors arreu del món. 

D'una banda, Max Reinhardt (Viena, 1873- Nova York, 1943), pseudónim del 

director escénic, manager i actor austríac Max Goldmann, un deis principáis 

renovadors del teatre deis inicis del segle X X , considerat per a molts teórics i 

historiadors de les arts escéniques com el primer director modem, tot confirmant 

l'hegemonia del director escénic en aquest període de la historia del teatre. En el 

manifest del Teatre Viu es cita al director austríac com a model en el camí cap un 

teatre basat en la improvisació i , en definitiva, en la Uibertat per escoUir una manera de 

fer i d'entendre el teatre.**' Reinhardt crea el 1901 un cabaret literari anomenat "Schall 

and Rauch" (So i Fum), que va rebatejar amb el nom de Kleínes Theater (Petit Teatre), 

des d'on oferí un repertori de peces d'August Strindberg, Osear Wilde, Hugo von 

Hofmansthal, entre d'altres, apropant-se a una estética expressionísta. Hereu de les 

aportacions d'Otto Brahm i seguidor incondicional de les troballes de directors com 

Edward Gordon Craig i Adolphe Appia, peí que fa a la utilització de la íMuminació 

eléctrica, Reinhardt dirigí el Deustches Theater des de 1905 fins el 1933, en diferents 

etapes, fins que opta per l'exilí a Estats Units, després de l'ascensió al poder del 

''̂ ^ Concretament, en el manifest del Teatre Viu s'afirmava el següent: "La base del Teatre Viu és la 
improvisació. Durant els quasi tres anys de vida ha procurat fer alió de qué va parlar Max Reinhardt en el 
seu manifest al café Monopol de Berlín, i que després no hagué temps de realitzar. 
"Aleshores digué: «El teatre ha de reconéixer a Tactor el dret de no atenir-se únicament a una doctrina 
literaria, ha de donar-li Uibertat d'actuar en tots els sentits i de transformar-se... d'improvisar, de tant en 
tant, i sahar les barreres que li han estat imposades.». 
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nazisme. Utilitzá per a les seves posades en escena els espais mes diversos: esglésies, 

circs, castells, pares. A la seva dilatadíssima trajectória destaca Tescenifícació d'tma 

pantomima, el 1912, inspirada en la pe9a Mirakel (1912), de Kari Gustav Vollmceller, 

que constituí tm deis seus éxits mes importants d'aquest periode i li revela el poder del 

treball gestual envers la paraula. Malgrat aquest fet Reinhardt va destacar com a 

creador escénic de grans mimtatges al front del Deutsches Theater, convertint-se en 

model de molts creadors contemporanis. Entre les seves principáis aportacions cal 

destacar la fundació del Festival de Salzburg (1919), que crea juntament amb 

Hofmansthal i Richard Strauss, esdevenint el degá deis grans festivals europeus sorgits 

al llarg del segle X X , com Avinyó i Edimburg, sorgits trenta anys mes tard. 

Amb la menció a la primera época del treball escénic de Reinhardt, Ricard 

Salvat i Miquel Porter volien posar en relleu que un deis directors d'escena llegendaris 

de la gran tradició germánica i amb un prestigi intacte en el període de postguerra, 

havia defensat en els inicis de la seva carrera el paper de la improvisació en la creació 

teatral, cercant un teatre que no fos absolutament depenent de la literatura dramática. 

D'altre banda, el manifest del Teatre Viu citava expressament a Jean-Louis 

Barrault com a model de la tercera i darrera part de les sessions publiques formada per 

les pantomimes, referint-se a aquell "món del silenci" que aquest havia convertit en 

axioma del seu treball. 

El recurs i la citació d'aquest actor i director en el manifest, considerat com un 

deis homes de teatre mes decisius de l'escena contemporánia, tant per la crítica 

francesa com per l'europea, que fou juntament amb Marcel Marcean, un deis 

principáis coMaboradors i deixebles d'Etienne Decroux —el creador de la pantomima 

d'estil i de l'estudi de l'expressió corporal considerada com a disciplina fonamental 

per al treball de Tactor—, demostrava l'interés i la voluntat deis joves actors catalans 
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per incloure entre els objectius del Teatre Viu la renovació des de la base del treball de 

formació de Tactor, inspirant-se en la técnica del mim desenvolupada principalment 

pels creadors francesos, com a pas imprescindible per renovar en la seva globalitat el 

teatre cátala de l'época. 

Cal situar Temblemática figura de Jean-Louis Barrault en una cruílla de 

tendéncies fonamentals del teatre francés que es remunta des de Jacques Copeau, a 

través de la seva coMaboració inicial amb Étienne Decroux, fíns a la práctica escénica 

de Charles Dullin i , molt especialment, a la gran revolució escénica que suposá 

l'aportació d'Antonin Artaud, amb el qual Tuní una estreta relació basada en 

l'admiració mutua i en una visió del teatre molt propera.'*̂ ^ 

En defínitiva, pensem que el tercer manifest del Teatre Viu, malgrat la seva 

brevetat, abasta els grans principis teórics i práctics del gmp. El text formava part deis 

programes editats per a les sessions publiques, consolidava i reafírmava la validesa del 

projecte, que es sustentava en referents de l'escena internacional, i proclamava com a 

valors principáis del jove coMectiu escénic l'experimentació, la improvisació, 

l'avantguarda i la volimtat pedagógica encaminada cap a la renovació de Tactor i , per 

tant, del teatre a Catalunya. 

Peí que fa a l'estreta relació entre Jean-Louis Barrault i Antonin Artaud veieu: Antonin Artaud, Cartas 
a Jean-Louis Barrault, Ediciones Siglo XX, Buenos Aires, 1975. [Prefaci de Paul Amold]. 
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6.2. SESSIONS PUBLIQUES ICONSOLroACIÓ DEL REPERTORI 

6.2. L La diversitat de les sessions 

Entre els meses de febrer i mar? de 1959 les sessions publiques del Teatre Viu 

varen teñir ima periodicitat practicament setmanal, cosa que vingué a demostrar com 

l'abast del projecte estava creixent i es consolidava dins el panorama teatral i cultural 

barcelom' i cátala. Una de les conseqüéncies d'aquest fet fou un major rigor en el 

plantejament deis assaigs que passaren a celebrar-se els dilluns i els dimecres al 

capvespre, juntament amb una major dedicado deis seus membres, donat que 

l'assisténcia ais assaigs passá a considerar-se obligatoria. Cal considerar com un factor 

fonamental d'aquest creixement la consolidació d'un repertori propi que s'anava 

estilitzant i completant. 

Les actuacions celebrades durant el mes de febrer de 1959, tot just després de 

l'estrena de Tu i l'hipócrita al Teatre Romea, mostraren clarament la diversitat 

d'entitats i institucions que s'interessaren per programar alguna sessió de Teatre Viu. 

Entre aqüestes entitats cal destacar la celebrada a Radio Barcelona (18 de febrer de 

1959), sota l'aixopluc del Club 49, una de les entitats culturáis amb major prestigi a la 

Barcelona de postguerra, que acompli una tasca fonamental per tal de mantenir els 

Uigams de l'art cátala deis anys cinquanta amb les avantguardes históriques, anteriors a 

la Guerra Civil. Pensem que hi ha una evident continuitat entre aquesta sessió pública i 

les primeres sessions privades al domicili de Josep Porter a principis de 1956, donat que 

molts deis assistents a ambdues sessions estaven relacionats directament o indirecta amb 

el Club 49, com Joan Brossa o Alexandre Cirici i Pellicer, atorgant al Teatre Viu una 

dimensió plenament avantguardista. 
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D'altre banda, seguía creixent l'interés deis mitjans de comunicado per 

l'experiéncia iimovadora que suposava el Teatre Viu. El poeta i periodista Enric 

Badosa, a qui uniría una profunda amistat amb els principáis membres del grup, escrivia 

un molt bell article sobre el Teatre Viu que creiem és d'obligada referencia citar i 

comentar en el present treball.'* '̂ El seu article suposá un grao mes en el procés de 

reconeixement del gmp que s'havia inicial cap a fínals de 1958, arran l'actuació a la 

Biblioteca Alemanya, quan passá a ésser considerat com una de les aportacions mes 

innovadores, interessants i arriscades del panorama cultural cátala de fínals deis anys 

cinquanta. 

És en aquest breu interval de dos o tres mesos quan les línies d'investigació del 

gmp és van diversifícant en diferents nivells. D'una banda, el Teatre Viu seguía aspirant 

a convertir-se en una eina básicament pedagógica, dirigida essencialment cap a la 

renovació del treball de Tactor novell, introduint métodes i referéncies totalment 

desconegudes a Catalunya fíns aleshores, com eren algunes de les aportacions deis 

grans teórics escénics del segle X X , com Konstantin Stanislavski, BertoU Brecht, 

Jacques Copeau, o l'esmentat Jean-Louis Barrault; d'altra banda, el Teatre Viu es 

consolidava per la utilització d'un métode totalment innovador en l'ámbit escénic, 

susceptible d'ésser aplicat com a terapia o com a eina educativa a col-lectius especiáis 

com eren els infants, els sord-muts, els ancians o els malalts mentáis, grácies a la seva 

estreta vinculació amb el psicodrama que venia conreant, directament o indirecta, com a 

un deis principáis punts de partida del projecte escénic; fínalment, cal citar una tercera 

línia de recerca dedicada a experimentar amb els diferents plans i replans de l'art 

Enrique Badosa, "Teatro Vivo", a Boletín Resumen del CICF [Centro de Influencia Católica 
Femenina], n° 68, secció "Papel y pluma", febrer de 1959. [Vegi's l'apéndix documental p. 297. Transcrit 
Íntegrament a les pp. 329-331. 
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dramátic, que posteriorment servirien, concretament a Ricard Salvat, per a desenvolupar 

la seva brillant carrera com a teóric i director escénic. 

6.2.2. La pantomima El vell, la nena i la font 

En el capítol anterior havíem analítzat les pantomimes que formaven el repertori 

del Teatre Viu i que varen ésser publicades per Ricard Salvat com a testimoni d'aquest 

treball sota el títol "Sis pantomimes". L'análisi, pero, no incloía la pega titulada El 

vell, la nena i la font, que formava part d'aquest recull i anava publicada en darrer lloc 

i que pensem fou la mes ambiciosa de totes, essent assajada i representada cap a 

principis de 1959, tal i com s'afírma en el preámbul a la publicació. Aquest fet creiem 

que justifica que ens n'ocupem separadament donat que creiem que constitueix ima 

mena de culminació d'aquest genere conreat peí Teatre Viu.'"° 

El vell, la nena i la font, constitueix al nostre entendre la síntesi de totes les 

pantomimes creades peí Teatre Viu al llarg de la seva trajectória. Ve a demostrar com 

no hi havia una línia de separado precisa entre els temes «a soggetto» i les 

pantomimes, que en el procés de creació es mesclaven i es confonien malgrat que les 

técniques interpretatives aplícades a cadascuna d'elles eren forga diferents. La 

culminació de tot aquest procés implicava el coneixement i consolidació d'aquestes 

técniques —^mim, «soggetto», improvisado—, emprades en un projecte mes ambiciós 

que tractava de reconstmir i divulgar els principis de la Commedia dell'Arte a un 

públic que les desconeixia totalment. 

El vell, la nena i la font, apareix publicada al volum de Ricard Salvat, Morí d'home. Editorial Molí 
(Raixa, 64), Palma de Mallorca, 1963, pp. 102-111. En el prefaci a les "Sis pantomimes" on s'inclou 
aquesta pefa s'afirma el següent: «Totes aqüestes pantomimes, menys El vell, la nena í la font, varen ser 
escrites l'any 1958 i s'estrenaren el dia 25 d'octubre del mateix any —actual Institut Alemany— de 
Barcelona, peí Teatre Viu de rA.D.B.». Per tant, no es fa esment de quan i on es produí l'estrena de El 
vell, la nena i la font [El text d'aquesta pantomima está reproduit a les pp. 373-377 de l'apéndix 
documental.]. 
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La importancia d'aquesta pe9a rau en que ens il-lustra molt clarament com el 

Teatre Viu havia arribat a la madiu-ació plena del seu projecte escénic, que cloia la 

línia d'investigació iniciada durant les sessions de la segona meitat de 1958 i , sobretot, 

perqué avui ens permet discernir amb claredat quins foren realment els principáis 

models a partir deis quals s'elabora el seu repertori. A l'inici de la pe9a, com a 

preámbul i com a indicació al director escénic de la seva posada en escena, escrivia 

Ricard Salvat: 

«L'autor vol barrejar en aquesta historia dos móns: la ingenuítat teatral de la 

Commedia deU'Arte i el ridícul encant deis films muts de la primera época. Seguint la 

línia narrativa del cinema mut, l'aecíó s'interromprá amb cartells que ajudaran a 

comprendre la historia. En els moments que hi ha cartell, els mims i l'escena tota 

quedaran immobilitzats.»."'' 

La mésela suggerída per Ricard Salvat entre la Commedia dell'Arte i el cinema 

mut son referéncies inequívoques de tot el treball emprés per Teatre Viu des de 1956. 

D'una banda el model de la Commedia deU'Arte s'accentuá per la decidida voluntat 

del Teatre Viu per crear una tipología de mascares contemporánies com el burócrata, 

l'espia o l'obrer, que van nodrint els temes «a soggetto», és a dir, els temes preparáis 

pero que inclouen la paraula com a mitjá expressiu, és a dir, el diáleg com im deis 

elements básics en el seu procés creatiu. D'altra banda, la Commedia deU'Arte fou 

histórícament im Uenguatge gestual pero, tamnateix, feia servir la paraula com a mitjá 

d'expressió. El recurs al cinema mut es for9a ciar en aquesta pe9a i queda subratUat 

amb la utilització de cartells que, com a les peMicules del cinema primítiu, serveixen 

per recoUir els diálegs que es van produint. Aquest recurs també fou utilitzat per 

Bertolt Brecht en moltes de les seves posades en escena, encara que amb tma voluntat 

R. Salvat, Op. cit., pp. 102-103. 
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forfa diferent, com vm element signifícatiu de la posada en escena que servia per 

il-lustrar els principis del teatre épic. 

Un altre element destacat d'aquesta pantomima fou la utilització de 

caracteritzacions corresponents a personatges de la Commedia dell'Arte, com 

s'indicava en el text, i com es pot comprovar a les fotografíes conservades de les 

representacions d'aquesta pega.*'̂  Aquest fet, poc freqüent i inédit a les 

escenifícacions del Teatre Viu, que no utilitzava elements extems a Tactor, suposá un 

altre element que demostrava Tambició amb que afrontaven aquest treball. Els 

personatges de la Commedia prenien, fínalment, vida a través del Teatre Viu, deixant 

d'ésser un referent historie, per passar a expressar la voluntat del coMectiu dirigit per 

Miquel Porter i Ricard Salvat de recuperar per a l'escena catalana aquest model com a 

element decisiu de renovació de l'escena catalana. 

La pantomima estava dividida en disset escenes que vindrien a coincidir amb les 

seqüéncies d'un fílm i , per tant, permeten establir ima gran similitud entre la 

pantomima i el guió d'una peMícula. L'argument seguia fídelment els preceptes de la 

Commedia delTArte donat que explicava com era burlat un vell casat amb una jove 

que, evidentment, tenia un amant jove a partir de la intervenció d'una Celestina. El 

vell, una mena de Pantalone, sospitava Tengany i volia demostrar la infídelitat de la 

jove esposa mitjanfant la font que sempre deia la veritat. El vell, un ésser cruel, sense 

qualitats, era burlat per la jove parella d'amants grácies a la intervenció d'uns 

comediants que salvaven la situació just quan eren a punt d'ésser descoberts peí marit 

gelós. 

'"̂  Entre aqüestes fotografíes volem citar especialment la publicada al Ilibre de Jordi Coca, L 'Agrupado 
Dramática de Barcelom. Op. cit. Entre les fotografíes que testimonien l'activitat de l'Agrupació destaca 
la n. 7 dedica al Teatre Viu, concretament una escena de El vell, la nena i la font, on s'observen els actors 
amb vestuaris corresponents a personatges de la Commedia dell'Arte com Arlecchino, Pierrot i els zannis 
amb mascares. 
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Molts deis arguments de la Commedia dell'Arte conservats presenten evidents 

similituds amb El vell, la nena i la font. Aquesta breu pepa no deixa d'ésser una 

variable de la historia del vell comut, encamat sovint, per la figura de Pantalone, el 

vell amo casat o enamorat d'una jove, i en d'altres variables de la historia, amb una 

fílla que desitja casar amb im vell ric per qüestions económiques totalment alienes al 

fenomen amorós/'^ Trobem aquest tipus d'argument, amb infinitud de variants, al 

llarg de tota la historia del teatre i , especialment, a moltes peces renaixentistes, 

properes a l'aparició de la Commedia dell'Arte, essent probablement la mes 

significativa d'elles La mandrágola, de Nicolau Maquiavel, veritable obra mestre del 

renaixement italiá. Sembla forpa ciar el model d'inspiració i ens sorprén, relativament, 

que no hi hagin elements d'actualització o de descontextualització mes evidents que 

permetin una lectura de la pepa en clau contemporánia, en canvi, ens dona la sensació 

que la pepa estava confegida com un veritable exercici d'estil on era mes important la 

solució formal que no pas la conceptual. 

La pepa va teñir ima llarga elaborado essent assajada durant els primers mesos 

de 1959 fins a la seva estrena el 4 de maig de 1959 a la sessió celebrada al Teatre 

Candilejas. Entre els intérprets d'aquesta pepa destaca la presencia de Miquel Porter 

interpretant el Vell, Pepa Palau encamant la Nena, així com Natalia Solemou el paper 

de la Celestina. La resta d'actors, especialment, els personatges de la Commedia 

dell'Arte anaven variant, pero sembla forpa ciar que formaven part de la pepa la major 

part deis membres del Teatre Viu. 

Entre els recuUs de fiabes mes complets que s'han conservat cal citar el de Flaminio Scala (1611), on 
es repeteix sovint aquest argument del vell comut. En aquest sentit vegi's Allardyce Nicoll, El mundo de 
Arlequín. Op. cit, pp. 21 a 24, on es recullen tres d'aquests arguments o fiabes, que ajuden a establir 
aquest paral-lelisme. 
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6.2.3. Els espíes, culminació deis temes a «soggetto» 

Seguint amb el procés de maduració i consolidació del repertori creat peí Teatre 

Viu, cal fer un esment especial del tema Els espies, una de les peces mes emblemátiques 

de tota la trajectória del grup que fou publicada conjuntament amb les "Sis 

pantomimes" i que simbolitzá, al nostre entendre, im deis moments cubninants de la 

historia de l'agrupació dirigida per Miquel Porter i Ricard Salvat. 

Cal situar aquesta pe9a en paraMel amb la pantomima El vell, la nena i la font, 

tant per la progressiva complexitat escénica que ambdues implicaven en relació a les 

peces anteriors creades peí Teatre Viu, com per la difícultat interpretativa que 

demandava la seva posada en escena, que anava molt mes enllá del que fíns aquells 

moments s'havien exigit els membres del grup. Els espies, malgrat ésser estrenada a la 

sessió celebrada a Joventuts Musicals el 13 de desembre, fou l'únie deis temes «a 

soggetto» recopilat i publicat jimtament amb les pantomimes, cosa que ve a demostrar 

la seva indiscutible importancia dins el conjunt del repertori del Teatre Viu, com 

l'exemple mes reeixit de la galeria de tipologies emblemátiques del segle X X , que 

perseguien de mostrar al públic durant la primera part de les sessions.'*''' 

Aquest tema es comen9á a assajar a la sessió del 3 de novembre de 1958, essent 

els seus primers intérprets Ángel Gracia i Antoni Bachs-Tomé, malgrat que a les 

següents sessions —a partir del 28 de novembre—, els seus intérprets foren Antoni 

Bachs i Miquel Porter, essent fínalment ells els encarregats d'estrenar-la a l'esmentada 

sessió celebrada a Joventuts Musicals. Porter esdevenia així un deis principáis actors 

del Teatre Viu essent intérprets d'un bon nombre de pantomimes i temes així com el 

director i organitzador de les Ímprovisacions suggerides peí públic. Cal afegir que en 

"Els espies", publicat a Ricard Salvat, Mort d'home, Op. cit., pp. 75-90. Cal aclarir que malgrat la 
indicació que fou estrenada a la sessió celebrada al teatre Candilejas el 4 de maig de 1959, l'estrena real 
es produí quasi mig any abans a la sessió celebrada a Juventudes Musicales, el 13 de desembre de 1958. 
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la sessió organitzada per Palestra celebrada a Sabadell, Ricard Salvat acompanyá a 

Miquel Porter en el repartiment, en una de les poques intervencions com a actor de 

Salvat en aquest període del Teatre Viu. 

Es tracta d'una historia inspirada en uns fets reals succeíts a algún país 

centreuropeu durant la década deis quaranta o principis deis cinquanta, coincidint amb 

els primers anys de la guerra freda i que reflexionava sobre la necessitat de trencar 

amb un passat, encara molt present, i iniciar una nova etapa que partís de zero i acabes 

amb la desconfianga entre els paisos i els éssers humans marcats peí terrible conflicte 

bél-lic. Un crít de la nova generació de postguerra destinat a combatre els rancors que 

havien conduit a la societat espanyola, europea i mundial a una crisi social i militar 

sense precedents i obrir un nou camí d'esperanga i reconciliacíó. 

Ricard Salvat, en im primer moment, va proposar aquest tema sense teñir una 

clara volimtat d'escriure'l després de treballar-lo a diverses sessions d'assaig i veure 

com funcíonava realment a l'escenari, a partir de diverses representacions a les 

sessions publiques del Teatre Viu celebrades a principis de 1959, i que el decidiren a 

fíxar-lo per a la seva posterior publicació. 

L'origen deis Els espíes, es remunta a una de les estades de Salvat a Alemanya, 

on va conéixer aquesta historia —que l i explicaren com a veridica—, entre dos espíes 

que pertanyíen a dues generacions, que s'havíen de donar mort seguint ordres i que 

després d'uns moments de dubte i , reflexionant sobre la seva situació vital, decidien 

no acomplir les ordres i seguir cadascun el seu camí, posant fí al clima de por i 

rancúnia imposats per la postguerra i a les noves tensions pre-bél-liques sorgides arran 

l'esclat de la Guerra Freda. Pero en una lectura mes profunda el propósit de la pega 

anava molt mes enllá, donat que enfrontava a dues generacions, una que havia viscut 

la Guerra Mundial — i per qué no. Civil—, i l'altre, que només en coneixia les seves 
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conseqüéncies i una visió parcial i teledirigida pels seus superiors jerárquics. L'obra 

concloía demostrant com la veu de l'experiéncia era també la veu de 1' error majúscul 

del passat i de la necessitat de no tomar a caure en el mateix parany. 

Les sessions d'assaig foren molt importants per acabar de fíxar el tema i la seva 

translació literaria, com es dedueix de les actes d'aquests assaigs que s'han conservat. 

Aquesta madurado es produí després de la discussió sobre el taranná deis dos 

protagonistes que patien un conflicte sense sortida aparent i que, en canvi, 

desembocava en un fmal esperangador i sorprenent donat que el vell espia mostrava, a 

través d'una terrible confessió, un nou camí al jove rival i deixeble i , per damunt de 

tot, la necessitat de no manllevar-se inútilment la vida, com havia succeit en els 

terribles conflictes d'un passat encara massa recent. 

A nivell técnic les interpretacions devien suposar un veritable tour de forcé per 

ais joves intérprets, que es trobaven davant d'una pega breu pero amb tots els 

components d'un teatre naturalista que exigía veu, presencia i ima interiorització de la 

situació dramática per part deis actors molt propera ais plantejaments del Métode 

Stanislavski, que també formava part del programa de treball del Teatre Viu, en el seu 

afanys per iniciar un procés serios de renovació del món de la interpretació entre les 

noves generacions d'actors. 

Aquesta voluntat de reconciliado i de ferma necessitat de donar pas a una nova generació que fos 
capa9, finalment, de tancar les ferides obertes peí conflicte bél-lic —fos la Guerra Civil Espanyola o la 
Segona Guerra Mundial—, quedava for9a clara en les següents paraules de l'espia Vell, quan afirmava 
amb termes for9a clars fins a quin punt s'havia equivocat la seva generació cedint ais impulsos d'un 
conflicte que no els duia enlloc i del qual s'havien convertit en esclaus, comprometent a les generacions 
següents: «Pero arriba un dia, com el d'avui, en que tot s'ensorra i t'adones de la gran jugada, de la gran 
estafa que t'han fet. Si ara em poguessin sentir m'afusellarien. M'agradaria, en el fons. És la mort que ens 
cal a la gent del nostre ofici. I m'agradaria, perqué mentre m'anessin jutjant, mentre m'anessin preparant 
la mort, jo els aniria dient aqüestes veritats que ara veig tan clares. Els diria amb veu desapassionada, pero 
prou forta perqué tothom ho pogués sentir, com han jugat amb mi, com han fet de mi un ninot mecánic, 
com han anat esborrant de mi la meva primera part d'home. I ara, si tu ja no tens for̂ a de matar-me, tan 
sois perqué hem viscut unes setmanes plegats i perqué t'he regalat uns paquets de tabac, si tu ets tan poc 
fort com per fer aixó...», aR. Salvat, Op. cit, p. 88. 
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A nivell temátic, pensem que son múltiples les referéncies i els punts de contacte 

d'aquesta pepa amb infínitat de peMicules i novel-Íes centrades en el món de 

l'espionatge i que, al mateix temps, utilitzaven aquest tema com un instrument válid 

per denunciar l'absurditat i la necessitat de superar els grans conflictes bél-lics, 

revitalitzats a partir de l'eclosió de la Guerra Freda. En definitiva, Els espíes esdevenia 

una pepa escrita en clau naturalista pero amb un rerafons que implicava una lectura de 

caire simbólic, que tractava de fer arribar la veu de la nova generació d'intel-lectuals a 

la que pertanyien Ricard Salvat i Miquel Porter. Pensem que amb aquesta pepa el 

Teatre Viu assolia la plenitud, tant peí que fa ais seus plantejaments estétics i 

ideologies, com peí domini deis mitjans expressius, que els hi havien de permetre 

d'assolir, finalment, m lloc de privilegi, com a grup d'avantguarda, dins el migrat 

panorama escénic barcelom i cátala de fínals deis anys cinquanta que, malauradament, 

duraria tant sois una temporada, pero que servirla per obrir les portes a noves 

formulacions que seguirien aquest cami d'investigació i rigor com l'Escola d'Art 

Dramátic Adriá Gual o el Teatre Experimental Cátala, entre d'altres. 

6.2.4. La segona sessió al Cercle Artístic de Sant Lluc (sessió XV) 

Com hem vist a un epígraf anterior, la representació que el Teatre Viu va oferir 

el 10 de gener de 1959 al Cercle Artístic de Sant Lluc dedicada ais socis de 

l'Agmpació Dramática de Barcelona —que aíxoplugava les seves activitats—, va teñir 

un gran éxit de públic, provocant que l'aforament no fos sufícient per encabir tots els 

socis i no poguessin gandir de l'espectacle. Aquest fet, acompanyat de la creixent 

acceptació de la proposta escénica que anava guanyant adeptes día rera día, obliga ais 

membres del Teatre Viu, —sens dubte instigáis pels órgans rectors de l'Agmpació—, 
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a oferir una nova sessió pública ais socis un mes després, concretament, el 8 de febrer, 

tot just després de l'estrena de Tu i ¡'hipócrita, al Teatre Romea. 

Amb motiu de la preparado d'aquesta sessió es produiren canvis importants en 

el funcionament, plantejament i objectius del Teatre Viu, que foren recoUits en l'acta 

de l'assaig del dia 2 de febrer, on queda escrit el següent: «Aquest dia es renoven els 

assaigs de Teatre Viu interromputs per la preparado de l'obra Tu i l 'hipócrita, amb 

Ricard Salvat. Insisteix en el pía a seguir. Els assaigs serán els dillims i dimecres; 

també es faran a porta closa i molta serietat en l'assisténda. 

«Entre les actuacions a preparar, parla Ricard Salvat, de fer molta pantomima. 

També de la possibilitat de fer Teatre Viu de cara ais infants, sord-muts, vells,... Les 

primeres actuacions s'assenyalen pels dies 8, a la tarda, a Sant Lluc; dissabte 14 a 

Sabadell i dimecres dia 18 al Club 49. També demana algú que es faci carree del 

maquillatge.».'*'^ 

Es posa de manifest una major ambició a tots nivells que demostren la 

consolidació del projecte dins la propia Agrupació Dramática de Barcelona i mes enllá 

peí ressó obtingut a partir de la sessió celebrada al domicili del Dr. Joan Obiols que 

provoca un replantejament molt interessant deis objectius del Teatre Viu. Aquest 

replantejament tenia a veure principalment amb la vessant pedagógica del treball 

emprés peí grup i que, justament cap a principis de 1959, prengué forga en diverses 

direccions: la coMaboració amb la cátedra de Psiquiatria dirigida peí Dr. Obiols i la 

inclusió de programes dedicats ais infants, per al es quals comptaren amb la 

coMaboració d'Aurora Díaz-Plaja de Ulsamer, escríptora dedicada intensament al món 

deis nens i a qui Ricard Salvat soMicitá la seva participació en aquest projecte, 

Vegi's l'apéndix documental pp. 183-184. 
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assajant-se repetidament alguns deis seus textos en les sessions d'assaig, en vistes a la 

inclusió de sessions infantils dins el repertori d'actuacions del Teatre Viu. 

Pero retomant a la segona sessió celebrada al Cercle Artístic de Sant Lluc per ais 

socis de l'Agrupació Dramática de Barcelona, cal suposar que es representa —encara 

que fos només im fragment—, la pantomima El vell, la nena i la font, ima de les peces 

del repertori mes assajades durant les sessions d'aquelles setmanes tant decisives per 

al gmp. Malauradament no es va aixecar una acta detallada d'aquesta actuació i no 

podem establir amb exactitud quines foren les peces representades ni quins foren els 

temes proposats peí públic, pero sí sabem per aquesta acta que el gmp d'actors 

s'ampliá amb la participació com a actrius de Nuria Casulleras i Esperanza Várela, en 

les ímprovisacions.*^' 

Tanmateix, cal suposar que la sessió tingué una gran participació de públic donat 

que molts deis assistents, com a socis de l'Agmpació, coneíxien la dinámica de 

ractuació i pensem que devien participar activament en el segon bloc de l'actuació 

dedicat ais temes suggerits peí públic. 

6.2.5. La representació per a Palestra de Sabadell (sessió XVI) 

Enmig d'aquesta dinámica d'actuacions i de nous projectes que tendiren a 

confirmar el Teatre Viu dins el panorama teatral de fináis deis anys cinquanta com un 

element important en el procés de renovació del panorama teatral cátala, que vivia 

eimiig d'una crisi quasi permanent, volem destacar un fet probablement anecdótic 

'"̂  Es va redactar una acta d'aquesta actuació, pero tant genérica que resulta impossible saber qui hi va 
participar, quines peces es representaren i quin temes proposá el públic. L'únic que apareix escrh és el 
següent: «Es repeteix la sessió del dia 10 de gener al Cercle Sant Lluch [sic] per no haver-hi pogut assistir 
tots els socis l'altre vegada. Actúen per primera vegada davant el públic en les Ímprovisacions Nuria 
Casulleras i Esperanfa Várela.». Vegi's l'apéndix documental página 187. 
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pero, al nostre entendre, forga signifícatiu i que avala encara mes aquest projecte 

escénic, en aquest cas, d'una manera indirecta. 

Durant els assaigs preparatoris per a l'actuació a Sabadell del dia 14 de febrer, 

on el Teatre Viu actuá convidat per l'associació Palestra, hi va assistir com a 

observador Josep Maria Flotats, tal i com queda registrat a les actes aixecades amb 

motiu de les sessions d'assaig deis dies 9 i 11 de febrer de 1959.'"^ Malgrat que mai va 

participar en cap sessió pública la presencia d'un joveníssim Josep Maria Flotats en 

aqüestes sessions es un testimoni, prácticament inédit de les primeres passes del gran 

actor i director escénic cátala en el món del teatre.'*'' 

Cal recordar que Josep Maria Flotats havia intervingut com actor en el muntatge 

Tu i l 'hipócrita, de Maria Aurelia Capmany, estrenat la setmana anterior a aqüestes 

sessions d'assaig i en el que hi participaren els membres del gmp, i per tant, era lógica 

la seva relació amb el Teatre Viu.^°° Pero no és tant lógic que Flotats assistis 

precisament a aqüestes sessions que, com hem pogut comprovar, havien agafat un 

caire mes estrióte i responien a una nova actitud, imposada per Ricard Salvat en 

l'assaig del dia 2 de febrer, davant la creixent importancia deis futiys compromisos del 

gmp. 

Vegi's l'apéndix documental pp. 189-191. 
'"̂  Josep Maria Flotats actuá en alguns espectacles de l'Agrupació Dramática de Barcelona abans de 
marxar a Estrasburg a estudiar interpretació. Concretament, participa a Parasceve, de Blai Bonet (octubre 
de 1957), Antigona, de Salvador Espriu, (mar? de 1958), La versió de Brawning, de Terence Rattigan 
(mar9 de 1958), Tu i ¡'hipócrita, de Maria Aurelia Capmany (febrer de 1959), Les alegres casades de 
Windsor, de William Shakespeare (Teatre Romea, febrer de 1959), Nerta, de Frederic Mistral (maig de 
1959), Elogi de ¡a genteta humU a Sant Josep o e¡ casament qfortunat, de Francis Jammes, (juny 1959). 
"̂̂  No sembla que Flotats recordi amb gaire nostalgia el seu pas per l'Agrupació Dramática de Barcelona 

i, moh menys, la seva relació amb el Teatre Viu. En una entrevista amb Josep Maria Espinas recordava 
molt breument aquests període; «Aquí vaig comenfar amb l'Agrupació Dramática de Barcelona. Anava a 
les classes de cátala que donava en Triadú, aquelles classes clandestines que ara fan riure, pero que van 
ser molt importants. Va venir no sé qui que volia fer un grup de teatre, que creía que era moh important; 
els voluntaris ens havíem d'anar a inscriure al Cercle Artístic de Sant Lluc. Vaig ser el primer.», a Josep 
Maria Espinas, Identitats-3. Converses a TV3, Edicions La Campana, Barcelona, desembre de 1987, pp. 
82-83. 
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Pero, a part d'aquest fet puntual, la sessió celebrada a Sabadell el dissabte 14 de 

febrer de 1959 en el restaurant Can Soley, organitzada per l'entitat cultural Palestra va 

signifícar el retom a la ciutat vallesana després de l'actuació celebrada el 30 de 

novembre de 1958, convidats peí Grup de Teatre Riutort, on hi participa també el grup 

de teatre de l'Agrupació Dramática de Barcelona, com hem vist en el capítol anterior. 

Palestra va organitzar a l'esmentat restaurant Soley un "Sopar de Teatre" on el 

Teatre Viu va ésser convidat a actuar davant un nombrós públic, entre el qual es 

trobaven actors i directors escénics, en una mostra mes de la creixent recepció que 

obtenía el grup liderat per Salvat i Porter. L'actuació es realitzá després de sopar i hi 

varen participar un grup no massa nombrós d'actors, encappalats pels dos directors, 

Ricard Salvat i Miquel Porter, acompanyats per Antoni Bachs, Griselda Barceló, Lluís 

Bosch, Rosa Maria Carrasco, María Dolors Fossas, Ángel Gracia, Pepa Palau i Carme 

Perelló, que formaven, molt probablement, el nucli principal i mes actiu del Teatre 

Viu. Cal destacar im fet important, com és que Ricard Salvat participa com actor en 

aquesta sessió, cosa forpa inhabitual. Aquest fet probablement es degué ais pocs actors 

que es desplaparen a Sabadell. 

L'actuació va seguir les tres parts habituáis de les sessions, comenpant pels 

temes «a soggetto» amb la representado de Contrapunt en un pare. El espíes. La 

maleta i La lotería, i la participació com actor de Salvat a les dues primeres peces. 

Aquests temes ja formaven part del repertori del Teatre Viu i mostren la consolidació 

d'aquesta part de les sessions articulades a l'entom d'un tema ja clássic com era 

Contrapunt en un pare, que formava part del repertori de les sessions de la primera 

etapa, juntament amb Tres pessetes de lotería i La maleta, creacions escéniques 

d'Ángel Gracia i Antoni Bachs, juntament amb Els espíes, la pepa mes completa i 

emblemática d'aquesta part de les sessions. 
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A la segona part, dedicada ais "temes suggerits peí públic" es varen presentar 

tres temes proposats pels espectadors, els dos primers relacionáis amb el món 

matrimonial i el darrer amb el món de la gastronomía, pensem que forga adequat peí 

context on es representa la sessió. Aquests temes foren els següents: La discussió d'tm 

matrimoni amb la seva fílla peí casament d'aquesta amb im jove de classe social 

superior (interpretat per Pepa Palau, Carme Perelló i Miquel Porter); el matrimoni que 

vol que el fíll es casi pero aquest no cap presa per abandonar el domicili patem 

(interpretat per Antoni Bachs, Ángel Gracia i Pepa Palau). El darrer tema, de caire 

forga cómic, suggeria la creació d'tma situació en la qué dos savis discutien una 

fórmula química for9a important essent constantment interromputs per la mestressa 

qué els inquiria sobre formules culináries que desvirtuaven constantment la conversa 

(interpretada per Antoni Bachs, Griselda Barceló i Miquel Porter). Cal destacar la 

presencia de Miquel Porter, Antoni Bachs i Pepa Palau en dos deis tres temes, essent 

jimtament amb Ángel Gracia els actors que mes vegades intervingueren en aquesta 

part de les sessions dedicades a les ímprovisacions totals. 

Finalment, la tercera part consistí en la representació de les pantomimes "a la 

manera de Ricard Salvat", que conformaven el repertori habitual del Teatre Viu i 

cloien la sessió: L'ilTusionista, que interpreta com sempre el seu creador, Ángel 

Gracia; La frontera [Núvols espessos damunt la frontera], que interpretaren seguint 

1'ordre de les escenes: Antoni Bachs i Ángel Gracia; Maria Dolors Fossas i Miquel 

Porter; i , Pepa Palau i Ricard Salvat; Els infants del paradis, la pantomima inspirada 

en la mágica interpretació de Barrault, en el paper de Jean Baptiste Deburau, al fílm de 

Marcel Carné, que interpreta Jordi Bosch, com succeia prácticament a totes les 

sessions; El mandarí [L 'aire daurat], pantomima que s'estrená en aquesta sessió i que 

interpretaren Miquel Porter i Pepa Palau, utilitzant dues mascares creades per Maria 
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Ardanuy.Per tancar la sessió, els membres del Teatre Viu interpretaren El mal, la 

pega mimada inspirada en el film de Albert Lamorisse, El globo rojo (1956), i que 

esdevingué ima de les peces mes emblemátiques del repertori del Teatre Viu. Fou 

interpretada per Griselda Barceló, Maria Dolors Fossas, Ángel Gracia, Pepa Palau, 

Carme Perelló, Miquel Porter i Ricard Salvat. 

Aquesta actuació a Sabadell consolidava, encara una mica mes, el projecte del 

Teatre Viu com l'única experiencia escénica d'avantguarda del teatre cátala de 

postguerra, que s'adaptava a sessions especiáis com era un sopar de gala, posant de 

manifest que una de les seves característiques era justament aquesta adaptabilitat a tot 

tipus d'espais sense limitar-se ais espais teatrals a l'ús. 

6.2.6. La representació per al Club 49 a Radio Barcelona (sessió XVII) 

Aquesta representació, celebrada el 18 de febrer, suposá un deis moments 

culminats de la trajectória del Teatre Viu, donat que l'actuació ais estudis de Radio 

Barcelona fou organitzada per una entitat de gran prestigi i significació dins el 

panorama cultura del període, el Club 49 del Hot Club de Barcelona, fet que suposá el 

defínitiu reconeixement del treball del grup i el consolidava com un deis principáis 

exponents de l'avantguarda cultural catalana. 

El paper del Club 49 en el panorama cultural de postguerra és absolutament 

fonamental.^°^ Les seves activitats s'orientaren especialment cap a les arts plástiques i la 

música, pero la seva tasca de promoció de l'art contemporani abasta totes les disciplines 

i vessants, resultant decisiva per mantenir els Iligams de l'art cátala de postguerra amb 

"̂̂  Aquesta pantomima estrenada en la sessió de Teatre Viu que ens ocupa, fou publicada amb el titol 
L'aire daurat, dins el recull "Sis pantomimes" a R. Salvat, Op. cit., p. 97. 

Vegi's el parágraf del primer capítol dedicat al Club 49 dins el context cultural en que sorgi el Teatre 
Viu, p. 92. [Vegi's l'acta d'aquesta sessió a l'apéndix documental pp. 199-20L]. 
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l'art anterior a Tesclat de la Guerra Civil —amb entitats com ADLAN (Amics de l'art 

nou)—, i amb les noves tendéncies artístiques sorgides en els anys quaranta, cinquanta i 

seixanta ais Estats Units i a Europa. 

Entre les sessions dedicades a les arts escéniques destacaren les peces de Joan 

Brossa: Esquerdes, parracs, enderrocs esberlant la figura (1951), La Jugada (1953), 

Cangons de Bressol (1959) i Suite Bufa (1966), en els que la característica básica era la 

interrelació entre la poesia, la música i el teatre. Dins aquest esperit i grácies a la 

mediació d'Alexandre Cirici i Pellicer i a les símpatíes que els membres de Dau al Set 

sentíen peí Teatre Viu, es programa la sessió esmentada que, peí desconeixement del 

Teatre Viu i per haver-se realitzat la sessió a Radio Barcelona porta ais historiadors que 

s'han ocupat del Club 49 a parlar d'aquesta sessió del Teatre Viu com una experiencia 

de teatre radiofóníc, com podem constatar en el següent parágraf: «En aquest horitzó 

interdíscíplínari, Ricard Salvat i Miquel Porter van fer una sessió de teatre radiofóníc 

que també marca l'esperit innovador de CLUB 49 vers la literatura dramática.».^°^ 

Cal fer un esment molt especial del programa de má d'aquesta sessió que fou 

elaborat peí Club 49 seguint el disseny que caracteritzava els diferents materials 

elaborats per aquesta entitat.̂ ""* A l'anvers del petit programa hi fígurava un fragment 

d'un dibuix de Joan Pon? extret de la revista Dau al Set, i que representava un guerrer 

emmascarat.^°^ Tots aquests elements permeten constatar com el Teatre Viu era 

' Pilar Bonet, "Poesia a escena", a CLUB 49. Reabrir el joc, 1949-1971, Catáleg de l'exposició 
celebrada al Centre d'Art Santa Mónica, Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, 
Barcelona, 2000, p. 57 
'"̂  «El CLUB 49 no edita mai una revista, pero ha deixat constancia de les múltiples activitats en les 
targes d'invitació ais actes, els díptics, cartells i circulars editats per a presentar les seves iniciatives, 
molts deis quals acuradament dissenyats i impresos per Tharrats —en ocasions realitzats un a un, amb 
petits collages origináis i grafies a color—, d'altres amb les reproduccions de dibuixos de Miró, Dalí, 
Klee, Chagall, Man Ray, Picabia, Tapies, Pong, Cuixart, de Sucre, Hurtuna, Surós, Aulestia, Mercadé, 
Villélia, Bolumar, etc.», a Pilar Bonet, "El Club 49 del Hot Club de Barcelona", a CLUB 49. Reabrir el 
joc, 1949-1971, Op. cit, p. 19. 

Aquest dibuix está extret d'una de les íMustracions que apareixen en el primer número de la revista 
Dau al Set, de gener-febrer de 1949, que contenia textos de Joan Brossa i dibuixos de Joan Pong. Ens 
referim, concretament, a un deis dibuixos que il-lustraven el text "Catroc", del qual apareix el fragment 
superior. Recollim aquest programa a l'apéndix documental, vegi's p. 28. 
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considerat, pels elements mes actius de l'avantguarda artística catalana, com una 

iniciativa que calla potenciar i donar a conéixer. 

La relleváncia d'aquesta sessió va fer que els membres del Teatre Viu assagessin 

la mateixa tarda de l'actuació —de fet era dimecres i , per tant, era dia d'assaig—, 

preparant especifícament les pantomimes que havien de representar a la nit, 

concretament a partir de les 22.30 hores, moment en que estava previst l'inici de la 

representació ais céntrics estudis de Radio Barcelona al carrer Casp, número 6, davant 

un públic exigent, vinculat al món de l'art, entre els quals es trobaven artistes i 

escriptors com Joan Brossa, Modest Cuixart o Alexandre Cirici, entre d'altres. Creiem 

que aquesta representació fou una de les mes reeixides de tota la trajectória del grup, un 

moment culminant de la idea que Miquel Porter posa en marxa el 1956. 

L'actuació comengá, com era habitual, amb la representació deis temes «a 

soggetto», que s'ajustaren a les creacions mes consolidades del repertori, sota la 

direcció de Ricard Salvat. Els temes representats foren: Vol 919, interpretat per Lluís 

Bosch, Maria Dolors Fossas i Carme Perelló; Els espíes, interpretat per Miquel Porter i 

Ricard Salvat, que com en la sessió anterior a Sabadell, actuá, en aquest cas, a les tres 

parts de la sessió; A la manera de Frangoise Sagan, per Antoni Bachs-Tomé i Pepa 

Palau; i , en darrer lloc, Tres pessetes de lotería, que interpretaren Antoni Bachs-Tomé, 

Griselda Barceló i Ángel Gracia. 

La segona part, dedicada ais "temes donats peí públic" o, en paraules de Miquel 

Porter, a la improvisació total, va gandir d'una notable acceptació proposant-se fins a 

cinc situacions, un nombre superior a les habituáis en d'altres sessions. Aqüestes 

situacions foren les següents: "Departament d'un tren", on s'especificaven diverses 

situacions a l'entom d'una noía i un jove que la galanteja en presencia del revisor i 

d'altres passatgers, que fou representada amb im marcat to cómic, essent interpretada 
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per Antoni Baclis-Tomé (passatger), Griselda Barceló (noia), Ángel Gracia (revisor), 

Francesc Pacreu (galant) i Miquel Porter (passatger vell). 

El segon tema proposat peí públic fou la situació "Un pare", on vma parella 

d'enamorats tenien un incident amb tm guardia que els volia fer marxar i com 

aconseguien biu-lar-lo fent vem"e que patien tm accident. Fou interpretada per Ángel 

Gracia (guardia), Pepa Palau i Lluis Bosch (enamorats). 

El tercer tema —d'tm important gruix polític—, fou l'escenifícació d'tm 

conflicte entre im escriptor i el director del periódic on escrivia, per haver publicat un 

article sense passar-lo per la censura previa. Aquesta situació dramática, que molt 

probablement es devia donar sovint en aquell període históríc, fou interpretada pels dos 

directors del Teatre Viu, Miquel Porter i Ricard Salvat, pensem que amb la ferma 

voluntat de donar tm major relleu a la proposta. 

El quart tema ens permet comprovar l'ambient cultural que es respira diu-ant 

aquesta sessió aixoplugada peí Club 49. Un membre del públic proposá ima parodia 

sobre dues obres dramátiques, una d'Ángel Guimerá i , l'altre, de Joan Brossa. La 

prímera parodia de l'autor de Terra Baixa, presentava a un pare, fíll i fílla —interpretats 

respectivament per Antoni Bachs-Tomé, Lluís Bosch i Gríselda Barceló—, que 

discutien sobre aquesta manera d'entendre el teatre i acabaven tirats peí térra fi^uit del 

paroxisme i el dramatisme en que es transforma el diáleg. La parodia de l'obra de Joan 

Brossa va reunir un gran nombre d'actors encap9a]ats per Ricard Salvat, que es 

dedicaren a dir paraules incoherents sense solta ni volta. Participaren, amb Salvat, 

Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Lluís Bosch, María Dolors Fossas, Ángel 

Gracia, Rosa Muniesa, Francesc Pacreu i Carme Perelló. 

E l cinqué i darrer tema fou proposat per Alexandre Ciríci i Pellicer, un deis 

amfítríons de l'acte, qué plantejá la situació dramática següent: Una illa deserta on hi ha 
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un matrimoni i un altre home. El marit es vol desfer de la dona i, en canvi, l'altre home 

está enamorat de la muller. En aquest moment arriba una ñau interplanetária amb una 

dona que només es pot endur im passatger. A qui s'endurá? El tema interpretat per 

Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Lluis Bosch i Pepa Palau, plantejava com a 

solució al conflicte que, fínalment, marxaven les dues dones i deixaven el marit i l'home 

a térra. 

La darrera part, dedicada a la representació de les pantomimes completa la 

sessió, que obtingué un éxit rotund. Les pantomimes representades formaven part del 

repertori habitual del Teatre Viu i la meitat d'elles foren publicades en el recull "Sis 

pantomimes", que hem esmentat en diverses ocasions al llarg de la present recerca. Es 

representaren les següents peces: Allí on creix la flor Alba Roja, interpretada per Antoni 

Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Lluís Bosch, Pepa Palau i Carme Perelló; Núvols 

espessos damunt la frontera, per Antoni Bachs-Tomé, Rosa Muniesa, Francesc Pacreu, 

Pepa Palau i Ricard Salvat; El Mal, per Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, 

Montserrat Martí, Pepa Palau, Carme Perelló, Miquel Porter i Ricard Salvat. Entre les 

pantomimes que no formaven part del recull "Sis pantomimes" es representaren: Tres 

céntims d'Ópera, interpretada —com era habitual—, per Pepa Palau i Miquel Porter i 

Els infants del paradís, per Lluís Bosch, que tanca la sessió celebrada ais estudis de 

Radio Barcelona, sota el patrocini del Club 49. 

Aquesta actuació davant un públic entes, exigent i cultivat suposá un impuls 

determinant per a la trajectória del Teatre Viu que vivia el periode de major esplendor, 

conquerint l'éxit a partir d'una fórmula teatral plenament original desconeguda a les 

latituds teatrals catalanes, que el convertía, decididament, en la primera avantguarda 

teatral catalana de postguerra, per la defensa i l'ús decidit de la llengua i per proposar un 

teatre proper a la realitat en el qual el paper del públic resultava determinant. 
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6.3. E L TEATRE VIU C O M A EINA PEDAGÓGICA 

6.3.1. E l Teatre Viu: un model escénic obert 

L'experiéncia del Teatre Viu, per la seva propia idiosincrasia, esdevingué un 

model de creació escénica de carácter obert, aplicable fora de l'ámbit especifícament 

teatral i amb un valor afegit terapéutic o educatiu. Aquesta característica decisiva 

crístaMitzá en dues experíéncies forga diferents: en prímer lloc, l'aplicació del teatre 

improvisat i de la pantomima en el teatre per infants, adaptant els contes —en especial 

de l'escriptora Aurora Díaz-Plaja—, a les diverses técniques de creació col-lectiva; i , 

d'altre banda, l'intent de crear un grup de Psicodrama que treballés especifícament amb 

els malalts mentáis, a partir, de l'interés que mostra per l'experíéncia del Teatre Viu, el 

Doctor Joan Obiols i Vié, en aquells moments professor del departament de Psiquiatría 

de la Universitat de Barcelona, qué organitzá diverses sessions terapéutiques amb 

malalts de l'Hospital Clinic i alguns deis principáis actors del Teatre Viu, dirigits per 

Ricard Salvat. 

A partir de la vinculació del Teatre Viu amb l'Agmpació Dramática de 

Barcelona la temporada 1957-1958 i , molt especialment, durant la temporada següent, 

1958-1959 —que coincidí amb el moment de major activitat i reconeixement—, l'abast 

del projecte escénic creat per Miquel Porter i Ricard Salvat, aconseguí diversifícar-se en 

múltiples possibilitats d'aplicació práctica, que eren susceptibles de seguir el métode de 

creació del col-lectiu escénic, basat fonamentalment en les técniques de la improvisació 

i de l'experimentació, que no acabañen de dur-se a terme plenament, donat que aquella 

temporada fou la darrera en qué el gmp funciona plenament, i moltes d'aquestes 

iniciatives no passaren d'ésser sessions de prova sense la continuitat sufícient com per 

poder avaluar la seva efícácia real. 
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Aquests projectes, esbossats en alguns deis manifests del grup i , especialment, 

considerats en els informes intems presentats a la direcció de 1'Agrupació Dramática de 

Barcelona,^°^ es poden dividir en dos grans ámbits de treball que tot seguit tractarem 

d'estudiar i que foren duts a la práctica parcialment, de manera molt pimtual i només 

explorant algunes de les múltiples possibilitats que pensem oferia el plantejament teóric, 

práctic i estétic impulsat peí grup. 

En primer lloc, cal precisar que el Teatre Viu, a partir de la seva incorporado a 

l'Agrupació Dramática de Barcelona, esdevingué una escola de formació d'actors molt 

particular que, incloía com a base de la mateixa instrucció una fase inicial de terapia 

personal, en enfrontar el propi subjecte amb el seu passat, els seus fantasmes i les seves 

pors mes intimes.^"' Aquest fet s'intuí clarament des de la primera etapa del grup — 

concretament, a les primeres sessions semipúbliques de 1956 al domicili de Josep 

Porter—, quan la técnica del Psicodrama fou adoptada com a punt de partida de 

rexperiéncia teatral. La mésela entre aquest recurs terapéutic i la improvisació 

esdevenia la base d'aquesta renovació de Tactor propugnada peí Teatre Viu, enfront els 

models impulsats des deis models d'instmcció mes tradicionals. 

Com a conseqüéncia d'aquest plantejament i de la voluntat experimental que 

dominava Thoritzó teóric i creatiu del grup, hi hagueren dos coMectius especifics —a 

priori considerats idonis—, en els quals s'aplicá la técnica del Teafre Viu com a model 

educatiu o terapéutic: els nens i els malalts mentáis, encara que d'alfres coMectius, com 

Concretament, en els informes presentats peí Teatre Viu a Frederic Roda i a la Junta directiva de 
l'Agrupació Dramática de Barcelona, s'esmentaven les incursions del grup en camps com el teatre infantil 
o en coMectius com el deis malalts mentáis, susceptibles d'aplicar un métode de treball basat en 
l'experiéncia del Teatre Viu. El teatre infantil era un deis ámbits especifics en els que volia incidir 
especialment l'Agrupació Dramática de Barcelona, com es demostra en alguns deis cursos projectats per 
la Junta i que han estat recollits per J. Coca, Op. cit. p. 58. 

Volem recordar com a diverses actes de les sessions d'assaig del Teatre Viu, especialment les referents 
a octubre de 1958, es recull com a prova introductoria de l'aspirant a actor, la necessitat de presentar un 
exercici davant els membres del grup consistent en rememorar públicament els darrers sis mesos de vida. 
Vegi's l'apéndix documental pp. 79-80. 
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el deis jubilats, també va ésser considerat com im ámbit de possible aplicació, malgrat 

que no arriba a produir-se cap experiencia en aquest sentit. 

6.3.2. E l Teatre Viu i el teatre per infants 

Una de les experiéncies mes interessants del Teatre Viu durant la temporada 

1958-1959 fou l'intent per crear un teatre infantil d'alt rigor i qualitat, inspirant-se en 

models europeus de gran prestigi i solvencia académica, que defínia ims anys mes tard 

Ricard Salvat, en im plantejament que potenciava l'aspecte pedagógic i d'integració en 

el món de l'infant.^"^ 

Malgrat aquest fet, en el plantejament inicial del que havia d'ésser la secció 

experimental de TAgrupació Dramática de Barcelona hi havia la voluntat de dedicar una 

part important del treball global al teatre infantil, tal i com apareixia defínit en el 

programa de treball del Teatre Viu, presentat a la Junta de l'Agrupació diuant la 

primavera de 1959, de gran importancia per entendre l'abast i l'ambició d'aquest 

, • 509 

projecte escemc. 

El teatre per infants histórícament ha estat —fíns els anys setanta quan s'iniciá 

una inversió de la tendencia—, un deis grans oblidats en el panorama creatiu de les arts 

«Siempre hemos creído que al niño más que la fantasía de hadas y gnomos y su consiguiente evasión 
de la realidad, le interesa entender y aprehender, en la medida de sus posibilidades, el mundo de los 
adultos a que va destinado, mundo lleno de enigmas e interrogantes, siempre a punto de dar pie, por sí 
solo, a todo tipo de fantasías. Si pensamos que estamos viviendo en el período de la civilización de la 
técnica y que acabamos de empezar la gran aventura de la aeronáutica: ¿qué necesidad tiene el niño de 
recurrir a seres irreales y utópicos viajes sí él, hoy, es coprotagonista o al menos contemporáneo de una 
de las más maravillosas e inesperadas aventuras?», Ricard Salvat, "El Teatro para niños y el problema de 
la Realidad" a La Vanguardia Española, (Any LXXXI - Número 30.951), Barcelona, dimecres 8 de 
desembre de 1965, no figura número de página. 

Recollim un fi-agment d'aquest text programátic que hem transcrit literalment a l'apéndix documental: 
«Ja tenim muntat una pe9a teatral a base de contes de Aurora Díaz Plaja. El títol és «Lz. somniatruites». 
Amb ells es crea un personatge femení, la Nuri, ja coneguda per els petits dones els contes han estat 
publicats a la revista Bazar. [...] Es poden aprofitar per els infants mokes de les pantomimes i gran part 
deis temes a soggetto. [...] Es pretén donar ais nens un nou món, fet de realitats palpables, sense fantasies 
a la Disney. Buscar una orientació nova que projecti al nen a un món poétic que li develi el seu futur món 
d'adult.». 
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escéniques a Catalunya, i només alguns pioners com Adriá Gual, durant la década deis 

anys vint del segle passat, havien intentat posar les bases practiques per tal de dignificar 

i potenciar aquest genere escénic que creiem és d'ima importancia fonamental per a la 

salut global del paper del teatre en una societat. L'aportació d'Adriá Gual, al capdavant 

de l'Escola Catalana d'Art Dramátic, es dirigi primerament cap els infants deis asils, per 

passar tot seguit a esdevenir una veritable introducció del teatre a les escoles catalanes, 

comptant amb la coMaboració de les institucions municipals i nacionals de Catalunya, 

pioneres en l'ámbit educatiu arreu l'Estat. La tasca admirable de Gual era fruit d'una 

concepció global de l'art escénic, que tractá de recuperar Ricard Salvat seguint el seu 

mestratge.̂ '" 

El Teatre Viu tractá de potenciar el teatre pels infants comptant amb la 

coMaboració de l'escriptora Aurora Díaz-Plaja de Ulsamer,^" com es pot comprovar en 

diverses actes de les sessions d'assaig del grup, on es varen llegir i treballar diversos 

contes d'aquesta autora en vistes a la incorporado al repertori del grup.̂ '̂  En una carta 

de l'autora a Ricard Salvat es recull exactament el taranná d'aquesta coMaboració i els 

interrogants que aixecava aquest projecte en Aurora Díaz-Plaja: «No m'imagino del tot 

el Teatre Viu de cara a l'infant. T'íncloc un article que vaig publicar a Revista sobre el 

Hermann Bonnin afirma sobre aquesta faceta del treball d'Adriá Gual: «El curs de 1920-1921, l'Escola 
Catalana d'Art Dramátic es responsabilitzá de la representació d'espectacles per a infants de les escoles 
municipals de Barcelona. Cree que amb aquesta acció teatral l'Escola, per primera vegada, assoli un grau 
de maduresa considerable en portar a terme un programa d'actuacions per a infants dins d'un 
plantejament educatiu básic i general. L'Ajuntament, per acord de la seva Comissió de Cultura, confia a 
l'Escola Catalana d'Art Dramátic la tasca de portar el teatre ais nois i noies de les escoles publiques, en 
una operado pedagógica programada que fins aleshores, que jo sápiga, no havia tingut cap precedent.», 
Hermann Bonnin, Adriá Gual i l'Escola Catalana d'Art Dramátic (1913-1923), Op. cit., p. 52. 

Entre els Ilibres d'Aurora Díaz-Plaja dedicats ais infants volem destacar Cuentos de sal y de sol, Roma 
D.L., Barcelona, 1984. [IMustracions de Pilarín Bayés.]. 

Miquel Porter afirma: «Sí, vam introduir-nos en aquests camps de treball tant dificils i que necessiten 
una gran especialització una mica seguint la propia dinámica de treball del Teatre Viu. Aurora Díaz-Plaja, 
que assistí a algún deis nostres assaigs i havia escrit alguns Ilibres de contes, se li va acudir que ens 
plantegéssim de fer teatre per infants i, fins i tot, amb infants.». Vegi's "Entrevista a Miquel Porter" a 
l'apéndix documental pp. 419-420. 
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teatre de titelles, perqué t'adonis de com m'interessa per a l'infant el contacte huma que 

l'escena ofereix a l'invers de la fredor de la pantalla. 

«Una de les coses que mes m'agradaria veure reduit a teatre parlat és Topera de 

Menotti, Amanl o Els visitants nocturns. El meu Rei iVegre —la tercera de les meves 

rondalles—, és també d'efecte dramátic i els petits actors de la meva biblioteca m'ho 

varen fer molt bé. 

«Pero ja t'he dit, que tot és dins els límits del teatre mes normal i casóla. Pels 

vostres plans potser son millors els Somnis. T'incloc uns quants, pero en tinc molts mes. 

«Bé, tu tens la paraula. Segurament si no serveix res d'aixó i us veig actuar de 

cara a Tinfant, se'm acudirá alguna cosa adhoc. Pero vaig im xic a fosques.».^'^ 

A les actes d'assaig del Teatre Viu conservades — i que recoUim a l'apéndix del 

present treball—, es pot apreciar com a partir del dia 11 de febrer, tot just rebuda la 

carta d'Aurora Díaz-Plaja, es comengaren a treballar alguns d'aquests contes que tenien 

com a títol genéric Somnis, com foren les diverses lectures i pantomimes creades a 

partir de El sueño del diablo bonachón. El sueño de la bruja tontaina. El sueño de la 

muñeca rubia, per citar els que apareixen citats en els assaigs. Malgrat aixó, no tenim 

constancia que a cap de les sessions publiques celebrades amb posterioritat es 

representessin aquests contes. En canvi sí es representa, com s'afírma a Tinforme 

esmentat anteriorment, un espectacle titulat La somiatruites, basat en contes de Tautora 

que ja havien estat publicats préviament i que eren forga coneguts pels infants d'aquell 

període. Aquesta estrena va teñir lloc a la sessió celebrada a l'Escola Isabel de Villena 

(sessió XXIV), el dia 21 de juny de 1959 

Malgrat aquests assaigs deis contes d'Aurora Díaz-Plaja, que no tenim 

constancia que fínalment es convertissin en representacions efectives davant el púbhc, 

''̂  La carta té data de 7 de febrer de 1959, molt pocs dies abans de que comencessin els assaigs deis 
contes a les sessions de Teatre Viu. Recollida a l'apéndix documental p. 259. 
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uns anys mes tard, Ricard Salvat en un article pie de referéncies a diversos espectacles 

infantils representats al Festival Internacional de Teatre "di prosa" de Venécia de 1965, 

esmentava les activitats del Teatre Viu dins el camp del teatre infantil, indicant els 

models que seguiren en aquest intent per revitalitzar el genere aplicant el métode de 

treball del grup.̂ ''* 

Molt probablement el treball dut a terme peí Teatre Viu amb els infants, tingué 

el seu punt culminant en el festival de final de curs del parvulari SteMa, celebrat al 

Teatre CAPSA, el 10 de juny de 1959, en la que es presentaren diversos espectacles 

representats pels propis alumnes i en dos d'ells, s'adverteix la intervenció del Teatre 

Viu, i mes concretament, de Ricard Salvat, de qui representaren la pantomima Espesas 

nubes sobre la frontera, que formava part del repertori del Teatre Viu, i la pantomima 

La última flor, a partir d'un poema de l'escriptor i dibuixant anglés James Thurber, on 

es recreava l'Apocalipsi fínal del món, produída per l'esclat d'una tercera guerra 

mundial que, en aquells moments histórícs, era una possibilitat gens hipotética i 

malauradament esperada per molts. 

Malgrat que aquest treball amb els infants no va acabar de reeixir per la fractura 

que es produí en el Teatre Viu a partir de la segona meitat de l'any 1959, moltes de les 

iniciatives que proposaren teñen un gran interés i , malgrat produir-se en un moment 

historie en el que quasi no va teñir cap repercussió, cal valorar-la com una de les 

aportacions mes destacades del col-lectiu. Creiem especialment important aquesta 

'''' «Ha sido el gran escritor italiano Cesare Pavese uno de los primeros en indicar que el niño, con una 
adaptación a su escala intelectiva y sentimental, puede y debe penetrar el mundo de los mayores y, en esa 
orientación pavesiana movimos nuestro trabajo, dedicado a los niños en el Teatre Viu, primero, y, más 
tarde, con diferentes gmpos de trabajo de escuelas y parvularios privados de nuestra ciudad, en donde 
llevamos la experiencia hasta el extremo de adaptar la parábola de James Thurber La última flor, en la 
que el gran dibujante-poeta plantea el complejo problema de la continuidad del mundo después de una 
posible tercera guerra mundial. [...] En las experiencias de teatro improvisado que con Miguel Porter 
hicimos el grupo Teatre Viu ya nos habíamos dado cuenta de que cuando pedíamos a los niños, de una 
semana para otra, temas sobre los cuales pudiéramos improvisar, nunca nos traían anécdotas fantásticas y 
maravillosas sino muy concretas y directas, ligadas a la cotidianidad ambiental de su vivir.», Ricard 
Salvat, "El Teatro para niños y el problema de la Realidad", Op. cit 
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voluntat d'educar els nois a través del teatre fugint de sentimentalismes com els 

fomentats des de 1'estética Walt Disney, amb la qual van voler marcar distancies en tots 

els seus plantejaments relatius al teatre infantil. 

Ricard Salvat seguiria estretament vinculat al teatre per infants i , fins i tot, 

escriví un conté que fou publicat l'any 1963, on demostrava la seva sensíbilítat davant 

un genere tant difícil com aquest, allunyant-se del fácil romanticísme decimonónic i 

acostant els nois i noies, a un realisme sensible, proper i útil.^'^ 

6.3.3. Les sessions de psicodrama a l'Hospital Clíníc 

Com en el cas del teatre infantil, la tasca duta a terme peí Teatre Viu durant 

l'any 1959 es pot defínir com a pionera a Catalimya i , molt probablement, a l'Estat 

Espanyol, en un moment historie particularment difícil com fou la postguerra espanyola, 

donat 1'aíllament que a tots nivells partí el régim íranquista. Cal precisar, pero, 

d'entrada, que la tasca acomplerta peí Teatre Viu fou possible grácies ais treballs de 

recerca en el camp de la psiquiatria d'algims grans doctors catalans, com l'esmentat Dr. 

Joan Obiols pero, molt especialment, peí magisteri que el Doctor Ramón Sarro i 

Burbano (1900-1993), impartí com a catedrátic de Psiquiatria de la Universitat de 

Barcelona.^'^ Sarro que estudia a Viena i fi-eqüentá el cercle de Sigmund Freud, — 

havent conegut personalment al gran metge vienes—, fou el principal introductor de la 

Ricard Salvat, La cafetera, Edicions Barrigótic, Barcelona, 1963. 
«Es important assenyalar que durant aquell període vaig conéixer a Joan Obiols —de qui mai es parla i 

fou un personatge importantíssim de l'época que organitza sessions de teatre a casa seva—. Fou ell qui 
m'indicá que el que féiem a les sessions de teatre improvisat coincidía amb el que proposava Jacob L. 
Moreno, l'inventor del psicoanálisi. Ell fou qui em va portar els primers articles i Ilibres d'en Moreno. 
Mes tard, ens va proposar si volíem fer sessions a l'Hospital Clínic. Li vaig dir que sí i vam fer algunes 
sessions molt interessants. En Miquel no hi va poder assistir perqué treballava,...». Vegi's "Entrevista a 
Ricard Salvat" a l'apéndix documental p. 449. 
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psicoanálisi a Catalunya i , sense el seu magisteri, molt probablement la eoMaboració 

entre el Teatre Viu i la Facultat de Medecina no s'hagués produit. 

Dvnant les sessions de treball celebrades a l'Hospital Clinic, iniciades el mes de 

febrer de 1959, es dugueren a la práctica ims plantejaments teórics que no havien estat 

encara plenament verifícats a casa nostra i que tenien, per tant, tm valor d'experiment 

que venia a omplir abastament les expeetatives teóriques i practiques del jove coMectiu 

teatral, que veia com la seva tasca renovadora en l'ámbit teatral es traslladava a l'ámbit 

de la medicina i , en conseqüéncia, el plantejament de l'anomenat "teatre de 

l'espontaneitaf', podia traslladar-se a un ámbit terapéutic aplicat a persones amb 

problemes psicológics. 

En el text programátic presentat peí Teatre Viu a la direcció de l'Agrupació 

Dramática de Barcelona, durant la primavera de 1959, en im moment que podem 

qualificar com de maduresa del plantejament escénic de Miquel Porter i Ricard Salvat, 

s'esmentaven aqüestes sessions com una de les propostes del Teatre Viu, amb els 

següents termes: «Psicodrama - Amb la coMaboració amb els experiments terapéutics 

que el Dr. Obiols i el Dr. Marti fan a la cátedra de Psiquiatria del Dr. Sarro. Tot just 

acabem de comenfar pero resulta pie de possibilitats.». Malgrat aqüestes prometedores 

paraules, la tasca no va poder tirar endavant per la divisió que sorgí uns mesos mes tard 

a l'entom del Teatre Viu i que no va permetre, fínalment, consolidar aqüestes sessions 

de treball i aprofimdir en les troballes que a tots nivells varen suposar, tant per al treball 

escénic com per al terapéutic. 

Per arribar a aqüestes sessions de 1959, cal teñir present que durant els anys 

immediatament posteriors a la Segona Guerra Mundial es produí la veritable expansió 

de la técnica del psicodrama, aplicant-se com tm tipus de psicoterapia que consisteix 

básicament en tm métode de relacionar tma persona amb les altres i fer-la servir com 
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una forga de repulsió o d'atracció dins el grup. El seu creador fou Jacob Levy Moreno 

—com hem vist al tercer capítol de la present recerca—, el qual idea aquesta terapia 

com un instrument per descobrir l'origen de les malalties a partir de les biografíes 

personáis deis malalts. Aquesta aproximacíó ha sofert amb el pas deis anys una evolució 

tant en els plantejaments práctics de les sessions com en els objectius d'aquest métode 

de treball.^'^ 

Abans d'arribar a aqüestes sessions a l'Hospital Clinic, cal observar com el 

primer plantejament del Teatre Viu es correspon prácticament amb el que Jacob Levy 

Moreno plantejá al capdavant de l'anomenat "Teatre de l'espontaneítat", durant els anys 

de la Primera Guerra Mundial, un teatre basat en la improvisació total, que es 

corresponia literalment amb la part de les sessions que dirigia Miquel Porter i que van 
SI R 

ésser la base sobre la qual sorgí el Teatre Viu l'any 1956. 

Fmit, per tant, d'aquest plantejament inicial i del coneixement directe de les 

sessions publiques del Teatre Viu, fou la proposta del doctor Joan Obiols de col-laborar 

amb la cátedra de Psiquiatria en unes sessions de Psicodrama amb malalts, que es van 

iniciar el 26 de febrer de 1959. De les sessions que varen produir-se al llarg d'aquesta 

coMaboració hem conservat dues actes —una d'elles de la primera sessió—, que son 

prou signifícatives d'aquest part del treball del Teatre Viu, així com di verses referéncies 

de Ricard Salvat a aquest treball, que son absolutament fonamentals per aclarir en qué 

consistiren les sessions a l'Hospital Clinic de gran interés per la nostra recerca: «Amb el 

A fináis deis anys setanta es produí una veritable renovació de la técnica del psicodrama que ja no es 
basava en la técnica anomenada del "role-play"sinó en el métode del "psicodrama programado. En aquest 
sentit vegi's: Eduardo Pavlosky / Carlos Martínez Bouquet i Fidel Moccio, Psicodrama Psicoanalitico en 
grupo. Editorial Fundamentos (Serie Psicología, 112), Madrid, 1979, pp. 83 a 88. 

Helena Estellés creu que les primeres sessions de Teatre Viu celebrades el febrer de 1956 al domicili 
de la familia Porter-Moix seguien un plantejament proper al psicodrama: «La gent proposava histories 
gairebé psicoanalhiques. Relacions estranyes de mares, de filis, d'amants,... i, fins i tot, sortien els 
problemes personáis. No sé si aleshores coneixia ja el Psicodrama de Jacob L. Moreno. No sé si algú ens 
n'havia parlat a la Facultat de tot aixó.». Vegi's "Entrevista a Helena Estellés" a l'apéndix documental p. 
390. 
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Teatre Viu també férem representacions a casa de l'eminent psiquiatra Joan Obiols. 

Pero el que resulta interessant d'esmentar és que aquest ens va proposar anar a fer tma 

mena de sessions de psicodrames a l'Hospital Clínic amb els malalts de la seva área. Ho 

féiem després de diñar en ima sala amb forma d'auditori circular que era on es feien les 

intervencions amb els alumnes [Salvat es refereix al Paranimf de la Facultat de 

Medecina]; no recordó per qué, pero en Miquel Porter no podia venir a aquella hora. 

Venien els malalts voluntáriament, i els que volien ens explicaven les seves (terribles) 

histories. Després els demanávem que improvisessin amb nosaltres partint d'aquelles 

suposades realitats; anávem canviant de papers per tal de poder trobar noves 

informacions sobre el personatge representat, sobre el malalt. [...] La nostra feina, sota 

el control i assessorament del doctor Obiols, era la de fer surar realitats amagades 

grácies a l'intercanví de rols que féiem en les ímprovisacions.».^'' 

A la primera sessió hi varen participar dotze actors del Teatre Viu,'^° sota la 

direcció de Ricard Salvat, els quals van treballar amb diversos malalts interpretant 

diferents escenes, intercanviant successivament els rols, i tractant principalment temes 

de marginació social com foren els que descrivien a una familia desestmcturada o els 

problemes d'aleoholisme que conduíen a una alteració de la personalitat. La sessió 

comptá amb la supervisió del Dr. Joan Obiols que, al final de la representació, feu una 

dissertació sobre la ulilitat de la proposta i els problemes metodológics que plantejava el 

recurs al psicodrama amb els malalts, i com aconseguir uns resultáis óptims.^^' 

J. M. García Ferrer - Martí Rom, Op. cit., p. 29. 
Aquests foren Maria Ardanuy, Griselda Barceló, Lluís Bosch, Juan A. Escribano, M" Dolors Fossas, 

Ángel Gracia, Montserrat Martí, Rosa Muniesa, Francesc Pacreu, Pepa Palau, Carme Perelló i Natalia 
Solemou. 

«Finalment, el Dr. Obiols dona una explicació sobre la manera i finalitat de les actuacions de 
Psicodrama. Una és reproduir el passat del malalt i actuacions possibles que hauria desitjat. „Una altra 
forma, és una actuació doble, o sigui, mentre actúa un doble al costat fa de subconscient (La verítat que 
es pensa pero no es manifesta). 
«Entre d'ahres exposá la següent qüestió: El Psicodrama pot traumatitzar els malahs?. Resposta: No, 
sempre que no es forci el malah. Aquest ha d'obrar normalment.». Vegi's l'apéndix documental p.208. 
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El treball a l'Hospital Clínic va durar aproximadament im trimestre —entre 

febrer i maig de 1959, amb una sessió setmanal—, essent una tasca particularment dura 

pels joves actors que no estaven totalment preparats per assimiír segons quines 

situacions. El director de totes aqüestes sessions fou Ricard Salvat, entusiasta defensor 

d'aquest treball d'ínvestigació que emiquia enormement els horitzons teórics i práctics 

del coMectiu. Cal citar que entre els actors que varen col-laborar en aqüestes sessions hi 

havia Albert Boadella, just ims anys abans de íundar Els Joglars, l'any 1962.̂ ^̂  

La segona sessió de treball a l'Hospital Clínic —de la qual s'ha conservat 

l'acta—, es produí el día 2 d'abril, i no hi figuren els noms deis actors que varen 

partícipar-hi, malgrat que sí s'explíciten quan actuaren en algima de les escenes 

treballades durant aquesta sessió. Per la forma en que está redactada l'acta pensem que 

aquesta fou una sessió ordinaria, entre les moltes que es produíren durant aquest 

període. En primer lloc, el malalt escollít com a protagonista de la sessió explicava el 

seu cas recolzant-se en factors biográfics i , a continuació, els actors del Teatre Viu 

escenifícaven l'escena, que posteriorment era comentada peí propi malalt, incidint en 

aspectes concrets de la historia que li semblaven havien provocat la seva crisí. A l final 

de la sessió, el Dr. Obíols aclaria alguns punts concrets i en feia una valorado —en 

aquest cas, positiva—, índicant les avantatges d'aquesta metodología en el tractament 

de casos clínics."^ 

Ricard Salvat afirmava en una entrevista: «Un deis qui va col-laborar en aqüestes sessions fou l'Albert 
Boadella, i pensó que en alguns espectacles d'Els Joglars es poden trobar punts de contacte amb aquesta 
experiencia.», a J. M. García Ferrer - Martí Rom, Op. cit., p. 30. Hi ha una evident relació entre aqüestes 
sessions de Psicodrama i Tespectacle d'Els Joglars Ubupresident, on Jordi Pujol assistia a unes sessions 
de Psicodrama impartides per un tal Dr. Obiols, que podría teñir relació amb la presencia de Boadella a 
aqüestes sessions de treball amb el Teatre Viu, i referma Tafirmació de Ricard Salvat sobre la vinculació 
entre aqüestes sessions a l'Hospital Clínic i alguns deis espectacles creats per Albert Boadella. 

Ricard Salvat recordava una sessió a l'Hospital Clínic particularment impactant: «Recordó com una 
dona que semblava la Giulietta Masina explicava que el seu pare i germá abusaven d'ella i li pegaven. 
Quan en una de les ímprovisacions li vam demanar que ella fes el paper de pare, va sorgir una nova 
situació: el pare estava moh preocupat, enfadat, en descobrir que la seva filia era una alcohólica. Fou una 
experíéncia moh interessant, pero albora molt dura.», Ibidem, p. 29. 
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Podem concloure que les sessions a l'Hospital Clínic varen representar un repte i 

un privilegi per ais joves actors del Teatre Viu, que veieren com la seva proposta 

escénica podia teñir una aplícació social de primer ordre, a part de la simplement 

escénica, obrint noves perspectives fíns aquell moment insospitades. El Teatre Viu 

arribava amb aqüestes sessions a conquerir un nou espai per al teatre que posteriorment, 

a través d'íniciatives diverses recolzades en plantejaments medies i cientifícs, s'han anat 

consolidant demostrant la validesa del treball actoral amb els malalts mentáis i amb 

d'altres coMectius especifícs. 

6.3.4. Altres perspectives en l'aplicació del teatre improvisat: el Sociodrama 

Sí el teatre per infants i les sessions de psicodrama a l'Hospital Clínic foren les 

aplicacions concretes que el Teatre Viu dugué a terme durant l'any 1959, moltes mes 

foren les perspectives que s'obrien a raplícació de la improvisació escénica, com a 

métode de treball en d'altres ámbits i disciplines, que foren tinguts en compte i estudiats 

per Ricard Salvat i que es pensaven desenvolupar en un futur mes o menys próxim, i 

que per les circumstáncies que mes endavant esmentarem, no es pogueren dur a la 

práctica. 

Entre les aplicacions que es pretenien dur a terme hi havia una experiencia 

totalment nova a casa nostra anomenada Sociodrama, que ims pocs anys mes tard duria 

a la práctica la coMaboradora del Teatre Viu, Maria Aurelia Capmany en una sessió 

multitudinaria al Palau d'Esports de Barcelona amb motiu del Segon Congrés 

Internacional de Psicodrama celebrat a Barcelona, el 1966, i que, també, des de l'Escola 

d'Art Dramátic Adriá Gual, que dirigía Ricard Salvat, es va conrear en repetides 

ocasions. Cal assenyalar, que l'aplicació del Sociodrama interessava en aquells anys 
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molt especialment a Ricard Salvat, donat que havia estudiat Sociología a Alemanya, i 

venia aplicant sistemáticament una perspectiva sociológica a les pantomimes i temes 

que conformaven el repertori del Teatre Viu. 

El plantejament del Sociodrama apareixia en el text programátic del Teatre Viu 

—que hem esmentat en parágrafs anteriors—, defínit com una possibilitat fiítura de 

creació del Teatre Viu a partir deis coneixements atresorats per Ricard Salvat a les 

universitats alemanyes: «Sociodrama - Plantejament d'una possible fiísió entre la 

Sociología i el Teatre, es podría aconseguir la coMaboració del professor Rene Kónig, 

director del Seminari de Sociología de la Universitat de Colonia, i del Dr. Oliver 

Braghfelt.».^ '̂* 

Aquesta perspectiva, derivada del plantejament teóric i práctic que implicava la 

práctica del Psicodrama, suposá un pas forga ambiciós peí coMectiu donat que només es 

podia dur a terme prenent la forma d'una terapia col-lectiva, que a nivell polític 

resultava problemátic en el context historie en que es produia. E l Teatre Viu restava 

obert a molts altres tipus de coMaboracions de tipus social on pogués aplicar la 

improvisació amb fínalitats terapéutiques o pedagógiques. Un d'aquests camps fou la 

possibilitat de treballar amb la gent gran, cosa que molts anys després —cap a fínals de 

la década deis noranta—, han dut a terme a im asil del Maresme, Antoni Bachs-Tomé i 

Nuria Casulleras, com una derivació lógica del treball inicíat quasi cinquanta anys 

abans. Des de la seva perspectiva — i pensem que per a tots aquells que varen participar 

en l'experiéncia—, el Teatre Viu era un ética, mes que una estética, que han aplicat a la 

vida personal i professional al llarg de les seves trajectóries, i en el cas del matrimoni 

Bachs-Toraé-Casulleras l'esperit sorgit del Teatre Viu serveix per aplicar el teatre a la 

vida quotidiana, amb im esperit obert i , sobretot, amb una altmista voluntat de servei. 

Vegi's apéndix documental p. 255. 
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6.4. ESPLENDOR D E L TEATRE VIU 

6.4. L La sessió al Centre Parroquial de Sant Josep, de Badalona (sessió 

xvni) 

El darrer dia del mes de febrer de 1959, concretament el dissabte dia 28 a les 

22.30 hores, el Teatre Viu es presentava a Badalona en im moment en que les seves 

activitats es multiplicaven i s'assolien, fínahnent, molts deis reptes plantejats quan el 

coMectiu dirigit per Ricard Salvat i Miquel Porter es convertí en secció experimental de 

rAgmpació Dramática de Barcelona.̂ ^^ 

Pocs dies abans d'aquesta sessió s'havia iniciat la coMaboració amb el 

departament de Psiquiatría a l'Hospital Clínic, sota la supervisió del doctor Obiols, 

també s'assajaven els contes escrits per Aurora Díaz-Plaja, amb vistes a possibles 

actuacions per infants o, amb infants com a possibles actors, i , també, tres dies abans 

d'aquesta actuació, molts deis actors del Teatre Viu estrenaven l'espectacle Les alegres 

casades de Windsor, de William Shakespeare, dirigit per Frederic Roda, que es 

representa en una sessió doble de tarda i nit, al Teatre Romea.̂ ^^ 

En el programa de má de la sessió celebrada a Badalona hi fíguraven els actors 

que formaven el gmp —un total de vínt-i-dues persones, que evidentment, no varen 

participar totes en aquesta sessió—, i les tres parts en que es dividía l'espectacle. Pero, 

dins d'aquests apartats, destacava la inclusió deis titols deis temes «a soggetto» i de les 

pantomimes, d'una manera genérica i que ens serveixen per comprovar quin era el 

repertori públicament explicitat del gmp. Destacaren temes molt representats com Els 

Vegi's reproducció del programa d'aquesta sessió a la pp. 29-30 de l'apéndix documental. 
Entre els membres del Teatre Viu que actuaren en aquest espectacle cal citar a Rafael Vidal Folch, que 

interpreta el paper protagonista encarnant a FalstaflF, juntament amb Antoni Milla, Ángel Gracia, Lluis 
Bosch, Josep Navarra, Rosa Maria Carrasco, Esperanga Várela, Griselda Barceló i Francesc Pacreu. Cal 
afegir que aquest espectacle es toma a representa el 19 de mar? de 1959, al Teatre Principal de Valls. 
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espies, de Ricard Salvat, —al nostre entendre, la pe9a mes emblemática d'aquesta part 

de les sessions—, Els meus han callat, de Rosa Mimiesa, Ferro-Carril, de Pepa Palau i 

Tres pessetes de lotería, que s'especifícava era im tema «a soggetto» creat a partir d'tm 

tema donat peí públic. Entre les pantomimes destaca la presencia de cinc de les sis 

pantomimes editades posteriorment per Ricard Salvat, amb 1'excepció de El vell, la 

nena i la font, jimtament amb Tres pessetes d'opera, de Pepa Palau, i la Mímica del fílm 

Les enfants du Paradis, que interpretava normalment Lluís Bosch. 

Peí que fa a l'actuació, podem fer-ne un estudi concret grácies a l'acta que 

s'aixecá de la mateixa, i que ens resulta fonamental per veure el procés de treball del 

grup.̂ '̂ La sessió l'obrí Ricard Salvat amb una breu explicació sobre el que signifícava 

el projecte escénic Teatre Viu i les tres parts que el conformaven com l'avantguarda 

teatral catalana d'aquell moment. Tot seguit s'iniciá la sessió amb la representació de 

tres temes «a soggetto», concretament, Els espies, interpretada per Antoni Bachs-Tomé 

i Miquel Porter; Els meus han callat, per Rosa Muniesa, i . Tres pessetes de lotería, per 

Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló i Ángel Gracia. 

Seguidament, Miquel Porter ocupa l'escenari tot demanant ais assistents que 

proposessin situacions dramátiques que tot seguit serien interpretades, a partir 

d'ímprovisacions, pels actors del gmp. Foren quatre, fínalment, els temes proposats peí 

públic: "una costellada a la muntanya que acabava en enuig", que interpretaren 

cómicament Griselda Barceló, Pepa Palau, Miquel Porter i un altre actor que no ha estat 

ressenyat. En segon lloc, "Un estudiant suspés per quarta vegada en el moment de dir-

ho al pare", interpretat per Lluís Bosch i Miquel Porter, el tercer tema, plantejava la 

situació d'un "actor que no sap quina actitud prendre per resoldre un assumpte familiar, 

si cómic o dramátic", que fou interpretat per Maria Ardanuy, Antoni Bachs-Tomé, 

Vegi's l'apéndix documental p. 209-211. 
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María Dolors Fossas, Francesc Pacreu i Miquel Porter; fínalment, es plantejá "l'absurda 

situació creada a la Junta d'Obres de la Parroquia amb una coMecta per ais pobres", que 

fou interpretada per Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Ángel Gracia, Francesc 

Pacreu i Miquel Porter. Aquesta darrera situació dramática plantejada pels espectadors 

cal afegir que feia referencia a la propia institució que aixoplugava l'actuació, el Centre 

Parroquial Sant Josep, i fou interpretada com ima burla amable a la propia entitat en un 

dia festiu, i possiblement com a homenatge a la seva tasca a favor deis menys afavorits 

socialment. 

La tercera part, que cloía l'actuació, s'iniciá amb una breu explicado de María 

Aurelia Capmany —cada vegada mes implicada amb el grup, sobretot a partir de la 

representació de Tu i l 'hipócrita—, sobre la pantomima, les seves arrels históríques i la 

necessitat de retomar a valorar aquest genere teatral, amb uns orígens ancestrals. Es 

representaren sis pantomimes, iniciant l'actuació —com era habitual—, Tres céntims 

d'ópera, interpretada per Pepa Palau i Miquel Porter, continuant amb la representació de 

Dema m'aixecaré, per Ángel Gracia, L'aire daurat, amb Griselda Barceló i Lluís 

Bosch, l'escena de Les enfants du paradis, per Lluís Bosch, Allí on creix la flor Alba 

Roja, amb Antoni Bachs-Tomé, Gríselda Barceló, Lluís Bosch, Pepa Palau i Carme 

Perelló. La darrera pantomima representada i va cloure l'actuació del Teatre Viu al 

Centre parroquial Sant Josep fou Núvols espessos damunt ¡a frontera, que interpretaren 

Antoni Bachs, Antoni Milla, Rosa Muniesa, Francesc Pacreu, Pepa Palau i Ricard 

Salvat, que d'aquesta forma intervenía com actor en aquesta sessió, cosa que 

acostumava a fer en aquest període del Teatre Viu. 

Cal considerar aquesta sessió com una confírmació del repertorí del gmp, donat 

que a excepció de El vell, la nena i la font, totes les pantomimes i "temes a soggetto" 
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que caracteritzen el periode de maduresa del grup foren representades durant aquesta 

sessió celebrada a Badalona. 

6.4.2. Primer esbós d'una crisi: la carta de Ferran Soldevila 

En un moment en que els plantejaments teórics del Teatre Viu quallaven en 

múltiples direccions practiques, acompanyades d'un creixent prestigi en els ambients 

inteMectuals i culturals barcelonins com a conseqüéncia d'una dinámica cada cop mes 

alta de sessions publiques en els mes diversos indrets, la direcció de l'Agmpació 

Dramática de Barcelona decidí donar un toe d'atenció ais joves artistes advertint-los del 

perill de caure en certes actituds i formes expressives que la Junta directiva de l'entitat 

que els aixoplugava considerava poc adequades, aconsellant-los-hi una etapa de reflexió 

sobre el seu treball. 

Aquesta mena d'advertencia es produí en una carta signada per Ferran Soldevila, 

president de l'Agmpació Dramática de Barcelona, adregada ais dos directors del Teatre 

Viu, Ricard Salvat i Miquel Porter, amb data de 9 de marg de 1959. La missiva escrita 

amb un to amable, pero que no estalviava critiques a diversos aspectes del treball dut a 

terme peí coMectiu, significa un primer pas en el trencament entre aquesta institució i 

Ricard Salvat que, uns mesos mes tard, a partir del rebuig per part de la direcció de 

l'Agmpació de muntar el seu text Mort d'home, consumaria la mptura iniciant una nova 

etapa de la seva trajectória a partir de la creació de l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual, 

aixoplugada peí Foment de les Arts Decoratives, a principis de 1960. 

Jordi Coca, en el seu Ilibre dedicat a l'Agmpació Dramática de Barcelona, 

esmentava aquesta carta, atribuint-la erróniament a Frederic Roda,̂ ^^ quan realment la 

Concretament afirmava Jordi Coca: «D'aquest problema intem, n'és un reflex la carta que Roda va fer 
el 9 de mar? de 1959, en la qual es comenten certes insufíciéncies: ...»., a J. Coca, Op. cit, p. 71. 
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carta fou signada per Ferran Soldevila, el president de l'Agrupació, com es demostra a 

l'apéndix del present treball on s'inclou una copia de la mateixa signada peí gran 

historiador, un deis grans protagonistes de l'exili interior durant la primera etapa del 

franquisme.̂ ^^ Pensem que molt probablement la redacció de la lletra es produi a partir 

d'un cert consens entre Ferran Soldevila, Frederic Roda i d'altres membres de la Junta 

— i que, fíns i tot, l'escrivís el propi Roda—, pero el que és absolutament cert i 

comprovable és que la carta que reveren els directors del Teatre Viu fou signada per 

Ferran Soldevila, el máxim representant de l'Agmpació Dramática de Barcelona, amb el 

que aixó comportava a tots els nivells. 

Ferran Soldevila iniciava la missiva reconeixent el progressiu reconeixement del 

Teatre Viu, que s'havia anat convertint per mérits propis en la máxima expressió de 

l'Agmpació a nivell popular; «Des de la vostra magnifíca iniciativa hem assolit — 

directors, autors, entitat— un grau de certa popularitat i reconeixement que justifica un 

mes depurat exercici del sentit de responsabilitat.». 

La carta analitzava punt per punt l'estmctura de les sessions publiques del Teatre 

Viu, ocupant-se de les tres parts en qué es dividien, criticant-ne els aspectes menys 

reeixits, que s'havien de millorar substancialment per no comprometre els objectius que 

s'havien fíxat per a la secció experimental de l'Agmpació. En general, l'análisi concloía 

amb la necessitat d'augmentar el nivell d'exigéncia de les actuacions, fent-se ressó de la 

poca o nul-la formació deis actors.^^° D'altre banda, es suggerien algims recursos per 

millorar les diferents part que segons s'afírmava no estaven defínides clarament: «Una 

qüestió general és que, provenint les tres parts d'un fons inicial comú, encara queden, en 

Vegi's pp. 261-262 de l'apéndix documental, on es reprodueixen íntegrament les cartes'i d'altres 
documents procedents de l'arxiu personal de Ricard Salvat. 
"° Sobre aquest particular volem destacar el següent parágraf de la carta: «Teatre Viu improvisat. Corre 
el perill de banalitzar-se. És massa fácil teñir éxit. Potser és una qüestió de selecció d'actors.». 
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técnica, poc diferenciadas i aixó fa possible una confiísió i una perjudicial manca 

defínitória.». 

Entre les suggeréncies que s'explicitaven a la carta cal citar, peí seu interés, les 

que es referien concretament ais temes «a soggetto», part del treball del Teatre Viu, 

especialment criticada per Soldevila, en concret, la volimtat exposada per Ricard Salvat 

de crear ima tipología de personatges contemporaiñs, similars a les mascares de la 

Commedia deU'Arte, en que s'inspiraven i sobre les quals opinava el president de 

l'Associació.^^' El to amable de la carta deixava, pero, entreveure una censura al treball 

dut a terme pels joves creadors ais que es soMicitava no caure en la banalització tot 

recordant Tesperit de servei que impregnava Tesperit de l'Agrupació Dramática de 

Barcelona, com a base d'un futur teatre cátala. 

Cal subratUar que la consideració de Ricard Salvat dins l'Agrupació Dramática 

de Barcelona era for9a bona, i se'l considerava el director que havia de regir els destins 

de l'Agmpació, especialment de la secció dedicada a l'experimentació teatral, donada la 

seva formació teatral a Alemanya, la seva capacitat de treball i per aportar una 

perspectiva iimovadora a Tempobrit panorama teatral de l'época. Fmit d'aquesta 

valoració positiva fou Tencárrec de dirigir la Secció Experimental de TAgmpació,^'^ i 

en aquell mateix any 1959, dirigir l'obra que havia de representar-se en el festival 

TAlegria que Toma, —origen de l'Agmpació Dramática de Barcelona—, que es feia 

anualment i servia com a principal font de fínanciació de les seves activitats. 

«Si es vol anar cap a una tipologia el que ara tenim —en la seva major part— no son mes que restes 
fóssils d'Ímprovisacions. Potser cal anar decididament a una auténtica creació tipológica: en el món tenim 
els amoreux de Peynet, la Marie Chantal, els angry man. Entre nosaltres "La familia Ulises" del T.B.O. o 
la ex-família Sistachs de Castanys o algún tipus que podria dibuixar i crear plásticament en CESC». 

Volem citar el següent parágraf del llibre de Jordi Coca: «..., Ricard Salvat tomava d'Alemanya 
havent acomplert el seu programa i amb ganes d'introduir al nostre país el que havia aprés a l'estranger; 
especialment el Verfremdungseffekt o distanciament brechtiá. Els seus esfor9os es van centrar, de primer, 
en el Teatre Viu i, de seguida, com a membre destacat d'aquella secció, va passar a ocupar un Uoc ais 
cursets de teatre. Una mica després, el mes de febrer de 1959, Salvat és nomenat director de la Secció de 
Teatre Experimental, secció que no va arribar a quallar a causa que Salvat va deixar l'ADB a fínals del 
mateix any per fundar l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual.», a Op. cit., pp. 91-92. 
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El muntatge El burgés gentilhome, de Moliere que incloia la part musical 

composta per Lully, fou representada en sessió única el 15 de juny de 1959 al Teatro 

Windsor, essent un veritable succés cultural que suposava la consolidacíó de Ricard 

Salvat dins l'Agrupació Dramática de Barcelona. Per al muntatge Salvat comptá amb un 

repartiment farcit de personatges il-lustres de la vida cultural barcelonina, cosa que era 

habitual en les representacions d'aquest festival. L'éxit d'aquesta sessió i el prestigi que 

Salvat acumulava enfront del Teatre Viu feia pensar que el veritable home fort de 

l'entitat fos Ricard Salvat i així ho feien pensar aquesta trajectória, pero no fou sufícient 

per accedir a la direcció general de l'Agrupació donat els recolzaments estratégics que 

obtingué Frederic Roda, el qual es mantingué al front de l'entitat malgrat les seves 

qualitats, al nostre entendre, molt inferiors a les de Ricard Salvat, peí que fa al 

coneixement de la práctica teatral. Aquest injusticia marcaria el fínal de la relació de 

Salvat amb l'Agrupació Dramática de Barcelona, i la seva marxa cap a fínals de 1959. 

També existia, al nostre entendre, una darrera rao per aquesta resolució: la voluntat de la 

Junta directiva de l'Agrupació Dramática de Barcelona de mantenir-se dins 

l'amateurisme, cosa que impedia una major projecció del treball deis membres mes 

inquiets i actius de l'Agmpació i que condemnava els muntatges a molt poques sessions 

de representació. Salvat tenia molt present que per arribar al camp professional i poder 

desenvolupar el seu treball de renovació del teatre cátala, tenia que cercar una altra 

entitat que aixoplugues les seves activitats. 

6.4.3. Les sessions publiques celebrades el mar? de 1959 

L'activitat del Teatre Viu durant aquest període fou molt intensa i al llarg del 

mes de marg es varen comptabilitzar actuacions a entitats com el Teatre de Sant Lluís de 
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la Capella Francesa (7 de mar?), els Laboratoris Igoda (11 de mar?) i el Club de Tenis 

"La Salud" (15 de mar?), que venen a demostrar la gran activitat d'aquest període i 

l'heterogeneítat deis públics i les entitats interessades en conéixer i gandir de les 

sessions d'aquest grup que, dia a dia, guanyava adeptes i es consolidava com 

avantguarda cultural. 

El dissabte 7 de mar? a les 19.00 hores, el Teatre Viu presenta vma sessió pública 

al Teatre de Sant Lluis de la Chapelle Fran?aise (sessió XIX), que es trobava al carrer 

Bruc, 94, i concretament al Teatre de Sant Lluís, presentats per una secció de l'entitat 

anomenada «Le Feu "Marthe et Maríe"». Sembla ciar que aquesta actuació es produí 

grácies a la vinculació que Miquel Porter tenia amb l'Institut Francés i , en concret, amb 

aquesta institució que aíxoplugá l'actuació del Teatre Viu. 

No hem conservar l'acta d'aquesta sessió i , per tant, no podem teñir constancia 

del membres del grup que varen actuar. Malgrat aixó, hem pogut consultar el programa 

de má, que adjuntem a l'apéndix, on s'específíquen les tres parts de les sessions i els 

temes «a soggetto» i pantomimes que es varen representar, que eren les habituáis en 

aquest periode de treball, amb l'excepció, si es vol, de la recuperado de temes antics 

com "Contrapunt en un pare" i "Home amb equipatge".̂ ^^ 

Quatre dies després d'aquesta actuació a una entitat com la Chapelle Fran?aise, 

vinculada amb les anomenades "ambaixades culturáis" que varen teñir un paper 

protagonista en la cultura de postguerra, el Teatre Viu actuá a un lloc ben diferent: el 

saló d'actes deis Laboratoris Igoda (sessió X X ) , dins unes activitats organitzades per 

l'esmentada empresa farmacéutica, títulades "Reuniones paramédicas". 

Aquesta representació pública de Teatre Viu es celebra, molt probablement, 

arran les sessions de psicodrama celebrades a l'Hospital Clínic sota la direcció del Dr. 

Veieu el programa de má d'aquesta actuació a l'apéndix documental pp. 31-32, on cal destacar la 
utilització de les llengües francesa i catalana i l'abséncia de la Uengua espanyola. 
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Joan Obiols, donat el caire de l'entitat i la secció que l'organitzaren. En definitiva, el 

dimecres 11 de mar? de 1959, a les 22.30 hores, al saló d'actes del Laboratoris Igoda, 

que es trobaven a VAvenida del Generalísimo, 416, principal [actualment Avinguda 

Diagonal], els membres del gmp varen representar una sessió de Teatre Viu amb les 

seves tres parts habituáis, davant ima audiencia composta, principalment, de metges i 

persones relacionades amb el món de la medecina, donat el caire de les reunions 

organitzades per l'entitat. 

El primer element remarcable d'aquesta actuado fou l'elevat nombre de 

membres del gmp que hi varen participar, fins a una vintena segons l'acta d'aquesta 

sessió que s'ha conservat a l'arxiu de Ricard Salvat. Peí que fa a l'actuació, en primer 

lloc es van representar tres temes «a soggetto»: Els espíes (Antoni Bachs-Tomé i 

Miquel Porter), Vol 919 (Carme Perelló, Lluís Bosch i M ' Dolors Fossas) i Tres 

pessetes de lotería (Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló i Ángel Gracia). 

Peí que fa ais temes suggerits peí públic es van sol-licitar el desenvolupament de 

tres situacions dramátiques, dues d'elles directament relacionades amb l'ámbit escénic i , 

per tant, parateatrals. El públic assistent va demanar que els actors simulessin la 

preparado d'una sessió de Teatre Viu, posant l'émfasi en les dificultats davant la 

censura que els hi exigía els drets d'autor. L'altre tema relacionat directament amb el 

teatre fou la recreado d'un assaig, remarcant els diferents rols (director, primera actriu, 

autor,...), cercant un enfocament cómic. E l tercer tema plantejava un problema social 

vist des de tres perspectives: un matrimoni que espera un fíU il-legítim, enfocat com una 

novel-la rosa, trágicament o cómicament. A les tres improvisacions va actuar Miquel 

Porter, director d'aquesta part de les sessions, acompanyat d'un bon nombre deis actors 

del gmp. Finalment, es presentaren les pantomimes: tres d'elles {El Mal, Allí on creix la 

flor Alba Roja i Demá m'aixecaré) editades al recull de Ricard Salvat "Sis 
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pantomimes", juntament amb dues peces del repertori com Els nens del Paradis i Tres 

céntims d'Ópera, que eren representades prácticament a totes les sessions publiques. 

La darrera actuació, d'aquest periple intensiu de sessions publiques, es produi 

només quatre dies després de l'actuació ais Laboratoris Igoda, concretament, a l'estatge 

social del Club de Tenis "La Salud" (sessió XXI), el diumenge 15 de mar9. El públic 

radicalment diferent a l'actuació a Igoda, estava format per im gmp de joves entusiastes 

mes pendents del que s'anunciava després de l'actuació del Teatre Viu, l'aparició de 

Salvador Dali amb im helicópter del qual penjaria im rinoceront. Fou una sessió 

inoblidable per ais membres del gmp, com rememorava Ricard Salvat molts anys 

després: «Una altra de les actuacions complicades fou al Club de Tenis La Saint com a 

teloners d'un molt esperat espectacle que anava a fer Dalí, el qual havia promés tm gran 

xou amb tm rinoceront i no sé quantes coses mes... Hi havia una gran expectació. A 

mitja actuació, amb Miquel Porter i Pepa Palau allá enmig, el públic es va assabentar 

que després no hi havia la tan esperada meravella de Dalí i es va comen9ar a enfadar 

molt... Va teñir mérit sortir d'aquella situació.».^^'* 

A part d'aquest fet anecdótic, peí que consta a l'acta d'aquesta actuació, que ha 

estat conservada, els temes «a soggetto» i les pantomimes representades foren les 

mateixes que a la sessió del saló d'actes deis Laboratoris Igoda, amb l'únic canvi de la 

introducció de la pantomima L'ilTusionista per Demá m'aixecaré. En canvi, les 

Ímprovisacions totals o temes donats peí públic, ens donen ima idea molt clara de 

l'ambient, si mes no, sociológic, d'aquesta sessió marcada per ractuació de Dalí que, 

fínalment, no es produí. 

Les situacions dramátiques soMicitades peí públic que assistí a la sessió 

celebrada al Club de Tenis La Salut, es centraren en conflictes sentimentals i de parella, 

J. M. García Ferrer - Martí Rom, Op. cit, p. 29. 
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com era previsible que succeís en un ambient dominat pels joves: bromes a un promés o 

el retrobament d'antics promesos foren dos deis temes soMicitats, juntament amb el 

greu conflicte —fms i tot, grotesc—, del matrimoni que té un fíll negre essent tots dos 

de raga blanca; mes interessant des d'una perspectiva política i sociológica fou el tema 

que plantejava la situació creada per dos soldats enemics, quan un 11 nega l'aigua a 

l'altre i , un cop acabada la guerra, es dona el cas contrari i , aquell que havia patit la 

manca d'aigua li ho nega al seu presoner, retomant-li Tactitud incívica i cruel. 

Aqüestes tres sessions publiques del Teatre Viu davant públics molt diferents i 

en un interval de temps de poc mes d'una setmana, constituiren un moment de máxima 

activitat i reconeixement del seu treball. A aquest punt álgid hi varen arribar grácies a la 

fíxacíó d'un repertori, la coordinació entre els membres del grup i una maduresa en les 

interpretacions. El Teatre Viu era ima realitat escénica i cultural de primer ordre a la 

Barcelona de 1959. 

6.4.4.1. La culminació d'un projecte escénic: la sessió al Teatre Candilejas 

Com hem pogut observar al llarg del present capítol, la temporada 1958-1959 

consolida el Teatre Viu com una alternativa al teatre oficial i comercial d'aquest 

període, anant molt mes enllá, i constituint-se en un verítable fenomen cultural, popular 

i , albora, pedagógic, per les iniciatives en les qué, des d'aquesta perspectiva, va prendre 

part. Tanmateix el Teatre Viu seguía uns príncipis estétics Uigats a l'avantguarda i , per 

tant, enllagava amb la cultura catalana anteríor a la Guerra Civil, recoUint procediments 

propis de moviments artístics com el surrealisme i el dadaisme. 

Durant la primavera de 1959 la popularitat i l'activitat del gmp arriba al climax, 

a través de dues sessions veritablement emblemátiques que constituiren la seva 
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definitiva consolidació en el panorama cultural de l'época i que, paradoxalment, foren 

les darreres grans actuacions del grup, que a partir de la temporada 1959-1960 iniciaría 

una davallada a tots els nivells, fins a desaparéixer diliuda en d'altres coMectius que 

pertanyen al teatre independent. Ens referím a les sessions de Teatre Viu que es 

celebraren al Teatre Candilejas, el 4 de maig de 1959, a la qual assistí tota la crítica 

barcelonina per valorar aquest experiment escénic, que s'havia popularitzat en els 

ambients mes cuites de la ciutat, on s'estrenaren dos peces que son defínitóries del 

treball del grup com el tema «a soggetto» El burócrata i la pantomima El vell, la nena i 

¡a font, de les quals hem tractat en epígrafs anteriors; l'altre sessió emblemática fou la 

que el Teatre Viu oferí al Club de Tenis Barcelona, la revetUa de Sant Joan de 1959, 

coorganitzada per l'Asocíacíón de Artistas Actuales. 

El reconeixement i la popularítat del Teatre Viu varen transcendir durant aquest 

període les fronteres culturáis barcelonina i catalana per arríbar a la premsa espanyola, 

concretament, la madrílenya que l i dedica en el mes d'abril un reportatge que es publica 

al diari PuebloP^ Aquest article convertía el Teatre Viu en un fenomen cultural d'abast 

estatal peí seu caire innovador i experimental, descrivint cadascuna de les parts en que 

es dividien les sessions publiques i l'autor, concloía, soMícitant el reconeixement 

d'aquest treball que restava prácticament anónim a la propia ciutat on havia sorgit: «He 

aquí una nueva forma de representar que no ha transcendido en Barcelona, a pesar de su 

interés, porque es la obra de dos jóvenes que no creen en más oro que el espiritual. ». 

Les representacions a les que ens referím, no foren les úniques celebrades durant 

aquest període, donat que el Teatre Viu oferí, també, actuacions publiques al CoMegí 

Nostra Senyora de Montserrat de Virtélia (sessió XXII),^^^ on Salvat impartía classes 

Joaquín Grau, «El "teatro vivo" convierte en autor al actoo>, z. Pueblo, Madrid, 19 d'abril de 1959. 
[Crítica recoUida a l'apéndix documental p. 299.]. 

Vegi's l'acta d'aquesta sessió a l'apéndix documental p. 37. 
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durant aquells anys, celebrada el dia 26 d'abril de 1959, amb motiu de la Festa patronal 

d'aquesta entitat ubicada a la Via Augusta i , després de les sessions de tarda i nit al 

Teatro Candilejas, al CoMegi Isabel de Villena - Eiximenis, el 21 de juny, tres dies 

abans de l'actuació celebrada al Club de Tenis Barcelona 

L'actuació al Teatre Candilejas (sessió XXIII), constitueix la darrera gran sessió 

de Teatre Viu —cal aclarir que foren dues sessions de tarda i nit—, de la qual 

conservem informació detallada, donat que s'elaborá un acta d'aquesta actuació i , a 

mes, se'n conserven fotografíes i critiques periodistiques de gran interés per a la present 

recerca. Cal precisar que aquesta actuació fou molt especial pels membres del grup 

perqué, fínalment, el Teatre Viu feia cap a un teatre professional amb el que aixó 

signifícava de reconeixement a una aventura que s'havia iniciat amb un plantejament 

totalment experimental, sense grans pretensions i amb una vocació pedagógica, com 

s'afírmava a l'acta esmentada: «El dia 24 de maig de 1959, en sessió de tarda i nit, es 

realitzá la primera sessió de T. V. amb carácter completament públic, en el Teatre 

Candilejas.». 

D'altra banda, el Teatre Candilejas —que es trobava a la Rambla de 

Catalunya—, era un petit espai amb una de les programacions mes coherents del període 

i que tractava de dinamitzar el panorama escénic barceloní mitjanpant di verses 

coproduccíons. De fet, aquest espai havia estat a pimt de convertir-se en el teatre de 

l'Agmpació Dramática de Barcelona, pero les divergéncies dins la Junta Directiva, que 

no es decidía a donar un pas endavant cap a la professíonalització, ímpedíren culminar 

aquest procés que havia engegat Frederic Roda — i que, fíns i tot, li costa el cessament 

que, fínahnent, no es feu efectiu—, conscient de que les activitats de l'entitat 

Malgrat que no pertany estrictament a les sessions históriques del Teatre Viu, cal afegir la sessió 
celebrada al Teatre Capsa, amb motiu del festival de final de curs del CoMegi SteMa, on interpretada per 
nois i noies de l'escola, s'oferiren algunes pantomimes assajades peí Teatre Viu, com ja hem comentat en 
l'apartat dedicat al Teatre Infantil. Vegi's apéndix documental pp. 45-46. 
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necessitaven d'un espai de representació adequat a les expeetatives que el repertori de 

l'Agrupació havia anat elaborant des de 1955. 

Malgrat que en realitat foren dues les sessions celebrades al Candilejas, la sessió 

de tarda congrega molt poc públic pero, al mateix temps, molt actiu, donat que proposá 

moltes situacions dramátiques al grup, en la part de les Ímprovisacions piues. 

S'interpretaren els mateixos temes «a soggetto» i pantomimes que a la sessió de la nit, 

amb unes mínimes diferencies peí que fa al repartiment. Tenim constancia deis temes 

donats peí públic que es presentaren en aquesta sessió de tarda: es proposá ima 

pantomima de caire poétic titulada "Dos flors es desperten" que fou interpretada per 

Lluís Bosch i Pepa Palau; "Tema a l'estil Macbeth", interpretat per Maria Ardanuy, en 

el paper de la pérfida Lady Macbeth; El retom d'un fílla prodiga que no es perdonada 

peí pare", que interpretaren Griselda Barceló i Miquel Porter; fínalment, es soMicitá un 

tema circular en el que participaren tots els membres del Teatre Viu, —mostrant 

diverses perspectives d'un mateix tema—, representant a un metge que prohibeix 

menjar cam al seu pacient i , mes tard, es sorprés per aquest menjant-ne ell. Una sessió 

que podem considerar completa, malgrat que creiem fou una mena d'assaig general per 

a la sessió de nit a la que assistiren els crítics del principáis diaris barcelonins i signifícá 

la presentació pública d'aquest projecte escénic a la societat barcelonina, malgrat les 

vínt-i-dues sessions publiques anteriors, des de febrer de 1956 en els mes diversos 

indrets. 

«... a cavall entre els anys 1958 i 1959 l'ADB gestiona la possibilitat de disposar d'un teatre estable 
per a normalitzar les seves actuacions, [...] La iniciativa, pero, no va sorgir de l'ADB, sino de l'empresari 
del Teatre Candilejas, Ramir Bascompte. Aquest, a través de Josep M. Muñoz, va intentar de trobar una 
fórmula que servís les conveniéncies de l'ADB i ell mateix. [...] ... Aprofitant les negociacions referents 
al teatre Candilejas, es va dir que Roda es volia dedicar al teatre professional i que de cap manera no es 
podia permetre que les ambicions personáis arrosseguessin l'ADB. [...] És evident que d'haver-se 
aconseguit, rorientació de l'ADB hauria sofert un viratge important, i que s'hauria perfilat mes 
rápidament la idea, aleshores incipient, de deixar de ser una agrupació de teatre d'aficíonats i passar a ser 
un teatre independent.», a J. Coca, op. cit., pp. 92-94. 
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A les sessions del Teatre Candilejas hi varen participar prácticament tots els 

membres del Teatre Viu/ '^ conscients de la importancia d'aquesta vetllada que venia a 

recompensar els esforgos anteriors i signifícava im reconeixement explícit del seu 

treball de formació. Aquest reconeixement es feia evident en el programa de má en un 

text de presentació de Frederic Roda, on es podia llegir: «L'ADB, que ha demostrar el 

que es podia fer en un teatre normal, presenta avui el seu Quadre Experimental, 

contrapunt harmónic i albora risc i goig d'auténtica provatura. Teatre en el qual 

l'exigéncia social i el clima étic teñen un valor capdal i insubstituible.». Roda incidía 

especialment en el carácter social i étic de la proposta de Ricard Salvat i Miquel Porter. 

Peí que fa a la sessió es presentaren, en primer lloc, tres temes «a soggetto» que 

podem considerar els mes emblemátics de tots els que havien assajat des de la creació 

d'aquesta part de les sessions. Es representaren Els espíes, que interpretaren Antoni 

Bachs-Tomé i Miquel Porter, El burócrata —pega inspirada en un film d'Akiro 

Kurosawa, estrenada en aquesta sessió i que comengaren a assajar a les sessions del mes 

de febrer—, interpretada per un nombrós gmp d'actors, donada la seva complexa 

estmctura en escenes, encapgalats per Miquel Porter en el paper protagonista, i , per 

últim. Tres pessetes d'ópera, una pega emblemática del repertori del Teatre Viu, que 

interpretaren Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló i Ángel Gracia, tancant aquesta 

primera part. 

Durant la sessió de nit, el públic tarda molt en plantejar situacions dramátiques a 

la segona part de Tespectacle, dedicada a la improvisació total. Finalment, es 

plantejaren les següents: Arribada d'uns marcians a la Terra, que interpretaren amb un 

A part de Ricard Salvat i Miquel Porter, directors del Teatre Viu, varen participar en aquesta sessió els 
següents actors i mims: Maria Ardanuy, Joan Aymamí, Antoni Bachs, M" Rosa Balart, Griselda Barceló, 
Lluís Bosch, Rosa W Carrasco, Maria Josep Corbella, Joan A. Escribano, Paquita Ferrer, M° Dolors 
Fossas, Ángel Gracia, Montserrat Martí, Maria Rosa Mateu, Antoni Milla, Rosa Muniesa,' Francesc 
Pacreu, Pepa Palau, Carme Perelló, Natalia Solernou, M^ Antonia Terrades, Esperan9a Várela i Rafael 
Vidal Folch. 
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to forga cómic Joan Aymamí, Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló, Maria Dolors 

Fossas, Ángel Gracia i Miquel Porter; El fals oblit d'una joia a un Hotel, situació que 

escenificaren amb un to cómic-satiric, Joan Aymamí, Maria Ardanuy, Ángel Gracia, 

Rosa Muniesa, Francesc Pacreu i Esperanga Várela; El dilema d'un pintor entre 

¡'esposa i la model, que representaren Antoni Bachs-Tomé, Griselda Barceló i Maria 

Dolors Fossas; finalment, es sol-licitaren dos temes que es podien encadenar i convertir

se en circulars. Un matrimoni en que un deis dos té un amant i Un marit que torna a 

casa després d'haver volgut assassinar a la muller; segons consta a l'acta de la 

representació, no s'acabá de fer el tema circular i alguns deis membres del Teatre Viu 

no hi varen participar. 

Finalment, a la darrera part es presentaren les pantomimes "a la manera de 

Ricard Salvat", presentades al públic per Maria Aurelia Capmany, com venia essent 

habitual a les sessions publiques. Es presentaren cinc de les sis peces que conformarien 

uns anys mes tard el recull publicat per Salvat "Sis pantomimes", és a dir. Allí on creix 

la flor Alba Roja, L 'aire daurat, Núvols espessos damunt la frontera. El Mal i El vell, la 

nena i la font, que fou estrenada en aquesta sessió, constituínt la darrera pega de 

l'espectacle que pretenia ésser emblemática del treball del gmp en unir pantomima i 

Commedia dell'Arte, dos deis principis escénics en qué es sustentava el Teatre Viu. 

L'única pantomima d'aquest recull que no fínalment es representa fou Demá 

m 'aixecaré, que fou reemplagada per L 'íljusionísta, interpretada com era habitual per 

Ángel Gracia i Rosa Maria Carrasco. 
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6.4.4.2. Les critiques periodistiques davant la sessió al Teatre Candilejas 

Per la importancia decisiva d'aquesta sessió de Teatre Viu al Teatre Candilejas 

ens ocuparem de les critiques que es publicaren a la premsa barcelonina d'aquesta 

representació, d'un to genéricament elogios, que podem considerar com el moment 

culminant de la trajectória pública del grup de teatre experimental aixoplugat per 

l'Agrupació Dramática de Barcelona. Cal destacar que tots aquests comentaris tendiren 

a pariar del Teatre Viu com a secció de l'Agrupació Dramática de Barcelona, no 

destriant clarament la seva trajectória independent d'aquesta entitat.̂ '*° 

Practicament tots els rotatius barcelonins varen publicar comentaris critics 

d'aquesta sessió. El primer que va aparéixer fou el publicat a El Noticiero Universal, tot 

just l'endemá de la sessió. '̂*' La critica signada per J. A. [desconeixem el nom que 

s'amagava darrera aqüestes iniciáis], feia un recorregut per les diferents parts de la 

funció amb im to elogios destacant la joventut deis intérprets, el seu entusiasme i la 

qualitat de la posada en escena, el treball deis actors, concloent la ressenya amb les 

següents paraules: «"L'Agrupació Dramática de Barcelona" ha efectuado ya veintitrés 

sesiones, superando en cada una de ellas la anterior, a través de un afán tan progresivo 

como pujante.». 

L'endemá d'aquesta crítica apareixia el comentarí que, signat peí crític teatral A. 

Martínez Tomás, publicava La Vanguardia Española.^'^^ Martínez Tomás destacava, en 

primer lloc, l'element renovador que suposava aquest experíment escénic. Peí que fa a 

l'análisi de les tres part de l'espectacle fou molt receptiu davant les dues primeres parts, 

especialment, les improvisacions donades peí públic, mentre es mostrava forpa crític 

Aqüestes critiques están recoUides a l'apéndix documental pp. 301-311. 
J. A., «En el Candilejas. Doble sesión de "Teatre Viu"», a El Noticiero Universal, Barcelona, 5 de 

maig de 1959. , , 
'"̂  A. Martínez Tomás, «AGRUPACIÓN DRAMÁTICA DE BARCELONA: Una representación de 
"Teatro vivo"», a La Vanguardia Española, Barcelona, 6 de maig de 1959. 
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davant les pantomimes ideades i dirigides per Ricard Salvat, amb arguments tant 

pobres, al nostre parer, com el següent: «Un silencio sólo es elocuente cuando se 

produce entre dos situaciones que han sido previamente caldeadas por el verbo. Lo que 

no sea esto, me parece teatro de colegio de sordomudos.». El comentan acabava 

certifícant l'éxit de la sessió i lloava especialment el treball de Miquel Porter al 

capdavant de les Ímprovisacions. 

El mateix dia que apareixia la crítica de La Vanguardia Española, José María 

Jimyent publicava el seu comentarí a El Correo Catalán.^'^^ E l to general de la crítica no 

fou entusiasta davant la proposta del Teatre Viu, que el conegut articulista qualifícá 

d"'snobista", essent molt poc receptiu a un teatre experímental com el que proposaven 

Miquel Porter i Ricard Salvat. El seu comentarí sobre la segona part de l'espectacle, les 

situacions dramátiques plantejades peí públic, recolzen aquesta impressió: «El juego de 

la improvisación, nada consistente ni tampoco nada divertido, llenó una hora de 

espectáculo, tiempo a todas luces excesivo para emplearlo en un experimento —o juego 

de prendas— sin valor artístico alguno, que, de introducirse en los programas 

habituales, agravaría aún más la angustiosa crísis teatral.». Y afegia: «Quede ese 

pasatiempo reservado para las funciones del día de los Inocentes, en que no sólo es 

admisible, sino característico y oportuno alternar público e intérpretes en la 

representación de comedias bufo-cómicas, desorbitadas y llenas de sorpresas y 

desahogos más o menos hilarantes.». 

El comentarí de Junyent, d'un to clarament negatiu cap a la proposta escénica 

del Teatre Viu, destaca l'entusiasme del coMectiu en un recurs fácil de la crítica que no 

vol fer sang d'un espectacle. 

José María Junyent, «TEATRE VIU. Sesión XXIII del cuadro experímental de la A. D. B.», a El 
Correo Catalán, Barcelona, 6 de maig de 1959. 
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Molt diferent fou el comentari crític de Maria de la Luz Morales publicat el 

mateix dia al Diario de Barcelona^'^'^ Per a la célebre crítica que havia coMaborat 

durant els anys vint al mític rotatiu madrileny El Sol, la proposta del Teatre Viu era 

plena d'interés i de novetat dins l'empobrit panorama escénic del moment. D'entre les 

propostes del jove quadre escénic. Morales destaca les pantomimes i , en general, valora 

Tactitud i el risc de l'espectacle: «Fórmulas teatrales, en su pretendido primitivismo, no 

ya difíciles, sino arriesgadas, pero cuyos peligros salvó el Cuadro Experimental de la A. 

D. B., galanamente, con tan buen humor como mejor voluntad.». 

Molt mes breu i superficial fou el comentari que el crític habitual del setmanari 

Destino, Celestino Martí Farreras, li dedica a la sessió del Candilejas.̂ ''̂  El seu 

comentarí incidí especialment en Tactitud del públic que, a l'hora de plantejar les 

situacions dramátiques que havien de servir de base a les improvisacions, es va mostrar 

poc encertat: «El único fallo ostensible corríó a cargo de los espectadores que, llegado 

el momento de sugerir temas a los intérpretes, no tuvieron realmente una noche 

inspirada.». Finalment, la darrera crítica de la qual tenim constancia es publica a l'altre 

gran setmanari barceloní de l'época. Revista, i curiosament anava signada peí gran crític 

cinematografíe Juan Francisco de Lasa.̂ "*̂  El seu comentari, molt mes ampli, acurat i 

complet que el de Marti Farreras, valorava el risc i novetat de la proposta sense caure en 

im elogi apriorístíc, criticant contundentment alguns aspectes de la representació, com 

els temes «a soggetto», afírmant el següent: «Digamos en principio que el esfuerzo de 

estos amantes del teatro merece la atención de todos los intelectuales, aunque aquí 

atención no signifíque por nuestra parte incondicional aplauso sino más bien 

María Luz Morales, «TEATRO CANDILEJAS. La "Agrupació Dramática de Barcelona" presenta el 
"Teatre Viu", de su Cuadro Experimental.», a Diario de Barcelona, Barcelona, 6 de maig de 1959. 

Martí Farreras, «Teatre Viu.», al setmanari Destino, n. 1.135, secció: "La Alegría que pasa", 
Barcelona, 9 de maig de 1959, p. 45 

Juan Francisco de Lasa, «Una sesión de "Teatre Viu"», a Revista, n. 369, secció: "El Teatro", 
Barcelona, 9 de maíg de 1959, p. 22. 
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constructiva crítica. Entre las tres facetas apuntadas, el aspecto del teatro «a soggetto» 

es, a fuer de sinceros, el que menos ha logrado convencemos en el programa de la ADB 

porque, a pesar de la gracia de algimas situaciones de tema especificado y que si bien 

repetidamente ensayadas, fluyen a cada representación según la inspiración de los 

actores, no parece que Salvat consiga (como pretende) la estmcturación de "ima 

tipología de nuestra época" ni muchísimo menos.». Per la comentarista la part amb 

major qualitat i risc foren les improvisacions que liderava Miquel Porter, considerant 

aquesta part de les sessions com Tánima del Teatre Viu i la seva rao d'ésser. Un aspecte 

critícat per Lasa fou la qualitat del intérprets, escrivint a propósit de les pantomimes: 

«Las demás obritas —presentadas por Maria Aurelia Capmany— no alcanzaron mayor 

relieve debido a la discutible mímica de la mayor parte de los intérpretes quienes como 

buenos "amateurs" tienen aún mucho que aprender, y lo aprenderán a buen seguro si 

continúan con el entusiasmo que demuestran ahora.». En resum, la conclusíó a la que 

arribava el crític de Revista, fou la següent: «..., un conjunto que sin duda puede hacer 

mucho para fomentar la afición de los jóvenes hacia el etemo Teatro.». 

Vísts aquests comentarís podem concloure que la prímera i , en realitat, darrera 

sessió pública del Teatre Viu celebrada a un teatre a l'ús, no va aixecar uns comentarís 

unánímement elogiosos per part de la crítica teatral barcelonina. Pensem que en molts 

casos no es va saber comprendre la verítable renovació de la proposta. Una constant de 

tots els comentarís fou que subratllá la manca de maduresa deis joves actors i la 

simplicitat de les peces representades. En canvi, l'element mes valorat per la majoria 

deis crítics foren les improvisacions sobre temes donats peí públic, malgrat que 

s'insistia en el poc joc que donaren les situacions que suggerí el públic del Candilejas. 

En defínitiva, creiem que els comentaris que provoca l'actuació del Teatre Viu es 

centraren en aspectes que no eren els mes decisius per fer-ne un comentari objectiu. 
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6.4.5. Darreres sessions publiques de la temporada 1958-1959 

Abans d'arribar a la fí del curs 1958-59, els membres del Teatre Viu oferiren 

dues sessions publiques de caire forga diferent. La primera es celebra a l'Escola Isabel 

de Villena (sessió XXIV), el diumenge 21 de juny de 1959, a les 18 hores. Aquesta 

escola, fundada per la il-lustre pedagoga Carme Serrallonga (1909-1998), l'any 1939 — 

essent hereva deis valors de Uibertat que encamava l'Institut Escola—, fou un puntal 

fonamental en l'educació de les joves generacions en els valors étics i de resistencia 

catalanista enfront el franquisme.̂ '" 

La sessió, molt probablement per les característiques del espai i del públic 

assistent, format per infants i les seves famílies, presenta variacions respecte al repertori 

normalment presentat a les sessions publiques. A la primera part, dedicada ais temes «a 

soggetto» s'estrena la versió que el Teatre Viu feu del conté d'Aurora Díaz-Plaja, La 

somnia truites, mentre a les pantomimes, que tancaven l'actuació, es presenta la pega 

Sentiment, que no havia estat representada fíns aquesta sessió. La manca d'una acta 

d'aquesta funció no ens permet perfilar els temes que suggerí el públic ni els actors que 

varen participar en aquesta sessió que cloía el curs escolar d'aquesta institució 

emblemática de Tensenyament a Catalunya, a la que estaven vinculats alguns deis 

membres del Teatre Viu. 

L'altre actuació, que clogué la temporada mes brillant de la trajectória del Teatre 

Viu, va teñir lloc al Club de Tenis Barcelona (sessió X X V ) amb motiu de la revetUa de 

Sant Joan. L'entitat organitzadora de Tacte, conjuntament amb el Club de Tenis 

Barcelona, fou la Asociación de Artistas Actuales (AAA), que presidia Alexandre Cirici 

Pellicer, i de la que formaven part artistes tan destacats com el pintor Santi Surós o el 

Sobre les moltes aportacions de Carme Serrallonga a la pedagogía i al teatre veieu: «Homenatge a 
Carme Serrallonga», Assaig de Teatre, n. 15, Associació d'Investigació i Experimentado Teatral, 
Barcelona, mar9 de 1999, número dedicat monográficament a la traductora amb motiu del seu traspás el 
30 de novembre de 1998. 
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fotógraf Francesc Cátala Roca. La relació entre Cirici i els membres del Teatre Viu 

venia de lluny i seria decisiva en la trajectória immediatament posterior de Ricard 

Salvat donat que fou a partir de la seva intervenció com es crea l'Escola d'Art Dramátic 

Adriá Gual. 

Aquesta sessió confírmava el Teatre Viu dins l'élite artística i cultural del 

moment, esdevenint la plasmació d'una avantguarda escénica de la qual estava 

absolutament mancada el teatre cátala. L'actuació, de la qual tampoc s'ha conservat 

l'acta, incloía el sopar de revetlla, i devia ésser for90sament mes breu que les sessions 

publiques habituáis, donat que anava acompanyada d'altres actuacions musicals i 

artístiques, com s'especifíca en el programa de má editat per a rocasió.^*^ 

Aquesta actuació posava fí a un llarg periple d'acttiacions ais mes variats indrets 

i davant de públics totalment heterogenis. Ricard Salvat i Miquel Porter havien 

consolidat l'aventura que tot just feia poc mes de tres anys havia nascut al domicili 

familiar de Porter, fent una relectiu-a del psicodrama de Jacob Levy Moreno davant la 

familia i una colla d'amics entusiastes. 

Abans d'acabar el curs, pero, hi hagué una activitat en la que, malgrat no 

participar directament el Teatre Viu, sí va reunir els principáis membres del grup, ens 

referim al I Congrés Regional de Teatre Amateur, que es celebra a Solsona els dies 27, 

28 i 29 de juny de 1959, sota el patrocini de la diócesi de Solsona i l'organització de 

FESTA (Foment de l'Espectacle Selecte i Teatre Associació). A aquesta magna reunió 

s'hi varen presentar diverses ponéncies, a carree deis membres mes destacats del teatre 

cátala del moment, com eren Guillermo Díaz-Plaja, director del Institut del Teatro, 

Esteve Albert, Gonzalo Pérez de Olaguer, el Dr. Joan Obiols, entre d'altres persones 

A part del Teatre Viu actuaren les orquestres: José Guardiola, Latín Combo i Jrusta, Fugasot y 
Roquetas; els espectacles: Pintura contra reloj i Humorismo, i, especialment. El minutero burlón, per 
Cátala Roca, juntament amb una subhasta d'objectes artístics, un castell de focs d'artificí i una tómbola 
de pantalles decorades pels artistes de la Asociación de Artistas Actuales, completaven el programa. 
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relacionades amb el teatre a les diverses comarques catalanes. La participació de 

l'Agrupació Dramática de Barcelona fou molt destacada presentant l'espectacle Elogi 

de la genteta humil a Sant Josep o El casament afortunaí, de Francis Jammes, amb 

direcció de Rafael Vidal Folch, així com la ponencia conjunta que presentaren Frederic 

Roda, Jordi Carbonell, Ricard Salvat i Miquel Porter, sota el títol Proyección artística y 

moral del teatro!'^^ La reunió, en la que es tractaren temes tant interessants com el 

teatre infantil o el teatre com a terapia —ámbits amb els quals els membres del Teatre 

Viu estaven forga interessats—, donava una sensació compacte, una de les agmpacions 

amateiu"s mes actives en aquell moment. 

El futur semblava forga falaguer, pero, els esdeveniments donarien un tomb 

sobtat i les actuacions del Teatre Viu prendrien un mmb totalment diferent a partir de la 

temporada 1959-60, moment en qué Ricard Salvat es distancia del gmp fms abandonar 

l'Agmpació Dramática de Barcelona i , per tant, el Teatre Viu, que inicia una nova etapa 

fíns a la seva defínitiva dissolució. 

Sobre aquest Congrés Regional de Teatre Amateur, veieu: J. Coca, Op. cit, pp. 87-89, on es recullen 
les conclusions oficiáis de la reunió. 
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6.5. L A CRISI DEL TEATRE VIU 

6.5. L Etapes de la crisi del Teatre Viu 

Com hem anat veient en parágrafs anteriors, la relació de Ricard Salvat amb la 

direcció de l'Agrupació Dramática de Barcelona es va anar tomant conflictiva. Aquest 

fet coincidí amb l'éxit aconseguit peí Teatre Viu com aglutinador de joves actors i 

actrius, així com per la dinámica creixent de sessions úniques i la seva participació en 

activitats paraMeles com les dutes a terme a l'Hospital Clínic amb el Dr. Obiols. Poc a 

poc, les decisions preses per la Jimta directiva varen anar minant la mutua confíanpa i 

mostraven com els seus camins artístics anaven divergínt.^^° 

De portes endins també creixien les díscrepáncies entre els dos directors del 

grup. Mentre Ricard Salvat volia anar cap a una progressiva professíonalització, assolint 

reptes de major entitat, esperonat pels éxits obtinguts i davant la necessitat de superar 

els límits creatius que li suposava el Teatre Viu, Miquel Porter, que no creía que el 

teatre fos el seu futur artístic i professional, desitjava seguir comeant aqüestes sessions 

basades en la improvisació, que creía eren forpa adients com a íntermedis de les 

primeres sessions de la "Nova Canpó", moviment cultual que naixia justament en 

aquells moments i que Porter va liderar, juntament amb Josep Maria Espinas, en un 

primer moment. En relació amb tots aquests aspectes, Miquel Porter recordava molt 

anys després com es produí el fínal del Teatre Viu amb les següents reflexions: 

"° «Diversos esdeveniments varen anar enterbolint l'ambient. Jo veia que allí hi havia persones que 
tenien el potencial necessari per acabar sent actors o actrius, com Carlota Soldevila (després una de les 
animes del Teatre Lliure), Nuria Picas (dona d'en Sarsanedas), IVP Rosa Fábregas (dona de Frederic 
Roda)... i ells només les veien com senyores de casa bona que fan ocasionalment teatre. Un cop Frederic 
Teatre em va renyar perqué havia enviat els alumnes d'un curset que organitzava el «Teatre Viu» a veure 
la vedette de revista Carmen de Lirio (de qui es deia que havia tingut una relació amorosa amb el 
govemador civil de Barcelona, Baeza Alegría), per tal que aprenguessin com calia moure's amb 
naturalitat dalt de l'escenari. Aqüestes coses em feien que comencés a plantejar-me qué hi feia. Jo, en 
aquell grup. A mes, va sorgir una certa tibantor entre Frederic Roda i jo.», J.M. García Ferrer - Martí 
Rom, Op. cit., p. 33. 
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«L'experiéncia va durar des de voltants de 1955 fíns a l'eclosió de la Nova Cangó, cap 

el 1960. A l fínal várem teñir unes certes discrepáncies internes amb Salvat; ell volia 

anar mes cap a les representacions tradicionals de teatre, mes professionals, en contra de 

la idea que jo sostenía del "Teatre Viu". Les dissensions realment fortes van venir entre 

l 'ADB i l'Escola Adriá Gual que va muntar en Salvat. Encara ressonen.».^^' 

Pero l'element que creiem va desencadenar, fínalment, la crisi entre la Direcció 

de l'Agmpació Dramática de Barcelona i Ricard Salvat, fou el rebuig a muntar la seva 

obra dramática Mort d'home, que havia estat objecte d'una lectura al domicili d'im deis 

membres destacats de l'Agmpació, obtenint un gran éxit que feia pensar en la seva 

imminent posada en escena.^" Finalment, a l'inici de la nova temporada 1959-60, la 

Junta decidí no muntar l'obra de Salvat, essent substituida per Primera representació, 

de Joan Oliver, oferint la direcció de l'espectacle a Ricard Salvat que, d'altre banda, 

estava considerat com el valor jove mes sólid de l'Agmpació, a la qual temps emera 

havia optat a dirigir, en lloc de Frederic Roda.^^' 

El muntatge de Primera representació fou la darrera coMaboració de Salvat amb 

l'Agmpació Dramática de Barcelona, donat que no tenim constancia de cap altre sessió 

pública del Teatre Viu amb Ricard Salvat durant la temporada 1959-60. L'obra de Joan 

J. M. García Ferrer - Martí Rom, Miquel Porter, Op. cit, p. 27. 
En el Ilibre de Jordi Coca dedicat a l'Agrupació Dramática de Barcelona es recull una part de la 

correspondencia enviada per la Junta de l'Agrupació a Ricard Salvat, mentre la correspondencia en sentit 
invers no está representada. En concret es cita el parágraf següent: «..., el 12 de setembre de 1959 
Frederic Roda escriu a Ricard Salvat, que aleshores era a Tortosa, comunicant-li que la Comissió d'obres 
de l'ADB ha decidít no íncloure Mort d'home a la programado de la temporada 1959/1960. El 17 del 
mateix mes, Ferran Soldevila li toma a escriure explicant amb mes detall, la negativa. Segons Soldevila 
(sMort d'home és un assaig molt interessant per la seva ambició, per l'enlairament que persegueix de la 
nostra escena, per la sinceritat i el coratge del designi. Pero aixó mateix n'augmenta les responsabilitats i 
els perills; i és opinió del dh Comité que en benefici de l'obra i, en primer terme, de vos mateix, 
convindria que la deixéssiu madurar una mica mes perqué en un retom a ella poguéssiu millorar-la i 
enfortir-la.», J. Coca, Op. cit, p. 92. 

Salvat recordava així aquests fets: «Aquesta lectura va agradar i, Frederic Roda va proposar estrenar-la 
amb l'A-D.B. Pero el gmp de direcció on hi havia Joan Oliver, Ferran Soldevila, Caries Soldevila, Rafael 
Tasis... varen decidir que abans de donar oportunitats a la gent jove que comenfava calía representar 
obres d'aquella generació perduda per culpa de la guerra. Naturalment em va saber greu, pero vaig 
acceptar sense cap problema dirigir l'obra que decidíren programar en lloc de la meva: Primera 
representació, de Joan Oliver. L'escolliren en lloc de Mort d'home.», J. M. García Ferrer - Martí Rom, 
Ricard Salvat, Op. cit, p. 32. 
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Oliver s'estrena pocs dies abans del Nadal de 1959, concretament el dia 21 de 

desembre, en fimcions de tarda i nit al Teatre Romea, i va comptar amb la participació 

de diversos membres del Teatre Viu en el repartiment, entre ells Pepa Palau, Natalia 

Solemou, Ángel Gracia, Rafael Vidal Folch, Joan Aymamí, Antoni Milla i Josep 

Navarra, així com un jove actor que tot just s'incorporava a l'Agmpació i que 

posteriorment tíndria un paper rellevant en la darrera etapa del Teatre Viu, ens referim a 

Viceng Olivares, que seria el darrer responsable del gmp, després de la marxa de Miquel 

Porter. 

L'estrena de l'obra de Joan Oliver sígnifícá el fínal d'una coMaboració de dues 

temporades, durant les quals Salvat havia arribat a convertir-se en fígura capdavantera 

de l'Agmpació. Les tensions provocadas per l'assumpte Mort d'home, esdevingueren 

insuperables i —com recordava Jordi Coca—, varen contribuir a accelerar la marxa de 

Salvat de l'Agmpació després d'alguns incidents desagradables, provocant-se una mena 

d'escissíó en el camí de la renovació teatral a Catalunya, donat que Salvat iniciava una 

trajectória mes Hígada al món professional, mentre l'Agmpació Dramática de Barcelona 

s'anellava defínitivament a un teatre amateur que básicament servia d'esbarjo de la 

bm-gesia barcelonina.^ '̂' 

Al nostre entendre, i creiem que és una dada objectiva, la marxa de Ricard 

Salvat sígnifícá la práctica desaparició del Teatre Viu com un element dinámic de 

l'escena barcelonina i catalana. Bis components que restaren en el projecte varen 

«Sembla que durant l'assaig d'aquesta obra [Primera representació] hi hagué certes diferencies entre 
Ricard Salvat i Joan Oliver, que culminaren en una soroUosa baralla poc abans de l'estrena. El problema 
s'arrossegava des que la Junta de l'ADB s'havia negat a estrenar l'obra de Ricard Salvat Mort d'home; 
aleshores Frederic Roda, que pretenia solucionar els problemes «d'una manera civilitzada», va oferir a 
Salvat la direcció de l'obra que substituía la seva. Salvat va acceptar, pero potser era demanar-li massa 
que oblidés l'agravi que havia sofert. Fos com fos, Ricard Salvat ja no havia de fer res mes a l'ADB. Es 
produía l'escissió i naixia, poc després, l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual. Val a dir que a partir 
d'aquest moment els joves que es descobrien una vocació teatral ja no anaven a l'ADB; si mes no, podien 
triar entre l'Agmpació i l'Escola Adriá Gual. Amb el temps la balan9a es descanta incondicionalment de 
la banda de l'Escola Adriá Gual i l'ADB quedava com una institució massa Hígada ais interessos d'una 
classe determinada.», Ibidem, p. 120. 
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continuar endavant per la inercia d'tm treball que havia esdevingut, molt mes, una 

manera de viiu-e i de relacionar-se. 

6.5.2. La darrera etapa del Teatre Viu: l'aparició de la Nova Can^ó 

Després de la marxa de Salvat de TAgrupació Dramática de Barcelona i , en 

conseqüéncia del Teatre Viu, els membres del gmp varen continuar endavant com a 

secció experimental, pero reduint signifícativament el programa que oferien a les 

sessions, que ja no tenien les tres parts que caracteritzaven l'etapa anterior centrant-se 

específícament en les Ímprovisacions purés, origen d'aquest projecte escénic. 

D'altre banda, algtms deis principáis actors del Teatre Viu tenien cada vegada 

mes, un paper important en les representacions de teatre de l'Agmpació i , per tant, la 

seva vinculació amb el gmp s'anava refredant. Aquest fou el cas de Griselda Barceló, 

Rafael Vidal Folch i Rosa Maria Carrasco, que participaren en el muntatge L 'hort deis 

cirerers, d'Anton Txékhov, en versió catalana de Joan Oliver, un deis espectacles mes 

ambiciosos de la trajectória de l'Agmpació Dramática de Barcelona, que s'estrená el 30 

de mar9 de 1960 al Teatre Romea. 

Tanmateix, cal signifícar l'aparició dins l'Agmpació Dramática de Barcelona 

d'una secció dedicada al Teatre Infantil que venia a cobrir les expeetatives que de bell 

nou hi havia a l'Agmpació envers aquest genere, considerat fonamental com a pedrera 

de futurs actors i espectadors. L'Esquirol, que així s'anomenava la nova secció, inicia 

les seves activitats la primavera de 1960, tancant les portes al Teatre Viu que, com hem 

vist, incloía dins el seu programa elaborat abans de la marxa de Ricard Salvat, el treball 

amb i per infants. 

Sobre "L'Esquirol" veieu J. Coca, Op. cit., pp. 127-129. 
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Les actuacions del Teatre Viu, varen patir un paréntesi en aquest període de 

necessáría recomposició davant la marxa d'un deis seus creadors, i a partir d'aquest 

moment es perden la relació d'actuacions, donat que coincidint amb la marxa de Ricard 

Salvat desapareix la redacció d'actes deis assaigs i de les sessions publiques, que fíns 

aquell moment ens han servit de testimoni fídel de la trajectóría del grup. La prímera 

representació de Teatre Viu, de la qual tenim constancia en aquesta darrera etapa, fou la 

sessió presentada a la Cooperativa "La Nueva Obrera" del barrí d'Hostafranchs, el 6 de 

febrer de 1960, uns pocs dies després de l'estrena de la pepa de Txékhov al Teatre 

Romea.̂ ^^ 

El fet mes signifícatiu d'aquesta actuació fou la modificació del programa de la 

sessió. El Teatre Viu es presenta com a secció de l'Agrupació Dramática de Barcelona, 

oferint "Improvisaciones directas sobre conflictos dramáticos que el público podrá 

sugerir", afegint en tm darrer apartat del programa el següent anunci: "Diu-ante la velada 

tendrá lugar la primera audición pública de algunas canciones populares escrítas para la 

actualidad", és a dir, naixia im fenomen paraMel al Teatre Viu en la seva intenció 

política, ética i estética: La Nova Canpó. Confírmant Tafírmació de Miquel Porter: <d.es 

primeres sessions de canfó es feien ais intermedis del Teatre Viu.».^^' 

Voldríem subratllar els mots "primera audición pública", que venen a demostrar 

que la unió de les dues iniciatíves culturáis es produí en aquesta darrera etapa del Teatre 

Viu i no abans. D'altre banda, es confírma com Miquel Porter duia el Teatre Viu cap la 

perspectiva que mes l'ínteressava, eonvertint-lo en una eina mes de la Iluita per la 

dignifícació i la reivindicació d'tma nova cultura catalana que deixés emera el període 

mes diu" de la postguerra: el Teatre Viu, des d'tma vessant escénica i la Nova Cangó des 

d'una vessant musical, ambdós, eren concebuts com a fenómens artístics essencialment 

Vegi's programa de la sessió a l'apéndix documental p. 51. 
^" J. M. García Ferrer - Martí Rom, Miquel Porter, Op. cit., p. 31. 
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contemporanis i , des d'aquesta lógica cultural s'ha d'entendre aquest darrer període del 

Teatre Viu. 

Seguiren a la representació d'Hostafranchs, d'altres actuacions entre les quals 

hem pogut confirmar les celebrades a la sala Pérez Moya de l'Orfeó de Sants (7 de maig 

de 1960) i a la Facultat de Ciéncies Económiques (14 de maig de 1960) i a d'altres 

indrets com la Biblioteca Popular de "La Pineda", Joventuts Musicals, el CoMegi Major 

Frai Jum'pero Serra i l'envelat a Taire lliure de Gallifa, on el Teatre Viu segui conreant 

entusiásticament una tasca cultural de prímer ordre, a partir de la improvisació escénica, 

d'una abast profundament sociológic i de la Nova Canpó, fenomen que anava creixent i 

creixent, complement ideal d'aquestes sessions, allunyades del triple programa que 

s'oferia en el anterior període.^^^ 

Les actuacions tendiren a dividir-se en dues parts, la primera dedicada a 

"Exercicis i suggeréncies", que venia a recuperar l'esperit de la primera etapa del Teatre 

Viu, on a partir d'una lectura o d'un tema s'elaboraven diverses versions; i una segona 

part on s'oferien "Improvisacions directes sobre temes que el públic podrá suggerir". 

Els Íntermedis, entre la primera i segona part, d'aquestes actuacions, com consta en el 

programa, es reservava a la "presentació de canpons catalanes modemes". 

6.5.3. L'Assemblea Teatre Viu 

Davant aquesta nova conjuntura el coMectiu decidí la seva reorganització que es 

produí al llarg de la temporada 1960/61, en un context cultural nou i davant noves 

incorporacions que venien a dinamitzar el gmp i n'asseguraven una certa continuitat. 

El llistat d'actuacions del Teatre Viu durant la temporada 1959/1960 apareix recollit al programa 
"Memoria de l'Agrupació Dramática de Barcelona", curs 1959/1960, editat el novembre de 1960. Vegi's 
l'apéndix documental pp. 273-280. 
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Entre les noves incorporacions volem destacar el següents joves actors i actrius: 

Joaquim Canals, Josep Maria Cid, Antoni Nicolás, Lluís Olivares, Vicen? Olivares, 

Pilar Serra, Arma Maria Síntes i Marina Subirats. 

Pero malgrat les incorporacions el nucli principal del Teatre Viu es mantenía 

inalterable des de que formava part de l'Agrupació Dramática de Barcelona com a 

secció de teatre experimental, i així queda demostrat en la composició de l'anomenada 

"Assemblea o Companyia Teatre Viu", coMectiu creat ofíciabnent el 1 d'octubre de 

1960 format per onze persones: Miquel Porter, Viceng Olivares, Joan Aymamí, Ángel 

Gracia, Antoni Bachs, Maria Dolors Fossas, Marina Subirats, Griselda Barceló, Nuria 

Casulleras, Montserrat Español i Esperanga Várela, per tant, només Vicen? Olivares era 

una incorporació paral-lela a la marxa de Ricard Salvat, la resta eren membres anteriors 

del grup. 

La creació d'aquesta Companyia s'ofícialítzá en un document que fou llegit i 

aprovat en una sessió pública celebrada el 24 de mar? de 1961.̂ '̂ Volem destacar dues 

qüestions forga importants d'aquest document: En primer lloc, en cap part del mateix 

s'esmenta l'Agrupació Dramática de Barcelona, que a tots els efectes aixoplugava la 

iniciativa. Per tant, es tractava d'un acta d'independéncía del grup que, fins i tot, 

constituía una secció económica, i decidía sobre els fons que es podien obtenir. En 

segon lloc, sobta que fins aquest moment no res decidís la creació oficial d'un grup, 

companyia o assemblea que s'anomenés Teatre Viu. Creiem que probablement aquest 

fet es degués al progressiu reconeixement de l'Escola d'Art Dramátic Adriá Gual, que 

dirigía Ricard Salvat. 

L'organigrama del grup es dividía en tres tipus de carrees: Un primer grup, la 

Junta de govem, formada per quatre persones (Miquel Porter, president; Víceng 

L'esmentat document apareix recollit a l'apéndix documental, pp. 281-283. Volem agrair públicament 
la cortesía del Sr. Ángel Gracia que fou qui ens el facilita. 
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Olivares, conseller primer; Antoni Bachs, conseller segon; Esperanga Várela, 

secretaria); im segon grup, els equips de treball, del qual formaven part Porter (director 

escénic), Bachs (delegat artístic) i Olivares (manager), juntament amb Nuria Casulleras 

(tresorera) i Joan Aymamí, que tenia dos carrees (sots director escénic i encarregat de 

premsa i propaganda). El tercer grup el formaven els actors i actrius que coMaboraven 

en el coMectiu i que per incorporar-se a la Junta directiva necessitaven Taprovació 

d'aquest órgan rector, en el qual hi fíguraven els membres mes actius. Destaca el fet que 

el carree de Miquel Porter, com a president, fora vitalici, mentre la resta de carrees 

només tenien vigencia per a una temporada. 

D'altre banda, també sorprén la nuMa repercussió d'aquesta ñindació que venia 

a demostrar com el projecte Teatre Viu es dirigía cap a una lenta i inexorable dissolució, 

havent acomplert la seva tasca en el panorama teatral de Barcelona i Catalunya. Els 

principáis membres del gmp (Porter, Olivares, Bachs), durant els anys següents, 

passarien a desenvolupar d'altres activitats relaciones amb el món de la cultura i 

l'espectacle, deixant em-era una etapa de formació que s'havia esgotat en els seus propis 

plantejaments, que ja no suposaven una novetat en el panorama escénic i cultural del 

període. 

Malgrat la precaria situació en que fou creada la companyia Teatre Viu, a partir 

de la seva ofícialització es produíren tot un seguit d'actuacions, especialment per les 

comarques catalanes, que no han estat registrats perqué no se'n varen fer programes de 

má ni anuncis que permetin fíxar el nombre d'actuacions ni quins foren els actors i els 

temes treballats. 

D'entre aqüestes actuacions que cloien la trajectória del Teatre Viu, només 

tenim constancia d'una actuació a Granollers, concretament a la Caixa d'Estalvis de 

Sabadell, organitzada per r"Asociación Cultural Granollers", celebrada el 17 de febrer 
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de 1961, on apareix el darrer manifest del grup que tractava de retomar els principis 

estétics del gmp a l'etapa de la seva creació, el 1956;^^ consten, tanmateix, dues altres 

sessions a Vilanova i la Geltrú i a Sant Feliu de Guixols, a principis de 1962, en els 

darrers mesos d'activitat del gmp, coincidint amb el naixement d'Els Joglars com a 

secció de l'Agmpació Dramática de Barcelona. 

6.5.4. La desaparició del Teatre Viu 

El final del Teatre Viu no té una data precisa, donat que fou un procés lent el que 

va acabar per desfer el gmp de fidels que tractaven de tirar endavant la companyia 

emparats en la nova estmctura aprovada durant la primavera de 1961. 

Diversos factors varen coincidir en aquesta desaparició que s'ha de veure en 

paraMel a la de l'Agmpació Dramática de Barcelona, l'any 1963, després de la 

controvertida estrena de L 'ópera de tres rals, de Bertolt Brecht. Pero, certament, el fínal 

de les activitats del Teatre Viu es produí un any abans, a partir del moment en el qué ja 

no es celebraren sessions publiques i els membres del gmp deixaren els assaigs. 

La primera rao per la que el Teatre Viu va desaparéixer fou l'esgotament d'un 

model escénic que havia perdut part del seu contingut després de la marxa de Ricard 

Salvat a principis de 1960 i s'havia restringit a les improvisacions directes sobre temes 

donats peí públic, abandonant el risc i perdent el prestigi que va obtenir amb aquest al 

En aquest programa de má (vegi's annex documental p. 64), hi figura el darrer text teóric sobre el 
Teatre Viu escrit per Miquel Porter i que tot seguit reproduim: «El TEATRE VIU considerado anti-teatro 
por algunos, no persigue otro objetivo que volver a los orígenes, a la pureza del teatro primitivo. 
«Busca con afán el clima que hicieron posible los cómicos ambulantes de todas las épocas, al no quedar 
nunca interrumpido el diálogo entre público y "escena". 
«Si tiene justificación la historia del Teatro-Espectáculo, se hallaría en su aspecto ético, en la 
interferencia, rica en fiaitos, de autor-intérprete-público. 
«Se trata por lo tanto de un Juego escénico —el "ludus escenae", de los romanos— que consiste en 
improvisaciones directas que representan temas realmente interesantes para el público, pero nutriéndolos 
al mismo tiempo con el ideario y la presencia fisica de los intérpretes. 
«Participando en la responsabilidad y el riesgo, se hace más posible la comunión en el goce estético.». 
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capdavant. En segon lloc, l'abandó per part de Miquel Porter del Teatre Viu, no per 

desavinences, sino per les múltiples ocupacions a les que es dedicava durant aquells 

anys: els múltiples cine-fórum, les actuacions amb la Nova Canpó, les coMaboracions 

periodístiques a Serra d'Or i a Destino, feien impossible assistir ais assaigs i a les 

sessions que tenien lloc els caps de setmana. En tercer lloc, cal citar la propia situació 

del Teatre Viu com a secció de TAgrupació Dramática de Barcelona, que va canviar 

substancialment a partir de l'aparició d'tma secció de pantomima a l'Agrupaeió que 

donaria com a resultat el célebre grup de mim Els Joglars, que lideraren en un primer 

moment Cariota Soldevila, Albert Boadella i Antón Font. 

L'inici d'aquesta situació cal buscar-lo en el curs de pantomima que impartí al 

Teatro Candilejas, el mim xilé ítalo Ricardi, durant el mes d'octubre de 1961. A aquest 

curs hi varen assistir algtms membres de l'Agrupació Dramática de Barcelona, 

concretament Cariota Soldevila i Adelaida Espinal, aquesta darrera responsable del grup 

L'Esquirol. L'éxit d'aquest curset va fer que Cariota Soldevila dones la idea a la Junta 

de l'Agrupació de crear una Escola de Pantomima que consolides la presencia d'aquesta 

técnica interpretativa a l'entitat. Hi havia una coincidencia entre els principis expressius 

d'aquesta nova secció i el Teatre Viu que provoca, com observa Jordi Coca, la crisi del 

Teatre Viu incapap de renovar els seus plantejaments: «Entre aquesta Secció [Els 

Joglars] i el Teatre Viu hi havia certs paraMelismes que, si no van accentuar-se, és degut 

a la situació de difícil continuitat a qué havia arribat el darrer; i també al fet que l 'ADB 

s'estronqués rápidament.». 

L'éxit de la nova secció va fer que alguns deis integrants del Teatre Viu 

passessin a formar part del nou grup, en especial, Griselda Barceló —probablement 

l'actriu mes dotada del grup, juntament amb Pepa Palau que ja havia abandonat el grup 

J. Coca, Op. cit., pp. 143-144. 
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per iniciar una efímera carrera artística en solitari—, que prenía el testimoni del Teatre 

Viu com l'avantguarda escénica catalana del moment. Hi ha, per tant, una evident 

continuitat estética entre el Teatre Viu i Els Joglars que ens permet afírmar que la 

técnica del mim aparegué al teatre cátala contemporani de la má del Teatre Viu i , 

sortosament peí teatre cátala, Els Joglars en foren els continuadors. 

Un cop desaparegut el Teatre Viu, el seu record només fou conservat pels seus 

entusiastes creadors, fossin actors o directors. Els petits esments de la seva activitat a les 

histories del teatre cátala no han fet mai justicia a l'aportació Ímportantíssima que feren 

al teatre i a la cultura catalanes en un moment clau de la renovació artística produída 

durant la postguerra a Catalunya, en un moment en que la reivindicació de la cultura 

catalana fou determinant cara al futur. Prácticament cap deis membres del Teatre Viu va 

continuar Iligat al món de l'escena, un cop va desaparéixer l'Agrupacíó Dramática de 

Barcelona. La difícultat per guanyar-se la vida en im ámbit molt escassament 

professionalitzat va provocar aquest abandó de vocacíons vertaderes. Pero, en el record 

de tots els que hi varen participar, el Teatre Viu va esdevenir un referent vital 

fonamental, fíns i tot, —com ens han confessat alguns deis seus membres en alguna de 

les entrevistes que hi hem mantingut—una manera de viure i una técnica que han 

aplicar a les seves vides en els ámbits personal, social i professíonal. 

El Teatre Viu, un projecte que havia nascut prácticament del no res, acabava de 

la mateixa manera, pero per una mena d'injustícia inexplicable el seu Uegat no fou 

reconegut com el que fou: una agrupado de teatre experimental, plena de rísc i 

d'aventura estética, peonera en l'ús de la llengua catalana en un moment particularment 

difícil políticament, i que, en definitiva, obrí nous camins al nostre teatre. 

Així ens ho han fet saber Ángel Gracia i Antoni Bachs-Tomé, malgrat que no várem gravar les seves 
respectíves entrevistes per exprés desig deis entrevistáis. Per aquest motiu no les reproduim a l'apéndbc 
documental. 



CONCLUSIONS 
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A l llarg de la present investigació hem pogut comprovar com a partir de mitjans de 

la década deis anys cinquanta del passat segle s'iniciá un nou període en la historia de l'art i 

de la cultura a Barcelona i Catalunya, en el context de la postguerra espanyola, que propicia 

l'aparició de nous projectes artístics i culturals que contribuíren decisivament a renovar les 

encarcarades estmctures pictóriques, literáries, teatrals i cinematográfiques del franquisme, 

fent possible la represa de la cultura en llengua catalana que a les següents décades 

s'incrementaria i esdevindria \m objectiu prioritari i comú. 

La renovació d'aquest paisatge cultural totalment erm fou possible, enfre d'altres 

factors, per l'aparició d'una nova generació d'artistes i inteMectuals sorgits de la 

Universitat de Barcelona que protagonltzá diversos projectes culturals que contribuíren 

decisivament a aquest procés de canvi. A la present recerca hem volgut esbrinar com es 

produí aquesta renovació en l'ámbit de les arts escéniques, concretament, en el món del 

teafre, a través de dos col-lectius, rAgmpació de Teatre Experimental (ATE) i el Teatre 

Viu. 

Hem comprovat com l'aparició de diversos col-lectius escénics universitaris, que en 

un primer moment s'emmirallaren en el anomenats "Teatros de Cámara" que oferien 

sessions úniques en llengua'espanyola al llarg de la década deis quaranta i cinquanta, foren 

els primers en iniciar aquest procés de transformació i adaptado ais nous rumbs del teatre. 

Enfre aquests grups universitaris hem observat com l'Agrapació de Teatre Experimental 

(ATE) que fundaren entre d'altres Sergi Beser, Feliu Formosa, Antoni Jutglar, Joaquim 

Marco, Marcel Plans, Ricard Salvat i Joaquim Vilar, a fínals de 1953, suposá un primer 

intent per fer teatre desvinculant-se deis organismes ofícials sorgits del régim franquista 
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com el Teatro Español Universitario (TEU), cercant l'aixopluc de diverses entitats 

independents com la Peña Cultiual Barcelonesa o la Biblioteca Alemana. Les seves 

propostes es basaven principalment en la creació d'un repertori allunyat del folklorisme i el 

tradicionalisme imperants a l'época, posant en escena o oferint sessions de lectures 

dramatitzades d'autors com Eugene O'Neill, Gerhart Hauptmann o Jean Cocteau, i 

tanmateix estrenant peces própies de Ricard Salvat o Alexandre Cirici Pellicer, en Uengua 

catalana. 

Fruit d'aquests primers intents per crear un teatre universitari d'exigéncia i qualitat 

fou l'aparició del Teatre Viu, col-lectiu escénic creat el 1956 per Helena Estellés, Miquel 

Porter i Ricard Salvat que segons hem demostrat es convertí en el primer grup teatral 

d'avantguarda cátala de postguerra, enllapant amb diverses tradicions escéniques de gran 

abast, que tractá des d'un inici de renovar el treball de Tactor partint de premisses totalment 

innovadores per l'época introduint nous conceptes i métodes de treball i utilitzant la Uengua 

catalana com a vehicle principal d'expressió malgrat que en ocasions tingué que optar peí 

bilingüisme donat el moment historie en que va aparéixer. 

E l Teatre Viu que sorgi de forma semiclandestina amb unes primeres sessions 

celebrades al domicili de la familia Porter-Moix el 1956, trobá dos anys després l'aixopluc 

de l'Agrupació Dramática de Barcelona (ADB), de la qual fou secció experimental, 

moment en que aconseguí una regularitat en les sessions publiques i crea un repertori de 

peces breus de gran interés sociológic. En un darrer periode del grup, el Teatre Viu tractá a 

partir de 1960 d'iniciar un cami en solitari creant T Assemblea o Companyia Teatre Viu que 

va desaparéixer cap el 1962 després d'oferir un bon grapat de sessions que, en un primer 

moment, compartí amb les primeres actuacions publiques de la Nova Canpó. 
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Una de les principáis conclusions a les que hem arribat al llarg de la present 

investigació és que malgrat que foren molts els joves que sentiren durant aquells anys de 

postguerra la necessitat de fer teatre com una forma d'expressió i de formació personal 

complementaria a l'académica, foren moh pocs els que s'atreviren a dur fíns a les darreres 

conseqüéncies aquesta vocació. El teatre durant la postguerra no tenia prestigi social i entre 

les famílies burgeses el fet de que un fíll es dediques al teatre no estava ben vist. Tampoc hi 

havia possibilitats reals de guanyar-se la vida professionalment de forma immediata i , per 

tant, foren molt pocs els que tingueren la capacitat d'arribar a convertir-se en actors o 

directors professionals. Molt d'ells ho aconseguiren compaginant aquesta vocació artística 

amb d'altres ocupacions. 

A partir de la recerca que presentem podem observar com el Teatre Viu es defíní, 

principalment, peí seu carácter experimental. Proposá un teatre basat en la improvisació que 

havia desterrat del procés creatiu la fígura del dramaturg atorgant aquest paper al propi 

actor o al públic assistent a les sessions. D'altra banda, es vincula amb les avantguardes 

históriques, molt especialment, amb el surrealisme i el dadaisme, fent de la noció á'object 

trouvée surrealista el motor de les primeres sessions improvisades on predomina l'element 

atzarós i una recerca del treball de Tactor a partir de l'adopció de técniques molt properes al 

métode Stanislavski i al psicodrama, que posteriorment conrearien amb diverses sessions 

celebrades a l'Hospital Clínic organitzades peí Doctor Joan Obíols; tamnateix el Teatre Viu 

introduí en el teatre cátala de postguerra la pantomima contemporánia seguint el model de 

grans creadors franceses com Etienne Decroux o Jean-Louis Barrault. Cal destacar que 

aquesta introducció de la pantomima fou anterior en varíes temporades al naixement d'Els 

Joglars, coMectiu que s'inspirá principalment en el mim de Marcel Marceau. Malgrat aixó 

el Teatre Viu no havia estat prou considerat pels historiadors i investigadors teatrals i ni 
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tant sois s'esmenta com a peoner d'aquesta modalitat escénica tant conreada a les següents 

décades en el teatre cátala. Un altre aspecte rellevant que hem pogut constatar a la recerca 

és el fet que el Teatre Viu tractá d'assumir les técniques interpretatives de la Commedia 

dell'Arte amb l'objectiu de crear un seguit d'arquetips contemporanis que servissin per 

definir el present historie a través de personatges fíxos com el burócrata, l'espia, la star o el 

venedor, entre d'altres. Aquesta recerca s'inspirá, en un primer moment de forma creiem 

que inconscient, en el treball que havia impulsat trenta anys abans Jacques Copeau al front 

de l'École du Vieux Colombier. 

Per tots aquest motius i d'altres, que recollim a la nostra investigació, pensem haver 

demostrat que tant l'Agrupació de Teatre Experimental com, fonamentalment, el Teatre 

Viu, foren dos grups escénics de gran transcendencia en el context de la postguerra a 

Catalimya, contribuint de forma important, diriem que decisiva, a la represa de la cultiu^a 

catalana, formant part d'un projecte comú amb d'altres iniciatives sorgides durant aquells 

mateixos anys com foren la Nova Canpó, Edicions 62 o Omniíun Cultural, malgrat la 

diferencia evident peí que fa a la transcendencia social amb aquest altres projectes. El 

Teatre Viu serví com a camp d'experimentació per a posteriors creacions teatrals de 

l'anomenat Teatre Independent essent un deis seus principáis plantejaments convertir-se en 

tma mena d'escola de formació d'actors, cosa que posteriorment es duria a la práctica amb 

la creació de l'Escola d'art Dramátic Adriá Gual, fimdada l'any 1960. 
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A la nostra recerca hem tractat de contextualitzar raparició d'aquests coMectius 

teatrals dins la cultura barcelonina, espanyola i europea d'aquell periode perqué creiem que 

només d'aquesta forma es possible entendre plenament com varen aparéixer i en quins 

models es van inspirar aquest grup de joves universitaris per tirar endavant el seu projecte. 

Aquest moment historie coincidí amb el fínal de raillament del régim falangista del general 

Francisco Franco, que tot just en aquells anys signa l'anomenat Convenio Defensivo amb 

els Estats Units (1953), que el feien entrar a formar part del bloc occidental i propicia el 

reconeixement del régim per l'Organització de les Nacions Unides (1955). Aquest moment 

historie estigué marcat a escala universal peí naixement de la Comunitat Económica 

Europea i els anys mes durs de la Guerra Freda que feíen temer l'esclat d'un nou conflicte 

bél-lic de repercussions apocalíptíques. Per primera vegada s'imposá una visió global del 

planeta i tant els grans avenpos cientifícs com les grans amenaces i convulsions socials 

influíen en el primer món del qual Espanya comenpava a formar part. Pensem que moltes 

d'aquestes problemátiques apareixen recollídes en el repertori del Teatre Viu que, com hem 

assenyalat al llarg del present treball de recerca, adopta un punt de vista principalment 

sociológic i , en conseqüéncia, moltes de les seves aportacions es poden interpretar com a 

documents deis anys de la postguerra com es posa de manifest a pantomimes com Allí on 

creix la flor Alba-Roja, Espessos núvols damunt la frontera o El mal, entre d'altres peces 

del repertori que, en molts casos, foren creades a partir d'un treball en gmp durant els 

assaigs, és a dir, com un work in progress. 

Un factor que hem posat en relleu és el paper que jugaren les aules universitáries 

que esdevingueren un espai de privilegi on s'iniciá aquest procés de canvi de les estmctures 

culturáis i socials. La Universitat de Barcelona nodrí una generació d'artistes i intel-lectuals 

que serien protagonistes de la represa cultural al llarg de les següents décades. Aquesta 
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generació fou la primera que pogué ampliar els seus estudis fora d'Espanya i d'aquesta 

forma entra en contacte amb la realitat europea, enriquint al seu retom les encarcarades 

estmctures académiques, económiques i socials d'aquells llargs anys d'autarquia. Fou 

aquesta generació l'artífex de bona part deis canvis que a tots nivells es produíren a 

Catalunya durant les décades següents, especialment, a partir del fínal de la Dictadura a 

fínals de la década deis setanta quan aconseguiren consolidar els seus respectius llocs de 

responsabilitat a les estmctures académiques, socials i polítiques. 

A les aules universitáries sorgí, dones, una nova generació que, en bona mesura, 

protagonitzá la resistencia cultural enfront el franquisme a partir de mitjans deis anys 

cinquanta i , especialment, a partir de febrer de 1957 arran la tancada deis estudiants de la 

Universitat de Barcelona constituíts com Assemblea Lliure d'Estudiants. Diverses 

tendéncies o gmps ideológics van compartir la defensa de les Ilibertats i la represa de la 

cultura en llengua catalana fíns llavors prohibida i perseguida. Comxmistes, cristians i 

catalanistes conformaren els principáis corrents imiversitaris de fínals deis anys cinquanta 

que tractaren de crear estmctures paraMeles a les ofícials, com foren diverses publicacions 

de caire clandestí com Curial (1949-1950) que obriren pas a tot vm seguit d'iniciatives 

culturals entre les quals cal citar la revista Hidra (1953-1954) i d'altres que foren portaveus 

d'aquesta nova generació que sorgia de les aules imiversitáries. 

Com hem pogut observar en el tercer capítol de la present investigació la revista 

Curial suposá rinici de la vinculació de Miquel Porter amb aquest procés de canvi. El l , 

juntament amb Joaquim Molas, Albert Manent i Antoni Comas, Joan F. Cabestany, entre 

d'altres, formaren un primer nucli d'universitaris que tractaven d'enllagar amb els 

escriptors i artistes catalans que havien perdut la guerra i protagonitzaven la resistencia 

interior enfront la dictadura. Com a resultat d'aquest encontré entre generacions sorgí un 
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primer intent per dinamitzar la cultura en llengua catalana que cristaMitzá en diversos 

projectes culturals nascuts durant aquells anys des d'instáncles molt diverses pero que 

conformen un bloc homogeni que tractá de recuperar la llengua catalana com a llengua de 

cultura traient-la de la marginació en la que es trobava des del fínal de la Guerra Civil 

Espanyola. 

Aquest context possibilita la creació de l'Agrupació de Teatre Experimental que 

comptá amb la coMaboració d'un grup artistes com Alexandre Cirici Pellicer, Esteve 

Albert, Josep Soler, Jordi Arbonés, i l'aixopluc d'homes de prestigi dins la nostra cultura 

com Caries Riba o Lluís Masriera. Aquest recolzament, al nostre entendre, atorgá una 

dimensió artística i cultural a aquest grup de teatre universitari que va mes enllá de 

l'aspecte purament universitari a l'hora de valorar la seva aportació al món de l'escena 

catalana. Pero pensem que la veritable importancia de l'Agrupació de Teatre Experimental 

rau en que aglutina un seguit de vocacions teatrals que amb el pas deis anys es convertiren 

en trajectóries exemplars en el camp del teatre professional. 

* * * 

Finalment voldríem resumir en un seguit de punts que hem desenvolupat a la nostra 

investigació, la relleváncia histórica del Teatre Viu, una agrupació escénica de carácter 

experimental que estigué en actiu entre 1956 i 1962, que avalen la validesa del seu estudi 

monográfíc inserint-lo en l'ámbit mes general del teatre i la cultura a Catalunya durant el 

segle X X : 
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1. El Teatre Viu apareix com un element destacat dins la incipient renovació del 

panorama teatral produída a Barcelona en els anys cinquanta. El seu treball está 

dirigit, de manera particular, a la formació de Tactor, mitjanpant el retom a la 

simplicitat i a la improvisació com a punt de partida de la seva formació. 

2. El Teatre Viu fou tma de les moltes manifestacions cultvuals que sorgiren durant 

el franquisme, que tractá de reprendre la cultiu-a catalana en tm entom social, 

politic i cultural hostil. En aquest sentit, pensem que pot incloiu-e's dins un 

moviment cultmal molt mes ampli que aglutina totes aquelles iniciatives que 

van triar la llengua catalana com a principi d'expressió i com a reivindicació 

política latent. Un període historie que abrapa des de l'aparició a fínals deis anys 

quaranta de la revista Dau al Set qué dona nom a im coMectiu artístic 

fonamental, fíns a Serra d'Or o la Nova Canpó, passant per l'Agmpació 

Dramática de Barcelona (ADB) de la qual el Teatre Viu fou secció de teatre 

experimental a partir de 1958, moment en que les sessions presentades 

obtingueren ima major ressonáncia pública. 

3. El Teatre Viu esdevingué im espai de formació teatral integrat per un coMectiu 

de joves, la majoria d'ells entre vint i vint-i-cinc anys, moguts peí plaer de fer 

teatre amateur i amb voluntat de posar l'art i la cultura per damunt del simple 

enfreteníment de tipus comercial i institucional. Foren l'avantguarda teatral deis 

anys cinquanta que tractá d'avanpar pels camins de la investigació no transitáis 

des de la guerra. El fet que en fossin protagonistes i máxims ideólegs, 
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intel-lectuals de primera línia, entre els quals hi ha catedrátics d'universítat amb 

brillants currículiuns académics i professionals, n'avala la categoria intel-lectual 

i ens permet estudiar rínici de les seves dilatades trajectóries. 

4. El Teatre Viu fou un primer íntent per crear una escola teatral que íntroduís a 

Catalunya els nous métodes de treball en l'ámbit escénic, en la qué tots els qui 

hi varen participar estaven completant la seva propia formació académica, 

professional i personal. Com a escola teatral és un antecedent directe de l'Escola 

d'Art Dramátic Adriá Gual (EADAG) del Foment de les Arts Decoratives 

(FAD), veritable bressol del nostre actual teatre. Té ima vocació pedagógica que 

transcendeíx l'ámbit escénic i s'endinsa en els camps de la sociología, la 

psiquiatria i l'educació infantil. 

5. El Teatre Viu, sorgit de les aules universitáries, fou concebut com un teatre 

d'experímentació que basava el seu treball en alguns deis principáis models 

apareguts a l'escena europea durant la primera meitat del segle X X inspirant-se, 

entre d'altres en métodes de treball tant importants i decísius com Konstantin 

Stanislavski, Max Reinhardt, o Jacques Copeau, especialment, en el periode 

eimi que treballá al front de l'Escola du Vieux Colombier, durant la primera 

guerra mundial. Tanmateix s'emmirallá en actors i mims de la transcendencia de 

Etienne Decroux, Jean-Louis Barrault o Marcel Marceau que, d'alguna manera, 

introduíren en el teatre cátala. 
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6. La universalitat de la proposta escéruca del Teatre Viu, va permetre la seva 

aplicació a la pedagogía infantil i , especialment, al treball de Tactor com a 

possibilitat terapéutica aplicada a malalts mentáis, com es va experimentar Tany 

1958, quan membres del Teatre Viu varen participar en imes sessions 

organitzades peí Dr. Joan Obiols a la Cátedra de Psiquiatria de l'Hospital Clinic 

de Barcelona. 

7. Finalment, la inexistencia fíns el present d'un treball monográfíc dedicat a 

l'estudi del Teatre Viu no ha permés el seu estudi i coneixement a les actuáis 

generacions interessades a comear la historia i la práctica teatrals, privant-les 

d'tm model adequat de pedagogía i concepció d'aquesta disciplina artística. 

* * 

Creiem, dones, per concloure, que la investigació que avui presentera 

constitueix ima contribució que permet recuperar fínalment la memoria d'uns grups 

teatrals determínants per a la historia del teatre cátala i que, al mateix temps, poden 

servir com a punt de partida per a futures investigacions sobre els inicis del teatre 

contemporani a Catalunya, sorgit durant les darreres décades del segle X X . 
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