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L’AGRUPACIO DE TEATRE EXPERIMENTAL

3.1. EL PAPER DE LA UNIVERSITAT DE BARCELONA EN LA

REPRESA CULTURAL

3.1.1. La Universitat de Barcelona a la década dels anys cinquanta

Durant la postguerra tots els ambits culturals 1 d’ensenyament a Barcelona,
Catalunya i arreu, van quedar molt seriosament afectats, iniciant-se una lenta i
progressiva recuperacié durant la década dels cinquanta, quan s’inicid el periode
d’expansié econdmica que transformaria totalment el paisatge social i cultural al llarg
de la década segiient, amb ’eclosié de ’anomenat “Desarrollismo™ dels anys seixanta,
propiciat per I’aplicacié d’una politica economica que mimetitzava els models
europeus.

No foren les aules universitaries, d’'una pobresa extrema, les que permeteren
sortir d’aquest empobrit panorama cultural els joves estudiants catalans, siné les
miltiples iniciatives privades, molt sovint clandestines, que tractaven de recuperar
’ambient artistic i cultural anterior a la Guerra Civil, les que proporcionaren un punt de
partida solid als futurs intellectuals catalans, fent possible la represa de la llengua i la
cultura catalanes i propiciant la progressiva recuperacio del pensament d’esquerres.

Entre 1951 i 1957 el rector de la Universidad Central de Barcelona fou el
catedratic de quimica, Francisco Buscarons Ubeda (Saragossa, 1906-Barcelona, 1989),
moment que coincidi amb un inici de la recuperaci6 a tots els nivells qué comenga a

donar els seus fruits, primer, amb la creacié de la facultat de Ciéncies Econdmiques i
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Empresarials (1954) i, posteriorment, amb el projecte de completar la construccid de les
facultats de 1’anomenada Ciutat Universitaria, el Campus de Pedralbes, que tenia com
emblema la Facultat de Dret (Premi FAD, 1958), inaugurada ja amb el catedratic
d’ Antropologia, Santiago Alcobé i Noguer (Barcelona, 1903 — Barcelona, 1977), com a
nou rector.?”?

D’altra banda, aquests foren els primers anys en qué la universitat experimenta
una transformacié interna que la dugué a convertir-se en focus actiu de resisténcia al
régim franquista, especialment, a partir de febrer de 1957, quan I’Assemblea Lliure
d’Estudiants es tanca al Paranimf de la Universitat de Barcelona, i una nova generacid
d’estudiants de totes les procedéncies socials i ideologiques prengué consciéncia de la
situaci6é politica del pais.?'* La pobresa de I’ensenyament quedava palés amb uns
professors adherits al régim, sustentats per la litirgia universitaria i emparats per un
ordre governatiu i policial repressors.

En aquells moments la “Facultad de Filosofia y Letras”, ubicada a I’edifici
historic de la Plaga Universitat, aglutinava totes les disciplines humanistiques. No fou
fins a la década dels setanta, concretament I’any 1973, quan es dividi en tres facultats:
Filologia, Filosofia i Ci¢ncies de I’Educacio, i Geografia i Historia; de la mateixa
manera que la “Facultad de Ciencias”, es fragmenta en cinc: Matematiques, Fisica,
Quimica, Biologia i Geologia. Aquest procés estigué acompanyat per la creaci6 de nous

departaments que tractaven d’adequar-se a la realitat pluridisciplinar de I’ensenyament

23 per una aproximacié general a la historia de la Universitat de Barcelona, vegi’s: Historia de la
Universitat de Barcelona. I Simposi 1988, Publicacions de la Universitat de Barcelona, Barcelona, 1990,
Tanmateix vegi’s: Josep Termes et altri, La Universidad de Barcelona: estudio histérico artistico, La
Universidad, Barcelona, 1971. [Amb textos dels professors Termes, Alexandre Cirici, Santiago
Alcolea,...].

21 Sobre aquest particular resulta totalment imprescindible el llibre de Josep M® Colomer i Calsina, Els
estudiants de Barcelona sota el franquisme, Op. cit. Sobre I’aparicié d’una nova generacié d’estudiants
enfrontats al régim falangista vegi’s especialment el primer volum, concretament I'epigraf “El despertar
d’una nova generaci®”, pp. 102-107.
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universitari, aplicant els models cientifics i metodologics europeus que la major part de
la nova generacid de docents que regien els destins de la Universitat de Barcelona cap
al final del régim franquista, havia pogut congixer en ampliar els seus estudis a diverses
universitats europees i nord-americanes.”"

Com a mostra de I’estat de coses predominant a la universitat espanyola durant
els primers anys de la postguerra, unicament cal citar que fins I’any 1954 només podia
expedir el titol de doctor la Universidad de Madrid. Aquesta inclassificable mesura
débna fe de la situacid politica que es vivia i davant la qual no hi havia cap possibilitat
de resposta, més que seguir €l cami de la clandestinitat, amb tots els perills que aixd
comportava, participant a activitats culturals al marge de la oficialitat franquista,
recuperant la vitalitat artistica anterior a la Guerra Civil i, sobretot, rescatant de la

marginalitat a qué estava condemnada la cultura catalana, llavors reprimida i

perseguida.

3.1.2. La represa de Pactivitat politica i cultural a la Universitat de
Barcelona
La Universitat de Barcelona reprengué les seves activitats el mateix any que acaba
la Guerra Civil, en un ambient de commocio 1 de por, per la depuracid de professors i

estudiants.?’® Al llarg dels anys quaranta s’inicia un lent procés de recuperacio,

15 Vegi’s: Joan Revent6s, “Una dificil represa, entre la repressi6 i la clandestinitat”, a Barcelona.
Metropolis Mediterrania, n. 24, (secci6 Quadern Central: “Les Universitat de Barcelona), Ajuntament de
Barcelona, 1993, pp. 96-99.

216 (A la Universitat de Barcelona la depuracio de professors arriba a extrems probablement desconeguts
en altres universitats de l’estat. Prop de 140 professors, que suposava més de la meitat del total
d’ensenyants de la Universitat Autonoma, foren eliminats, sigui per expulsio, per empresonament o per
exili. Entre ells hi havia per exemple: Pere Bosch i Gimpera, Pompeu Fabra, Jaume Serra i Huriter, Joan
Coromines, Carles Riba, Joaquim Trias i Pujol, Antoni Trias i Pujol, August Pi i Sunyer, Josep Xirau,
Joaquim Xirau, Josep Trueta, etc.». Josep M. Colomer, Op. cit., pp. 18-19.
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esdevenint focus clandesti d’activitats antifranquistes, malgrat la repressiéo exercida
contra tots aquells que discrepaven en contra del régim.

El control politic exercit pels elements del régim es consolida amb el Sindicato
Espaiiol Universitario (SEU) —fundat a Madrid el 1933 com a conseqiiéncia de la
fundacié de la Falange Espafiola—, fruit de la sindicaci6 obligatoria establerta per llei.
Un altre element de control fou la instauracié de I’anomenada “Instruccién Premilitar
Superior”, de tipus obligatori que feia coincidir els estudis universitaris amb la milicia.
Per a les dones, el “Servicio Social” suposava també un tribut al régim militar. En
aquest context comengaren a sorgir al llarg de la década dels quaranta timids intents per
a crear una universitat amb valors democratics i progressistes com el Front Universitari
de Catalunya, que aglutina a destacats intel'lectuals catalans de postguerra.?!’

A finals d’aquesta década sorgiren diverses revistes escrites integrament en
llengua catalana com Forum, a la Facultat de Dret, Curial, a la Facultat de Filosofia i
Lletres i Ictini, a I’Escola d’Enginyers i Perits, que es feien resso d’aquesta incipient
activitat clandestina, essent prohibides i multats els seus responsables entre els quals
figurava Miquel Porter Moix com un dels fundadors de la revista Curial.

Al larg dels anys cinquanta [’activitat clandestina s’incrementa
considerablement, especialment, a partir de la vaga de tramvies, que va tenir lloc la
primavera de 1951. Sorgiren, llavors, tres grans grups d’opositors al régim, de molt

distintes procedéncies, agrupats en tres faccions principals: els catalanistes, els catolics

217 @Molt més complexa és la formacié del Front Universitari de Catalunya (FUC), plataforma politica en
la que coincidiren estudiants d’orientacié nacionalista, adscripcié socialista i tendéncies democrata-
cristianes. La capacitat organitzadora de Josep Benet, la disponibilitat de Lluis Torras i la capacitat d’acci6
d’Enric Bagué, lligat aquest darrer al Front Nacional de Catalunya, feren que, en poc temps, el FUC es
convertis en la primera organitzacié clandestina dels universitaris catalans. [...] EL FUC s’estengué per
totes les facultats i escoles universitaries, adoptant una estructura piramidal, basada en cinquenes que es
relacionaven entre si per un responsable que connectava amb les altres cinquenes de la mateixa facultat.», a
Joan Reventés, Op. Cit., p. 96.
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socials i els sartrians, que convivien entre ells donada la seva actitud democratica,
esquerrana 1 catalanista, pero que es diferenciaven per les seves premisses
ideol()giques.218

A partir de la segona meitat de la década dels cinquanta aquests grups varen
prendre un protagonisme en I’avantguarda de lluita contra el régim. El tancament al
Paranimf de la Universitat de Barcelona determina un abans i un després de I’activitat
politica a la Universitat de Barcelona.?"” D’aquella tancada historica, que acaba amb
molts alumnes expulsats o sancionats, sorgiren les principals cel-lules universitaries que
culminaren la seva activitat politica I’any 1968, amb I’enfrontament directe amb el
poder franquista, fortament influenciats per la revolta parisenca de maig d’aquell

, 20
mateix any.’

218 «Entre 1935 i el 1955, una nova generacié de fills de vencedors i venguts a la Guerra Civil es van donar

la ma amb tota naturalitat juvenil. En aquesta época destaquen tres grups molt minoritaris, sobretot a les
facuitats de Filosofia i Lletres i Dret. Podem batejar-los de manera genérica com a «catalanistes», «catdlics
socials» i «sartrians». Els primers, entre els quals hi havia Max Cahner, Jordi Argenté, Jordi Maluquer,
Ramon Bastardes, Enric Lluc i altres, van enllagar a través de Josep Benet, Alexandre Cirici i Albert
Manent, amb els poetes, historiadors i intel'lectuals catalans de ’exili interior, i la seva preocupacid
nacionalista tenia un caracter eminentment literari i historiografic. Els «catdlics socials» provenien de
col-legis religiosos, col'laboraven en la revista EI Ciervo, acabada de crear i dirigida pels germans Gomis, i
estaven en contacte amb el SUT [Servicio Universitario del Trabajo]), on militaven Urenda, Comin,
Gonzalez Casanova, Antoni Ribas i Figuerol, entre d’altres. Els «sartrians» tenien com a mentor J. M.
Castellet, es relacionaven amb el grup de la revista Laye i actuaven en el seminari Juan Boscan de
I'Instituto de Cultura Iberoamericana. Practicament tots ells pertanyien al mateix curs de Dret que
Maluquer, Gonzalez Casanova i Ribas. Octavi Pallissa, Giner, Jorda i Luis Goytisolo també pertanyien a
aquest grup.», a J. A. Gonzilez Casanova, “De I’enclaustrament a les ideologies”, a Barcelona. Metrdpolis
Mediterrania, Op.cit., pp. 100-101.

219 Arran la tancada dels estudiants es produiren tot un seguit de sancions que provocaren actes de
solidaritat arreu de I’Estat i que foren denunciades a la premsa clandestina que s’editava fora d’Espanya
com és el cas de la revista Pont Blau, dirigida per Viceng Riera Llorca, que es publicava a Méxic D.F., on
es podia llegir el segiient: «La repressio afecta fins ara uns set-cents estudiants; dos-cents setanta, exclosos
de la Universitat, hauran de renovar I’any. Uns tres-cents vuitanta es troben afectats per una penyora
indirecta: per a poder ser examinats hauran de dipositar per segona vegada I’import de la inscripcié. Vint
joves estudiants que foren empresonats a conseqiieéncia de les manifestacions contra la tirania i els quals es
troben momentaniament en llibertat provisional han hagut de satisfer quantitats que van de deu a vint mil
pessetes. 1 encara es troben amenagats de procés i de I’exclusié definitiva de la Universitat. Quatre
universitaris romanen a la presd.». Article sense signatura publicat amb el titol “Campanya contra la
repressi6” a Pont Blau. Revista mensual de literatura, arts i informacié, n. 55, Méxic D.F., maig de 1957,
p. 162.

20 (Del grup «sartrid» en van sorgir les potents cél-lules universitaries del PSUC, i del grup «catélic», una
nova for¢a esquerrana, original i cada vegada més dialogant i rival amb el comunisme: el futur Front Obrer
de Catalunya (FOC), unit al Frente de Liberacion Popular (el popular «felipe» dels anys seixanta a tota
Espanya).», a J. M. Gonzélez Casanova, /bidem, p. 101.
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L’activitat politica a la Universitat de Barcelona determinaria la formacio
intel-lectual dels joves estudiants com Miquel Porter i Ricard Salvat, protagonistes del
Teatre Viu, 1 que estudiaren durant els anys cinquanta a la Facultat de Filosofia i

Lletres, prenent plena consciéncia de la situacid social i politica en que es trobava

Catalunya.

3.1.3. La Facultat de Filosofia i Lletres

Quasi cinquanta anys més tard, Miquel Porter i Moix (Barcelona, 1930)
recordava la situacié de la Universitat de Barcelona durant aquell periode, on es
llicencia el 1955 com a historiador, definint-la com un desert intel-lectual del qual
només se’n salvaven uns pocs professors.?!

A part de les terttllies semi-clandestines 1 les publicacions d’aquest mateix caire
que s’editaven en aquell moment, practicament la inica forma de rebre un ensenyament
de qualitat i, sobretot, en llengua catalana, foren els anomenats Estudis Universitaris
Catalans que sostenia econdmicament la burgesia catalana i a les que assistiren, entre
d’altres deixebles, Miquel Porter. Aquest cursos, que es feien a domicilis particulars,
per raons obvies, foren impartits entre 1942 1 1962, per intel-lectuals de gran prestigi,
protagonistes absoluts de 1’exili interior com Jordi Rubi6 i Balaguer, Ramon Aramon i

Ferran Soldevila, entre d’altres, essent els responsables de comunicar a les noves

221 (Les classes, en conjunt, eren un absolut desastre, i els professors, desastre i mig. En tota la carrera
vaig tenir uns 35 professors, dels que se’n salven, perqué m’han ensenyat coses, tan sols tres, Potser uns
cinc més m’han dit coses sensates, després comprovables. La resta, zero!

« [...] Entre els professors bons puc assenyalar a Antoni Vilanova, que realment sabia de Literatura. El que
em va influir cap a la Histdria de I’ Art va ser José Miliqua, fill d’un antiquari, que havia tocat la pintura des
de dintre. Un altre bo era Vicens Vives, amb els seus ajudants Giralt i Regla.». Entrevista publicada a J. M.
Ferrer i Marti Rom, Miquel Porter, Associacio/Col-legi d’Enginyers Industrials de Catalunya, Col. Cine-
Forum Associacio d’Enginyers n. 19, Barcelona, 2000, p. 18. Volem agrair ptblicament el treball
d’aquests dos investigadors, els quals duen a terme una tasca importantissima pel coneixement exhaustiu i
directe d’intel-lectuals catalans de primera fila, tot sovint oblidats, entre ells, Miquel Porter i Ricard Salvat,




179

generacions els valors del catalanisme politic.* Un altre iniciativa semiclandestina fou
el grup Miramar (1945-1952) que aglutind tot un seguit d’intel-lectuals catalans
convertint-se en una de les manifestacions culturals decisives d’aquest periode.”’
Inquirit sobre la mateixa quiesti6, Ricard Salvat i Ferré (Tortosa, 1934), oferia
una resposta forga similar, al-ludint a uns pocs docents que aportaven quelcom a les
seves ansies de coneixement. Ricard Salvat no anava al mateix curs que Miquel Porter
—aquest darrer havia nascut quatre anys abans—, i cursa una altra especialitat,:
Filosofia, en la que es llicencid el 1957. Procedia de Tortosa, on els estudis de
batxillerat I’havien inclinat cap al mén de la music influit per la seva mestra de muasica
Paquita Angelats, estudiant en els primers moments al Conservatori Municipal i, tenint

entre d’altres professors, al gran compositor Eduard Toldra. De tota manera, els records

d’aquella Universitat franquista eren molt similars als de Miquel Porter.?*

22 «Des de 1942 es reprengueren les classes dels Estudis Universitaris Catalans —entitat fundada I’any

1903, després del primer Congrés Universitari Catala— en diversos locals com I’ Ateneu Barcelonés, pisos
particulars o a la seu del també posat de nou en marxa, clandestinament, Institut d’Estudis Catalans, a la
Gran Via 600, antic local de I’ Associaci6 Protectora de I’Ensenyament Catald. En aquesta primera época el
professorat era format basicament per Jordi Rubié (literatura), R. Aramon i Serra (llengua), Ferran
Soldevila i Miquel Coll i Alentorn (historia), A. Borrell i Maciad (dret), Pere Bohigas (paleografia),
Salvador Millet i Bel (economia).», J. M* Colomer, Op. cit., p. 76. ’

223 (Les activitats duraren set anys, en el transcurs dels quals es renova diverses vegades la junta directiva
amb persones com Frederic Rahola, Alexandre Cirici, M. Antonieta Cot, Jordi Carbonell, Joan Triadd i
molts d’altres que seria molt llarg enumerar. Les sessions se celebraven a cases particulars, als locals
socials del London Club, de la distribuidora Alpe, de la Uni6 Excursionista de Catalunya, etc., i als grups
inicials d’universitaris s’hi anaren incorporant altres persones que ja realitzaven activitats pel seu compte,
com els de la revista «Ariel» i altres. Entre les dotzenes de conferenciants que passaren per Miramar, a
vegades amb sessions de fins dues-centes persones, podem afegir als noms ja esmentats, Josep M. Sagarra,
R. Aramon, Jaume Ayma, August Panyella, Ferran Soldevila, Joan Oliver, Osvald Cardona, Jordi Rubig,
Alexandre Gali, Jaume Vicens Vives, Carles Riba, Joan B. Roca i Caball, etc.». Ibidem, p. 79.

24 «Vaig decidir estudiar Filosofia i Lletres, crec que influenciat pel meu mestre de I’Institut Joan Batista
Manya. En general, no podria destacar gairebé cap dels professors que vaig tenir. Penso que, en
comparacio, el nivell dels meus professors del batxillerat era més alt. Tota la filosofia que donaven versava
sobre Sant Tomas d’ Aquino. I quan algun cop protestdvem, ens canviaven Sant Tomas pel Padre Suarez;
és a dir, de mal a pitjor. Aleshores ja no donava classe el mestre Zubiri; se’n havia atipat, d’aquella
universitat carrinclona. Teniem un professor que I'nic que feia era llegir al peu de la lletra uns apunts que
tenia, i cada dia marcava amb un llapis on havia acabat per continuar I’endema.

«Podria destacar, si més no, alguns professors que tenien un cert interés: el doctor Bofill (era fill del poeta
Guerau de Liost), Font i Puig que donava metafisica i m’ajuda a estructurar la ment, i el a vegades
menyspreat per alguns, Castro y Calvo. Aquest donava literatura, en general amb una certa desgana, perd
el dia que estava inspirat era meravellos. També m’agradava molt Antoni Vilanova.». Entrevista publicada
a: J. M. Ferrer i Marti Rom, Ricard Salvat, Associaci6/Col-legi d’Enginyers Industrials de Catalunya, Col.
Cine-Forum Associacio d’Enginyers n. 17, Barcelona, 1998, p. 18.
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Ricard Salvat assistia, juntament amb d’altres companys universitaris, entre
d’altres llocs, a les tertulies organitzades al Seminario Juan Boscan de 1’”Instituto de
Cultura Iberoamericana”, on s’agrupaven els joves estudiants que pretenien completar
la seva formaci6 1, sobretot, entrar en contacte amb la cultura que es feia fora del pais i
per prendre consciéncia politica, en una Barcelona erma d’aquests continguts.’?’

Podem concloure, doncs, que la formacié d’aquests futurs professors i
catedratics universitaris es va forjar, en gran mesura, fora de les aules universitaries,
formant part de cursos i tertulies clandestines o semiclandestines, de caire cultural i
politic, i adherint-se a les entitats que aixoplugaven aquestes iniciatives, entrant en
contacte amb la cultura viva del pais, que havia practicament desaparegut de les aules
universitaries i es refugiava en aquestes entitats.

Una de les maneres d’aglutinar aquests coneixements foren les petites
publicacions on era possible trobar referéncies a actituds i formes culturals que eren
sistematicament ignorades pels estaments oficials. Entre aquestes petites publicacions

ens hem de referir a la revista Hidra, i els seus precedents immediats i que avui son

considerades senyes de la identitat cultural de postguerra.

22 Ricard Salvat confirma la importancia d’aquestes tertulies: «Perd retornant a les reunions que es feien a
Barcelona, recordo que Josep Maria Castellet organitzava unes tertilies al Seminario Juan Boscan del
"Instituto de Cultura Iberoamericana”, una entitat de caracter oficial que hi havia al carrer Aragg, entre
Balmes i Rambla Catalunya, que era un espai de llibertat. Organitzaven una o dues reunions mensuals, i
anaven triant la gent que hi assistia. Del meu curs a la Universitat recordo que només hi varem assistir
Emilio Rey, que volia ésser pintor, i jo. Alli vaig conéixer els germans Goytisolo, a Ana Maria Matute,
eren gent majoritariament de parla castellana. Alli es reunien els membres de la famosa terttlia del Taria.
Per a mi va ser molt important. Alli vaig escoltar una conferéncia de Julidén Marias parlant de la teoria de
les generacions. Era un ambient molt interessant.». Vegi’s: “Entrevista a Ricard Salvat” a P’apéndix
documental del present treball, p. 434.
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3.1.4. La resisténcia cultural universitaria: la revista Curial

L’Agrupacio de Teatre Experimental només pot ser entesa plenament dins el
context de la recuperacié de la cultura catalana durant la dictadura franquista
protagonitzada per les noves generacions d’universitaris. Cal, per tant, tenir en compte
les moltes iniciatives de primer ordre que es produiren a tots nivells durant aquests anys
en tots els camps de 1’art i de la cultura, que contribuiren a aquesta represa.

Des de mitjans dels anys quaranta, diverses iniciatives havien tractat de
recuperar I’ambient cultural anterior a I’esclat de la Guerra Civil. D’entre aquestes, cal
destacar 1’aparicio de petites publicacions clandestines dedicades, principalment, a 1’art
i a la literatura, entre les quals cal citar pel seu paper fonamental dins la nostra historia
cultural: A/gol —que editd un Unic nimero el 1946 en el que col-laboraren Enric
Tormo, com editor, Joan Brossa, Arnald Puig i Jordi Mercadé—, i com a conseqiiéncia

directa d’aquesta, Dau al Set.”®

Amb un caire diferent, tenint com a premissa la
recuperaci6 del passat cultural anterior a la guerra, aparegué Ariel.?*’

Cal considerar totes aquestes publicacions com a senyeres i amb la major
transcendéncia donat ’ambient desértic i, al mateix temps, hostil, en qﬁé foren creades.
Els diferents grups d’intell-lectuals que les impulsaren esdevindrien, amb el pas dels

anys, referents ineludibles de la nostra cultura tenint una gran influéncia entre les

seglients generacions, perd molt especialment entre els joves universitaris que a partir

226 a revista Dau al Set, es publica entre 1948 fins a 1956. El primer nimero de setembre de 1948 tenia
vuit pagines i hi collaboraven Amau Puig, Joan Brossa i Antoni Tapies, essent director Joan Pong i
fundador Joan-Josep Tharrats. El darrer, publicat el 1956, fou una edicié patrocinada pel col-leccionista
Francesc Samaranch i dirigida per J. J. Tharrats, en el que col'laboraven Miche! Tapié amb un assaig titulat
Esthétique en devenir, amb reproduccions d’obres de Jackson Pollock, Claire, Falkestein, Still, ... i un llarg
nombre d’artistes adscrits a I’estética informalista europea o a I’action painting nord-americana.

7 Aquesta revista fou editada entre 1946 i 1951, essent fundada i dirigida per una generacié d’escriptors i
intel'lectuals nascuts entre finals de la segona i la tercera decada del segle XX, com Josep Palau i Fabre,
Miquel Tarradell, Joan Triada i Frederic-Pau Verri€, als que s’afegiren, entre d’altres, Jordi Sarsanedas,
Josep Romeu i Figueres, Alexandre Cirici Pellicer, Rosa Leveroni, Joan Perucho, Manuel Valls, edsent una
de les manifestacions més importants de la represa cultural de la postguerra, vinculant-se al grup Miramar.
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de la meitat de la década dels anys cinquanta s’incorporaven al mon de I’art i de la
cultura catalanes.

Curial, era €l nom d’un petita revista ciclostilada, de la qual s’editaren sis
nimeros entre febrer de 1949 i setembre de 1950, que segui 1’estela de les grans
publicacions abans esmentades perd, en aquest cas, essent editada per un grup de joves
universitaris sense experiéncia en el mon cultural i politic. Fou publicada a la Facultat
de Filosofia i Lletres de la Universitat de Barcelona, per un grup de joves estudiants
format per Joan Ferran Cabestany,228 Antoni Comas,229 Albert Manent,?*° Joaquim
Molas,?®! i Miquel Porter, qué se la pagaren de la seva propia butxaca, editant-la amb
escassos mitjans técnics.

Aquesta fou una generacid transcendent en 1’ambit de la propia Universitat de
Barcelona, de la qual esdevindrien veritables protagonistes de la seva normalitzaci6é a

les décades segiients, 1 que responien a les constants de la nova generacid

22 Joan Francesc Cabestany i Fort (Barcelona, 1930) es dedica a I’estudi de la historia medieval catalana
publicant, el 1960 juntament amb d’altres investigadors, 1’assaig titulat Els Primers comtes-reis: Ramon
Berenguer 1V, Alfons el Cast, Pere el Catolic, i, posteriorment essent professor de la Universitat de
Barcelona, conservador de I’Arxiu historic de la ciutat i secretari de la Societat Catalana d’Estudis
Historics (19757), esdevenint figura destacada de la recuperacio de les institucions culturals catalanes,

22 Antoni Comas i Pujol (Matard, 1931- Barcelona, 1981) fou catedratic de llengua i literatura catalanes
de la Universitat de Barcelona des de 1965 fins la seva prematura mort. Malgrat formar part d’una familia
vinculada al régim franquista, fou autor d’una magna obra en defensa de la llengua i la cultura, entre les
qué cal citar, Les Excel-léncies de la llengua catalana (1967), pel seu molt aclaridor titol. Ha estat
referéncia fonamental de la Universitat de Barcelona, un veritable peoner al que el desti impedi retre
homenatge en vida, malgrat les seves moltes aportacions, entre les qual cal citar I’Antologia escolar de la
literatura catalana, editada I’any de la seva mort.

20 Albert Manent i Segimon (Premia de Dalt, 1930), pertanyia a una nissaga burgesa i il"lustrada donat que
el seu pare Maria Manent fou director de la Editorial Juventud i creador de la Revista de Poesia (1925),
entre moltes altres activitats rellevants. A diferéncia de la resta, orienta la seva activitat, primer, cap a la
poesia i, posteriorment, cap el mon editorial formant part del consell de redaccio de Serra d’Or. Publica el
1969, el volum Literatura catalana en debat, recull dels seus articles apareguts fins aleshores, essent autor
d’assaigs dedicats a Carles Riba, Josep Pla, J. V. Foix i Josep Carner, entre d’altres, aixi com de muitiples
prolegs i presentacions. Vinculat estretament a Convergéncia Democratica de Catalunya, ha estat assessor
del President de la Generalitat de Catalunya, en qiiestions culturals i historiques.

21 Joaquim Molas i Batllori, (Barcelona, 1930) ha estat catedratic de literatura catalana a la Universitat de
Barcelona fins a la jubilacié. Guardonat amb el Premi d’Honor de les Lletres Catalanes el 1998, fou un
altre dels joves que impulsa la revista Curial, esdevenint un dels molts protagonistes de la resisténcia
interior al franquisme, en continuar la tasca fonamental dels Estudis Universitaris Catalans, fins participar
en la normalitzacié politica de la Universitat amb la creaci6é de noves facultats i departaments de caire
democratic :
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d’intel'lectuals que sorgia a Catalunya després de la Guerra Civil.** Els joves impulsors
de Curial manifestaven amb for¢a que havia arribat 1’hora de que una nova generacio
d’intel-lectuals prengués els regnes, disposats a recuperar el temps perdut. A I’Editorial
del primer nimero explicitaven la seva presa de posicié respecte al present somort que
els rodejava i el passat historic que respectaven perd sota el qual no volien existir,
oberts com estaven a experimentar cara el futur, entusiastes del jazz, el nou cinema i les
més variades manifestacions de 1’art contemporani.”®?

Una part de la transcendéncia historica de la publicacio rau en que va comptar
amb col-laboradors de primer ordre com J. V. Foix, Carles Riba, Salvador Espriu, Joan
Perucho, Joan Oliver, Josep Palau i Fabre, entre els més destacats, amb seccions
dedicades al jazz, el cinema i les arts plastiques, que connectaven els joves estudiants
amb les generacions d’abans de la Guerra, amb tota la carrega simbolica que aquest fet
implicava.

Joaquim Molas, en recordar aquella aventura a una entrevista concedida en
jubilar-se, després d’haver estat professor de la Universitat de Barcelona dhrant prop de
cinquanta anys, —va comengar a impartir classes el 1953—, reflexionava sobre el paper

que va jugar la seva generacid com a pont entre els artistes i intel-lectuals catalans que

havien perdut la guerra i la generaci6 que hauria de protagonitzar la recuperacié de les

B2 (El grup és representatiu de la joventut intellectual del moment: no ha rebut cap formacié politica i

literaria influent abans de 1939, a diferéncia dels seus germans grans que actuaven entorn 1945, sén
bastant autodidactes, i manifesten un cert esperit rebel que, en ’ambient somort de la Universitat i del pais
en que es mouen, pren necessariament un caire individual, lluny encara de les referéncies col'lectives d’uns
anys més tard.», a J. M® Colomer, Op. cit., p. 81.

23 «Els tnics punts de contacte entre nosaltres sén: el desig d’evitar aquesta vida mecanica i grisa de la
majoria d’estudiants i el gust, cadasci a la seva manera i tendéncia, pels conceptes moderns de 1’existéncia
humana, de la cultura i de I’art. La nostra posicio respecte al passat és de respecte. En la generalitat dels
casos ens agrada i admirem el passat. Altres vegades ens limitem a comprendre 1. Pero també comprenem
que res no hi ha pitjor per a la cultura com I’estancament i Ia limitaci6. Es aixo el que fa que acceptem el

passat com una lligé perpétua per al present, perd no ’acceptem de cap manera com a una realitat total nj
actual.», Citat a Ibidern, pp. 81-82.
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llibertats i, evidentment, de la cultura catalana, relegada a un segon terme, si no
directament prohibida, durant el periode franquista.”**

Molas, protagonista destacat de la recuperacié de la llengua i de la cultura
catalanes, reflexionava a I’entorn d’aquests anys que marcaren la posterior eclosio
d’una cultura, que semblava condemnada a desaparéixer i que en els anys seixanta i
setanta va tornar a viure un moment d’esplendor que, a partir de la recuperaci6 de la
democricia i de ’estatut d’autonomia ha esdevingut normalitzada, amb tots els
problemes que aquest mot implica.”

Miquel Porter Moix (Barcelona, 1930), en I’actualitat catedratic emerit de la
Universitat de Barcelona, una de les personalitats objecte del present estudi, atorga a
aquesta aventura universitaria un valor extraordinari, que imaginem compartirien els
seus companys. En parlar de Curial recordava un moment cultural tnic en el qual la
transmissio de coneixements era oral, es produia a les tertulies i1 xerrades que es feien a
casa dels protagonistes. Una mica recordant 1’apassionant novel:la de ciéncia ficcid

Fahrenheit 451, de Ray Bradbury, portada al cinema per Frangois Truffaut, la idea

4 «Exagero, perd jo era la justificaci6 de Riba i Foix. La nostra existéncia volia dir que la posici6 que ells
havien pres era la correcta. Després jo, quan vaig comengar a fer classes als Estudis Universitaris Catalans
i em venia gent jove (alumnes com Montserrat Roig, Benet i Jornet, Xavier Fabregas, Jordi Castellanos...),
aquesta gent em justificaven a mi. En el moment en que tot es normalitza, aquestes relacions psicologiques
ja no existeixen. Per aixd Foix o Espriu donen collaboracions a Curial, una revista ciclostilada d’uns
estudiants.», a Niria Quintana, “L’entrevista: Joaquim Molas”, publicada a la revista La Universitat
(Revista dels antics alumnes de la UB) n. 16 (Any V), Barcelona, juny de 2001, pp. 22 a 25.

55 A una altra entrevista concedida arran la seva jubilaci6, en relacio a la situacié cultural a les darreries
dels cinquanta, Molas afirmava: «Durante los afios cuarenta y cincuenta se desarrollé una politica cultural
de autodefensa, de recuperacion del mundo anterior a la guerra, de las personas que habian tenido un
papel. A finales de los cincuenta surge una actitud mas combativa. Por ejemplo, con el intento de
reconciliacion en la sociedad catalana, que se inicia en Montserrat en 1956, cuando se invita a personas
exiladas y a gente de la izquierda a colaborar en la conmemoracion de un centenario de no recuerdo qué
hecho. [Molas es refereix a I’ofrena de la “Corona poética” a la Mare de Déu de Montserrat dins la
celebracio del setanta-cinqué aniversari de les festes del Mil-lenari montserrati (1880-1881) i de la
proclamacio de la Mare de Déu com a patrona de Catalunya, promoguda entre d’altres, per Félix Millet]
Aquello provoco ciertas tensiones, pero abrié una puerta. Después se inici6 la campafia de reconciliacion
del PSUC y la llegada de una nueva generacion que habiamos vivido la guerra de lejos.». Josep M. Soria,
“Entrevista a Joaquim Molas, catedratico, investigador, critico y editor: «La cultura catalana se salvo
gracias a una red privada que existi6 en los afios cincuenta», a La Vanguardia, Seccid “Cultura y
Espectéaculos”, Barcelona, 17 de setembre de 2000, p. 49 1 50.
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esbossada per Porter ens remet a la cultura dels homes-llibre, que transmetien
coneixements a la clandestinitat, en un darrer intent desesperat per preservar la
diversitat infinita dels coneixements humans, en el cas que ens ocupa, de la cultura
catalana. Els joves estudiants tenien accés a testimonis preciosos, unics, qué els
impregnaren per a la resta de les seves vides.?®

Eren moments de presa de consci¢éncia politica on es produia, simbolicament,
una primera reconciliacio a través de les joves generacions que havien nascut abans de
la guerra, perd que no hi havien participat directament, posant les bases d’un futur
cridat a superar definitivament les moltes ferides obertes pel conflicte bél-lic que havia
dividit families i amics.””’

L’aparici6 de Curial coincidi amb iniciatives similars a d’altres facultats qué
crearien revistes del mateix format, entre les qual podem citar Forum, editada per
estudiants de Dret, i Ictini, a I’Escola Industrial, essent totes elles prohibides a principis
de 1951. Pero, la publicacio que tingué una major rellevancia, sorgida des d’instancies
universitaries d’esquerres, fou Gaudeamus, editada per Joaquim Horta, que deixa de
sortir el 1958. Aquestes iniciatives, pel simple fet d’existir, es convertiren en
instruments de regeneracio cultural i politica, donant veu a la nova generacié molt més

disposada a donar un tomb a la dificil situacié en que es trobava el pais.

2§ Miquel Porter recordava com l'edici6 de Curial: «Va venir acompanyat de I’organitzacié d’unes
tertilies a les que convidavem a d’altres companys. Déiem a alg si ens volia parlar de determinat tema, li
donavem I’adrega de casa dels meus pares, i convocavem a amics i coneguts. Férem lectures, per part de
Carles Riba, dels seus poemes, Joan Oliver parlant de teatre, o Romeu i Figueres sobre la mitologia a la
literatura catalana, o... D’aquesta forma vam anar coneixent a la gent interessant del pais, cosa que va ser
fonamental per a la nostra educacio, podent oblidar-nos de 1’avorrida i penosa universitat oficial.». J. M.
Garcia Ferrer — Marti Rom, Miguel Porter, Op. cit., p. 19. '

B7 «... Erem, aixo si, gent de diferent procedéncia. A casa no érem rics, perd si de caire liberal. En canvi, a
casa d’ Antoni Comas eren gent del régim, el seu germa era un alt carrec a Matard. A I’extrem contrari hi
teniem al pare de Joaquim Molas que havia estat represaliat pel régim... Malgrat tot, aquell interés per la
cultura ens va portar a una auténtica amistat.». Jbidem, p. 19.
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En aquest context, aparegué la revista Hidra, en la que collaboraren, entre molts
altres, Ricard Salvat i Miquel Porter Moix, creada a la facultat de Filosofia y Letras de
la Universitat de Barcelona, a les darreries de 1953,. 1 qué partia d’aquestes mateixes
premisses, donant veu als joves universitaris, enfrontant-los amb la realitat cultural del
moment i esdevenint punt de partida d’iniciatives molt diverses, entre les quals, cal
destacar ’Agrupacio de Teatre Experimental, que cal considerar com a proleg del
Teatre Viu, donat que fou el col'lectiu on Ricard Salvat va comengar a dirigir teatre.
Creiem que hi ha dues diferencies fonamentals entre Hidra i les esmentades
publicacions que molt probablement serviren de model: la primera era que els
col-laboradors d’Hidra formaven un grup homogeni, generacional, i no hi havia articles
d’escriptors de prestigi, de generacions anteriors; la segona era que es tractava d’una
publicacié de caire totalment universitari escrita en llengua castellana, excepte la
inclusié d’alguns poemes en llengua catalana. Aquest fet, pot explicar-se per dos
motius, fonamentalment, per la dificultat que suposava pels joves estudiants enfrontar-
se amb els poders académics del régim i per ésser aquesta la primera generacié educada
d’esquenes al catala, amb unes escoles primdries forga repressores, malgrat les
excepcions que es van produir.

Cal citar, també, com a possible model en que s’inspiraren els creadors d’Hidra,
d’altres publicacions aparegudes a principis dels anys cinquanta, escrites en llengua
castellana, com la revista E7 Ciervo, d’orientacio cristiana, que es comenga a publicar
Pany 1951, i que ha aconseguit acomplir cinquanta anys sens fer massa soroll ni
rebombori, travessant tota la segona meitat del segle XX, tenint com a alma mater de la

publicacié a Lloreng Gomis, tristament desaparegut a finals de 2001,
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3.2. LA REVISTA UNIVERSITARIA HIDRA, PUNT DE PARTIDA

D’UNA NOVA GENERACIO D’INTEL-LECTUALS

3.2.1. Creaci6 de la revista Hidra

Durant el curs académic 1953/1954 es crea I’ Agrupacio de Teatre Experimental
(ATE), que formaren un grup d’estudiants de la “Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad Central de Barcelona”, als quals es sumaren elements d’altres
ensenyaments com la Facultat de Dret. El punt de partida d’aquesta iniciativa escénica
es trobava en un inquiet grup de joves estudiants agrupéts a I’entorn d’una publicacio
universitaria anomenada Hidra, entre els quals trobem a Ricardo Salvat, Félix Formosa,
Joaquin Vilar, José Maria Carandell, Joaquin Marco, Francisco Rodén, Sergio Beser,
M. P. M. [Miquel Porter Moix], Antonio Sala Cornadé, Carmen Guasch, Jordi
Maluquer, Josep Solsona, Marcelo Plans, Rafael Bertran Montserrat, Salvador Giner,
Jos¢ Maria Torres, Juan Vergés, C. José Orries, Pedro Ramirez, Ricardo Jordana,
Joaquina Gonzilez, Jorge Colas, Jordi Solé¢ Tura, Josep Oriol Bonet, Pirrus Salomet,
José Antonio Zabalbeascoa, Jaime Lorés i Maria Teresa Nolla, entre d’altres. Alguns
d’ells formaren part, també, de 1’Agrupaci6 de Teatre Experimental, sorgida
practicament al mateix temps, que éompté amb la inclusié de joves actors que tot just
acabaven d’iniciar la seva carrera dramatica.

L’activitat que aglutina aquells joves estudiants fou ’edicio de la revista Hidra,
al nostre entendre veritable punt de trobada d’alguns dels pﬁﬁcipals intel-lectuals
catalans que, posteriorment, confirmarien amb unes trajectories académiques i
professionals de primer ordre, uns inicis tan esperangadors. Aquesta publicacié estava

integrament dedicada a tractar temes de critica i teoria literaria, amb un notable
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protagonisme de la poesia, donada la inclusié de petits poemes dels propis universitaris
i de traduccions de poemes d’autors estrangers.

La revista Hidra aparegué el novembre de 1953, essent escrita practicament tota
en llengua espanyola, excepte alguns poemes en catald. Editada amb la cura que els
pocs mitjans podien permetre, el seu aspecte després de quasi cinquanta anys recorda
les maquines d’escriure i les primeres, suposem, fotocopies. Malgrat ’aparenga d’un
bon nombre de pagines farcides de lletra, hi ha unes poques illustracions fetes pels
propis col-laboradors.”® En el primer nimero hi havia un total de 3 planes [sobre 12]
dedicades a poemes que donaven una major sensacié de blanc a la composicid,
summament plena de lletra de la resta de la revista.

Quant els continguts, el primer nimero s’obria amb una editorial que
s’interrogava precisament sobre quin era el paper d’una editorial, quins eren els
principis doctrinals a defensar i, fins i tot, giiestionant-se si no hi havia un altre motiu
per emprendre aquesta iniciativa que la propia voluntat d’ésser, sense manifestos,
intencions ni premisses.”’

El cami cap a la veritat s’explicitava en una insaciable voluntat d’aprofundir en
els coneixements, de recuperar el gust per I’estudi i la reflexié cdm a ambits
comunitaris oberts a 1’opinié, esdevenint la tinica justificacié de la publicacié. No

trobem ni implicitament ni explicita una voluntat de defensar una ideologia concreta ni

3% Destaca la il-lustracio de portada del primer nimero, feta per F. F. [Feliu Formosa], un paisatge en
falsa perspectiva d’un poble desert, amb el seu empedrat, flors i faroles, d’un to naif forga aconseguit que
repetiria en el nimero IV, [il'lustracio p. 9], amb un to molt més equilibrat, menys naif. Volem, també,
destacar les il-lustracions d’Emilio Rey, Luis Dofiate, Joan Claret i Ricardo Jordana.

% Molt significativament llegim: «El nuevo editorial ya no es una presentacién, ni una justificacién, ni un
credo. Es una confesién: no podemos presentarnos ni justificarnos, ni exponer principios; no queremos
hacer editorial. Confesion, contra la que cabria suponer es optimista y esperanzada porque es verdad, y la
Verdad es siempre una conquista.», fragment de I’Editorial, sense signatura, de la revista Hidra, n. 1,
Barcelona, novembre de 1953, p. 1.
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alinear-se amb cap model, malgrat I’evident filiacié cristiana producte de I’¢poca, que
ens fa pensar en una orientacio propera als anomenats “catolics socials”.

Observant amb cura el sumari d’aquest nimero inaugural d’Hidra, trobem un
article de Salvador Giner titulat “Port Royal”; un altre de Joaquin Marco dedicat a “El
testamento de Antonio Machado”, seguit d’un poema d’homenatge al poeta de
Francisco Roddn; un altre article de Sergio Beser titulat “De la novela y el novelar”,
que seguiria en els propers lliuraments; una cronica signada per M. P. M. [Miquel
Porter Moix] sobre “El ciclo de Arte Abstracto de Santander” que també tindria una
continuacié al segiient niimero de la revista, i el primer d’una série d’articles de Feliu
Formosa titulat “Observaciones sobre el mito I el mito en Grecia”, que malgrat
anunciar-se com a una série, no tingué continuitat en els segiients nimeros. Juntament
amb aquests assaigs, aquest primer namero d’Hidra, incloia un recull de poemes de
Jos¢ Maria Carandell (Te siento amor), Salvador Giner (Latitud perdida), Joaquin
Marco (Fuga), Joaquin Vilar (Visc el meu mon), Antoni Sala i Cornado (En el bosc de
la sang), juntament amb tres poemes de Jacques Prevert (Caserna lliure, El gran home i
Mirall trencat), en traducci6 catalana de Joaquin Vilar.

Cal destacar la voluntat d’ Hidra d’obrir frontgres al cpneixement, tractant temes
gens provincians, reflexionant sobre assumptes que, amb propietat, podien interessar als
estudiants d’arreu. El to general dels articles tenia com a denominador comu la reflexio,
una reflexié que en el cas de Iarticle de Miquel Porter, es tancava amb una série

d’interrogants sobre I’art abstracte, tema d’una importancia capdal durant aquells anys,
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rodejat de poléemiques i que trobava una forta oposici6 dels sectors més reaccionaris de
la cultura espanyola i catalana,?*°
Miquel Porter fou un dels assistents al cicle de conferéncies i debats que durant

deu dies del mes d’agost de 1953, d’aqui el nom de “Decena”, es celebraren al Palacio

de la Magdalena de Santander, amb motiu dels cursos d’Estiu que es celebraven i,
encara es celebren (Universidad Internacional Menéndez y Pelayo), cada estiu a la
ciutat cantabrica, per debatre entorn 1’art abstracte i la seva validesa com a forma
legitima i propia de I’art del segle XX. Juntament amb ell, un estudiant inquiet i
avantatjat, cal destacar la presencia d’artistes com 1’escultor basc i tedric fonamental de
’art abstracte, Jorge Oteiza®®!, un dels degans de 1’art contemporani a I’Estat,
juntament amb dos ‘intel-lectuals catalans, Sebastia Gasch i Alexandre Cirici Pellicer,
dues de les personalitats més importants del moment, defensors de I’art nou i, per
damunt de tot, pedagogs d’altissima categoria. També cal destacar I’interessant article
de Sergio Beser,”* dedicat a la novel-la, de profund contingut teoric, formalitzat amb

rigor i claredat expositiva.2*’

240 porter es preguntava: «;Por qué no se deja hablar a los artistas que son en realidad quienes con su obra
han de decir su ltima palabra y se da en cambio la oportunidad de hablar a una serie de sefiores que nunca
de han destacado por sus simpatias abstractivas?

- «}A qué viene tanto bizantinismo y tanta dialéctica sobre cuestiones secundarias cuando no sabemos ni el
nombre que deberia darse con toda propiedad a esta nueva forma de arte?», a Miquel Porter Moix, “El
ciclo de Arte Abstracto en Santander”, a Hidra, n. 1, op. cit., pp. 71 8.

241 La conferéncia de Jorge Oteiza apareix recollida a: VV.AA., Problemas del arte abstracto, Madrid,
1956.

%2 Sergi Beser (Morella, 1934), critic literari i docent de la Universitat de Barcelona. Durant el curs 1968-
69 imparti classes a la Brown University (Rhode Island). Entre les seves principals publicacions destaquen:
Narcis Oller: la societat catalana de la restauracio (1965) i Leopoldo Alas, critico literario, Editorial
Gredos, (Bibl. Romanica hispanica II. Estudios y ensayos, 117), Madrid, 1968.

3 Sergi Beser afirmava el segilent: «Al enfrentarnos con el problema o cuestién de la novela (Bergamin
niega que exista un problema y si una cuestion, y esta diferenciacién es a todas luces fundamental) nos
encontraremos con dos preguntas intimamente unidas.

«La primera ;Qué es? Contestarla equivale a definirla y definirla a proclamar su esencia. La segunda
(Coémo es? La respuesta traera €l conocimiento de la técnica y el novelar.

«La primera pregunta que en el siglo pasado fue s6lo preocupacion de los retéricos, ha alcanzado en los
tiempos actuales una gran importancia con el auge del virtuosismo y el valor social de 1a novela, nico
género literario con poder sobre la masa. La segunda, de formulacion moderna, ha sido provocada por el
dominio del tecnicismo sobre el sencillo narrar.», Sergio Beser, “De la novela y el novelar (I)”, a Hidra, n.
1, 0p. cit, p. 5.
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Aquesta mostra dels continguts d’Hidra, permeten afirmar que ens trobem
davant una publicacié de caire intempestiu; on joves universitaris es qiiestionaven els
horitzons culturals del moment historic, tractant temes tan candents com I’art abstracte i
les modernes teories entorn la narrativa. Sorpren la maduresa intel'lectual d’aquells
joves escriptors que no arribaven als vint-i-cinc anys i, en molts casos, tenien vint anys
recent complerts. Malgrat que no apareixien explicitament giiestions politiques, creiem
que, tan pels temes com per les perspectives emprades, el contingut de la revista
s’allunyava absolutament del ranci mén universitari d’aquells anys, obrint les portes a

una nova generacié amb un taranna totalment nou.

3.2.2. Els continguts de la revista

El segon numero d’Hidra, publicat el desembre de 1953, tenia uns continguts
molt similars als del primer nimero, amb una curiositat anecdotica, la numeracié de les
planes es feia mitjangant ’abecedari grec, demostracio del caire estudiantil de la
publicacio, malgrat que vist des del present, no podem deixar de pensar que era una
simple boutade juvenil.

El nimero s’obria amb un article-editorial de José Maria Carandell titulat
“Sobre la vocacion”, d’una extrema senzillesa 1, alhora, profundita’c.244 La 1lig6 del jove

Josep Maria Carandell i Robuste (Barcelona, 1934) era d’una sorprenent maduresa i

2% pel seu interés volem reproduir-ne dos passatges: «Una cosa se ama sin demasiadas razones. Las cosas
no se aman porque e sepan, en principio; yo diria, mas bien, que se aman porque se presienten. Y a
medida que se va avanzando por ellas se descubre que, efectivamente, era aquello que desedbamos,,

« [...] Es verdaderamente privilegiado el que siente la vocacion desde un principio, y verdaderamente
grande el que sabe seguirla con generosidad, con simplicidad y con auténtica fe.»,
José Maria Carandell, “Sobre la vocacion”a Hidra, n. 2, Barcelona, desembre de 1953, p. 1.



192

deixava entreveure el seu futur intel-lectual i professional.** Com a portaveu del grup
expressava la necessitat de seguir la vocacié de I’escriptor, del home de cinema, del
home de teatre, del pedagog, amb generositat, simplicitat i fe en les propies
possibilitats.

Josep Maria Carandell no s’arrela a la Barcelona dels cinquanta i marxa aquell
mateix any a Madrid, tnic lloc on es podia prosperar académica i professionalment,
aconseguint posteriorment fer una molt important estada a Alemanya on es doctor3,
iniciant un llarg periple que el duria a Reus, on treballa com a professor d’Institut; més
tard a Japo, cridat pel seu germa Luis, on treballa a la radio, retomant després a
Madrid.**¢

Malgrat la seva abséncia de Barcelona, Josep Maria Carandell es com una part
d’aquella generacié d’estudiants amb els quals funda Hidra: «Necessitava fer-me alli i
d’altra banda tenia els meus amics generacionals aqui: Feliu Formosa, Jaime Barluenga,
Ricard Salvat, Luis Goytisolo, Joaquim Marco, Marcel Plans, Quim Vilar, Sergi Beser,
Paco Rodén... M’era imprescindible tornar-me a reconéixer dintre de Barcelona, de la
qual no m’havia sentit mai deslligat. Per exemple, jo no vaig participar, perque era fora,
a I’experiéncia de ’Escola Adria Gual que portaven la Maria Aur¢lia Capmany i en
Ricard Salvat, pero séc d’aquell grup i de vegades 1’explico com si hi hagués estat, per

dir-te com n’estava al corrent sense trobar-m’hi.».24’

24 Sobre la trajectoria de Josep Maria Carandell vegi’s el llibre de J. M. Garcia Ferrer i Marti Rom, Josep
Maria Carandell, Associacié/Col-legi d’Enginyers Industrials de Catalunya, Col. Cine-Férum Associacié
d’Enginyers n. 18, Barcelona, 1999.

24 «Jo vaig marxar a Madrid I’any 1954. A continuaci6 vaig anar a fer el doctorat en Fenomenologia a
Alemanya. Em vaig casar amb una alemanya.[...] A Alemanya em guanyava la vida descarregant caixes de
taronges, venent pa, treballant en una fabrica de rellotges, fent traduccions o donant classes.»
Dialegs de Barcelona, Liuis Carandell — Josep Maria Carandell, conversa transcrita per Xavier Febrés,
Ajuntament de Barcelona- Editorial Laia, Barcelona, 1986, p. 28.

247 Ibidem, p. 29.
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Uns anys més tard, en instal-lar-se definitivament a Barcelona, Carandell es
vincula estretament amb I’Institut del Teatre com a docent, retornant a la seva vocacio
teatral %

Juntament amb Carandell, col-laboraren en aquest numero Ricardo Salvat,
Sergio Beser, Joaquin Vilar, Miquel Porter Moix [qui sempre signava M. P. M.],
Carmen Guasch, Félix Formosa, Jorge Maluquer, José Solsona, Marcelo Plans i Rafael
Bertran Montserrat. Destaquen els articles de Sergi Beser (“De la novela y el novelar 1I:
(Coémo es?) i de Miquel Porter (“Arte abstracto en Santander”), continuacié dels ja
publicats en el primer nimero. Notem 1’abséncia d’un nou article de Feliu Formosa
sobre els mites, del qual havia fet un primer lliurament en el nimero anterior. També
s’inclouen nous poemes de Carmen Guasch (Sepulcro i Piedad), Félix Formosa (Dona
nobis pacem), Jordi Maluquer (Cangé de [’estudiant al bosc) i Josep Solsona (D’un
ocell mort, Un arbre i Una llavor). Tanmateix, cal esmentar la seleccié “Poetas de
Italia”, amb traduccid i presentaci6 de R. S. [Ricard Salvat] que agrupava breus poemes:
d’Alfonso Gatto i Salvatore Quasimodo, que reforcaven 1’¢mfasi que la publicacié
atorgava a la poesia.

Volem destacar, tamb¢ dins aquest segon numero, I’article de Ricard Salvat
“Robert Merle en su circunstancia”, molt probablement un dels seus primers treballs
periodistics, on s’endinsava en €l tema de la guerra i el seu tractament novel-listic per
part d’aquest autor que obtingué el prestigiés Premi Goncourt, amb la novel-la Week-
end a Zuycoote,249 comparant la visi0 que la narrativa francesa oferia del conflicte

bellic, amb I’aportada per la literatura espanyola.

3 Entre els seus llibres volem citar: Guia secreta de Barcelona, Al-Borak, S.A., Madrid-Barcelona, 1974
iPassaig titulat Peter Weiss: poesia y verdad, Taurus Ediciones (Cuadernos Taurus, 78), Madrid, 1968,
29 Robert Merle, Week-end a Zuycoote, Ed. Gallimard, Paris, 1942.
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Ricard Salvat, ja des de feia uns anys, era un entusiasta lector de revistes
franceses com Les Nowuvelles Littéraires i, en 1’ambit estrictament teatral, de
I’extraordinaria Thédtre Populaire.”® En aquest article Salvat apareix com un home
ben informat, com la majoria dels seus companys, tractant de copsar alld que passava
més enlla de ’empobrida realitat cultural catalana dels anys cinquanta.

Un dels trets fonamentals que permet explicar I’eclosio d’aquest col-lectiu de
joves universitaris €s, precisament, la seva connexi6 amb I’exterior, mitjancant la
lectura de revistes i publicacions estrangeres —principalment franceses—, i,
posteriorment, a través de I’ampliaci6 d’estudis a d’altres paisos, principalment, a
Franga, Anglaterra i la Republica Federal Alemanya. Aquests foren factors decisius en
les seves exemplars trajectories professionals i en el paper jugat en la recuperacié6 de la
cultura catalana durant el periode franquista i la transicié democratica.

En aquest segon niimero d’Hidra, trobem un molt interessant article de Rafael
Bertran Montserrat, dedicat a la interpretaci6 teatral, que ens permet observar I’actitud
que tenia el grup enfront I’obsoleta actitud dels interprets comercials del moment.
L’article titulat “La naturalidad en el teatro”, s’oposava a 1’estereotip de ’actor que
declama amb falsa afectacié el seu paper, intentant definir qué era la naturalitat en
I’ambit interpretatiu, que implicava la necessitat d’un canvi radical en el treball de

I’actor.®!

%0 Aquesta revista trimestral d’informacié teatral és una publicacid clau per I’estudi del teatre dels anys

cinquanta, donant a conéixer els principals corrents escénics del moment que haurien d’exercir una
influéncia fonamental en la generacio de Ricard Salvat i Miquel Porter.

! En aquest sentit afirmava: «La naturalidad escénica se opone al énfasis, ya desterrado de todo teatro

moderno, pero huye también de la wvulgaridad.»; per concloure: «Hoy que estd desterrada la

grandilocuencia exagerada, afectada, debemos empero contener en la encerada cuesta al que resbala hacia

lo contrario. Seria peor caer en la sima de la naturalidad inexpresiva que no lo hubiera sido quedamnos en la

cima del énfasis.», Rafael Bertran Montserrat, “La naturalidad en el teatro”, a Hidra, n. 2, Barcelona,

desembre de 1953, p. 11.
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Hi ha, en aquest article, la necessitat d’investigar entorn el treball de 1’actor i
trobar noves formules interpretatives valides per els nous temps 1 les noves concepcions
de I’art i el teatre. Aquest fou precisament el principal punt de partida del Teatre Viu, la
necessitat de renovar la técnica de treball de 1’actor, retornant-lo a les fonts de la
improvisacio com a base de la seva preparacid, fugint de I’orientaci6 tradicional, que
impedia aquesta esperada renovaci6.?

Rafael Bertran Montserrat (Cervelld, 1924), seguiria durant els anys segiients
vinculat estretament amb el mén de 1’escena i amb la Universitat de Barcelona, on seria
professor a la Facultat de Filosofia. Malgrat no participar directament en els posteriors
projectes liderats per Ricard Salvat, com I’ Agrupacié de Teatre Experimental i el Teatre
Viu, publica entre finals dels anys cinquanta 1 principis dels seixanta, diversos textos
dramatics i narratius, obtenint un ampli i merescut resso a la seva tasca, especialment,
pel que fa a la vessant dramatica, que conrea en multiples ocasions. Entre les seves
peces teatrals destaquen E/ tren de Liverpool™ i L'extraordinaria vida de Dol i Jo**,
essent col-laborador esporadic en diverses publicacions com La Vanguardia, i Yorick*>,
revista dedicada al teatre apareguda entre 1965 i 1974, impulsada per Gonzalo Pérez de

Olaguer i Francisco Jover, ambdés vinculats al teatre universitari i, en el cas de Jover,

actor en alguns dels muntatges dirigits per Salvat en el TEU de Filosofia y Letras i a

32 Sobre la naturalitat en el treball de I’actor, i els perill que aquesta actitud comportava, escrivia uns anys
més tard Fernando Fernan Gomez: «Nuestro publico estd deformado por el actor americano; més sobrio
porque quiza el americano medio lo sea, y que actia en una constante afectacion, que nuestro publico
aconsejado por la habil propaganda, identifica ya con la naturalidad.», Fernando Fernin Goémez,
“Problemas del Teatro Espafiol: problemas del actor”, a Primer Acto, n. 13, Madrid, marg-abril de 1960, p.
5.

253 Rafael Bertran Montserrat, E/ tren de Liverpool, Edi-Liber Editorial, (Série: Teatre), Barcelona, 1984,
Fou estrenada, en versio castellana, al Teatre Candilejas de Barcelona, per la Compaiiia de Arte Dramatico
“Méscaras”, de Madrid, amb direcci6 d’Esteve Polls. Aquesta obra queda finalista al Premi Ciutat de
Barcelona de 1959.

254 Rafael Bertran Montserrat, L ‘extraordinaria vida de Dol i Jo, Edi-Liber Editorial, (Série: Teatre),
Barcelona, 1984. Aquesta obra fou estrenada al Teatre Romea de Barcelona (18-X1-1964), per la
Companyia Titular del Teatre, amb direccié d’Esteve Polls.

255 Rafael Bertran Montserrat, “Los seres vivos de Dostoyewski”, a Yorick n. 9, Barcelona, novembre de
1965, p. 5, i “La masa y la obra de la joventud” a Yorick n. 12, Barcelona, febrer de 1966, p. 6.
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I’Aula Libre de Estética. Durant els anys seixanta, Bertran imparti multiples

conferéncies dedicades al mdn del teatre, on mostrava el seu profund coneixement de

I’art dramatic.

3.2.3.1. Darrers numeros d’Hidra

Es en el tercer nimero d’Hidra apareixia esmentada per primera vegada
I’Agrupacié de Teatre Experimental, el precedent directe del Teatre Viu, de la qual
s’anunciava ’inici de les seves activitats: «A. T. E. —Agrupacion de Teatro
Experimental- inicid sus actividades, bajo la direccion de Ricardo Salvat, en diciembre
ultimo con la lectura de los didlogos de Platén “Critén” y “Eutifrén” en “Pro-Libris”
(Av. José Antonio, 631). Socrates revivié tan dignamente en la interpretaciéon de Félix
Formosa como en la de Narciso Ribas, con el adecuado contrapunto de Joaquin Marco y
Marcelo Plans en los papeles de Eutifron y Criton respectivamente. En seccién “L’autor
i la seva obra”, el domingo 17 del presente mes, Alexandre Cirici-Pellicer dio una
lectura de su comedia satirica “El llum d’oli”. El mévil de este grupo recién creado es
una inquietud teatral ininterrumpida y la investigacion de caminos inéditos. En
proximas sesiones se daran a conocer “Mafiana amanecerd” de Henri Montherlant, “En
silencio” de Joaquin Marco y “Les dones de Traquis” de Séfocles.».?*

Foren aquells, uns moments de canvi, i com a conseqiiéncia I’origen de moltes
iniciatives culturals que, en molts casos no van reeixir, per0 que demostraven la

inquietud de tota una generacio per obrir-se cami enmig de la penuria artistica i cultural

del franquisme. Com a exemple, constatar com un paragraf més avall de ’anunci de les

2% Sense signatura, a Hidra, n. 111, Barcelona, enero de 1954, p. 2.
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activitats de 1’Agrupaci6 de Teatre Experimental a Hidra, apareixia citada 1’actuacié
d’un altre col-lectiu escénic, suposem que de caracteristiques molts similars a ’ATE,
com fou el colllectiuv TRASGOS, liderat per Juan Antonio Zabalbeascoa, també
col-laborador d’Hidra, que iniciava les seves activitats amb la lectura d’Escuadra hacia
la muerte, d’Alfonso Sastre, a una de les aules de la Universitat Central®’’,
Zabalbeascoa fou, també, un dels impulsors del teatre independent, destacant les seves
col-laboracions periodistiques a Yorick, com a corresponsal a Londres entre 1965 i
1968.%8 Cal afegir que Helena Estellés, membre fundador del Teatre Viu, participa en
aquesta lectura dramatitzada, del text de Sastre, organitzada pel collectiu Trasgos.259
L’aventura de la revista universitaria Hidra, potser per estar escrita
majoritariament en llengua espanyola, no va obtenir el ressd que mereixia. Cal
inscriure-la com una temptativa més per renovar ’ambient cultural de I’¢poca, donant
veu per primera vegada a una nova generacio d’intel-lectuals, molts d’ells destacats
membres de la generacioé que lluita contra el franquisme, els quals, des d’ambits molt
diversos, contribuirien a la regeneracio de la cultura catalana. El nimero 1V d’Hidra, el
darrer namero del qual en tenim coneixement, s’edita el febrer-marg de 1954, amb la
mateixa estructura de combinacié d’assaigs sobre literatura, filosofia, belles arts,

cinema i teatre, més una seleccié de poemes en catala i castella.

27 yoldriem afegir que aquesta peca d’Alfonso Sastre fou decisiva en la renovacio teatral espanyola, un
any després arribava a la Universitat de Barcelona, on en ser muntada es reivindicava una nova manera de
veure el teatre 1 la societat. Escuadra hacia la muerte, s’estrena el 18 de marg de 1953 al Teatro Maria
Guerrero, amb direccid de Gustavo Pérez Puig i decorats de Leopoldo Anchériz, mterpretada per Agustin
Gonzilez, Félix Navarro, Fernando Guillén, Miquel Angel, Adolfo Marsillach i Juan José Menéndez.
Editada per la mitica Ediciones Alfil, a la Coleccién de Teatro n. 77, Madrid 1961.

28 posteriorment ha publicat dues importants traduccions: Richard B. Sheridan, El critico, Edltonal Bosch
(Erasmo, textos bilingiies), Barcelona, 1976 [introduccid, cronologia, bibliografia, notes i traduccio
espanyola a carrec de José Antonio Zabalbeascoa] i Mark Twain, Viejos tiempos en el Mississipi, Editorial
Bosch (Erasmo, textos bilingiies), Barcelona, 1979 [introduccid, cronologia, bibliografia, notes i traduccid
inédita espanyola a carrec de José Antonio Zabalbeascoa).

29 Aixi ho recorda Helena Estellés: «Quan vaig arribar a la Universitat vaig trobar un grup que volia fer
lectures, i no recordo massa bé amb qui vaig participar a una lectura dramatitzada d’Escuadra hacia la
muerte, d’Alfonso Sastre. Aquest fou el primer contacte amb el teatre a la Universitat.». Entrevista a
Helena Estellés recollida a ’apéndix documental, p. 383.
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Una de les tematiques que sobresortia en aquest numero era la preocupacio per
definir o rebutjar el caracter “cristia” dels diversos géneres literaris, en definitiva, la
problematica sobre la validesa d’un art cristid i al mateix temps compromeés amb el

present historic, seguint una linia molt propera —com ja hem assenyalat—, als “catolics

socials”.

3.2.3.2. Comentaris entorn la representacio de Living Room, de
Graham Green

Dins aquest darrer nimero d’Hidra, voldriem destacar la critica de Sergi Beser
titulada “Living Room”, dedicada a analitzar la repercussié d’aquesta pega teatral de
Graham Greene, estrenada amb molt d’éxit I’any 1953 a Londres, i que es representa en
sessi6 Unica, en versio castellana d’Alvaro de Zarate, el 27 de gener de 1954 al Teatre
Romea, després d’haver estat estrenada a Madrid, amb direccié d’ Alfredo Marquerie al
Teatro Oficial Maria Guerrero. La versio presentada a Barcelona, a carrec de
’agrupacié Teatro Club, fou dirigida per Antonio de Senillosa i Mario Lacruz, essent
presentada com un «jAcontecimiento sensacionall», en els anuncis de premsa.?®
L’expectacié procedia no només per la curiositat que despertava 1’autor de la novel-la
que inspira el film d’Orson Welles, EI tercer hombre, siné pel punt de vista adoptat per
Graham Greene en tractar els temes de I'adulteri i el suicidi sota una perspectiva
cristiana. L’obra va aixecar —com era d’esperar— una gran polémica, que va durar

forga temps, donat que tractava la historia d’un adulteri, en el que la jove protagonista,

60 La versi6 representada al Teatre Romea compta amb un repartiment encapgalat per Manuel Dicenta,
acompanyat per Eulalia Soldevila, Teresa Cunillé, Josefina Tapias, Carmen Yllescas, Luis Tarrau i Ana M®

Noé. .
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seduida i absolutament enamorada d’un home casat, es suicidava en no trobar sortida a
la seva passio amorosa.”®'

El critic José Maria Junyent qualifica 1’obra de completament immoral i
blasfema, contraria a 1’ortodoxia catolica i, per tant, totalment refutable. En aquesta
mateixa linia, s’algaren veus que qualificaren 1’obra en els segiients termes: «E! cuarto
de estar no es un drama catélico, sino un folletin escenificado, por un hébil dramaturgo,
a base del manoéeado tema del teatro francés de primeros de siglo. El enfrentar la

esposa con la amante es un efecto escénico vulgarisimo.» 2%

D’altres veus varen
defensar la validesa del punt de vista de Graham Greene, fins i tot des de la propia
església, qualificant la proposta com: «... bien acorazada en su tesis catdlica, no vacila
en mostrarnos algunas asperezas de la vida. [...] Al afrontar valerosamente en Inglaterra
la defensa de la tesis catdlica como norma de vida, el autor ha realizado una labor de
gran mérito.».%®’

Sergi Beser recollia Vinterés que hi havia en molts autors del periode per
conrear de nou el génere tragic amb connotacions de caire cristia i amb voluntat d’oferir
un analisi realista de la propia epoca. Escrivia Sergi Beser: «Living Room, es ante todo
una tragedia, y una profunda tragedia religiosa que puede colocarse junto a dramas

como Escenas de la calle de Elmer Rice o Historia de una escalera, salvando las

enormes diferencias del tema. En las tres, el escenario no se limita a ser el lugar donde

26! Ricard Salvat recorda la recepcié d’aquesta obra: «Era el moment en que semblava que John B.
Priestley era el gran autor, perd a mi mai m’interessa. Aquest va tenir molt d’éxit, com Graham Greene
amb una obra Living Room (Sala de estar), que ens va semblar una meravella perqué a una estructura de
teatre convencional o de teatre a I'is s’exposaven problemes étics de gran abast, i aix0 ens impressiona
molt.». Entrevista a Ricard Salvat, apéndix documental p. 436,

%2 Carta al director signada per V.C.S. titulada “Cuarto de estar” a Destino, n. 899, Barcelona, 30
d’octubre de 1954, p. 46.

%83 Citat per Juan R. Marti a “Cuarto de estar”, dins la secci6 “Cartas al director” publicat a Destino, n.
862, Barcelona, 13 de febrero de 1954, p. 2.
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se sitia la accion, el lugar en que inciden unos personajes con sus pasiones, €s un

personaje mas y no de los menos importantes.».2**

3.2.3.3. Novel'la i Realisme

Tanmateix resulta molt significatiu I’article de Jaime Lorés dedicat a la novel-la
cristiana, on tractava de desmuntar els topics sobre aquest subgénere que permeté
I’eclosi6 d’autors com José Luis Martin Descalzo,?®® entre molts d’altres, protegits pel
régim i amplament promocionats com a models intel-lectuals.”*®

Sobre la teoria de la novella en llengua castellana, durant els anys cinquanta, es
cred un profund debat, entorn el concepte de Realisme, i del qual varen participar els
principals dramaturgs i homes de teatre del moment. La irrupcié d’autors joves, queb
esdevindrien punts de referéncia cabdals, com Rafael Sanchez Ferlosio, Juan Goytisolo,
José Maria de Quinto, Lauro Olmo, afegits a les veus sorgides uns anys abans, com
Antonio Buero Vallejo i Alfonso Sastre, suposa un clarissim canvi d’actitud enfront la
creacié artistica, lliure de tota subjeccid espiritual 1 moral, que seria substituida pel
compromis politic i social. Malgrat que durant mblts anys les formes de la Espanya

franquista es varen mantenir, apareixia amb for¢a una oposicié estetica i &tica, que

influiria decisivament en les noves generacions de novellistes 1 dramaturgs espanyols.

264 Sergio Beser, “Living Room” a Hidra n. IV, Barcelona, febrer-marg de 1954, p. 10.

%63 José Luis Martin Delcalzo obtingué el prestigios Premio Nadal 1956 amb la novella La frontera de
Dios, editada per Ediciones Destino (Ancora y Delfin, 135), Barcelona, 1957.

266 Escrivia Lorés: «Frente a la novela cristiana que con etiqueta reluciente y piadosa se muestra —
rezumando virtud- en los escaparates, solo una postura: negarla de plano. La novela es -todavia- una cosa,
y a las cosas el adjetivo de cristianas no les va. Lo méximo que a una novela puede caerle es con una
prohibicion- el apellido de “no cristiana”. Pero todavia cabe hacer una matizacion: hay novela que se dice
cristiana (novela limpia, inocente, candorosa) y la novela que trata de temas cristiano-religiosos. Frente a la
primera, ademés de lo dicho anteriormente debo afiadir otra cosa: las novelas se dividen en literariamente
buenas y en literariamente malas. Y la division “cristiana” “no cristiana”- divisién supongo que basada en la
cantidad de adulterios, de blasfemias, de pecados que en ellas aparecen, y en la refutacién o no refutacion,
condenacion o no condenacion por el autor de estos pecados, de estas blasfemias, cabria dentro del campo
de la moral, y ademas bajo otro nombre: “peligrosa” “no peligrosa”.

«Asi pues —la novela que trata temas religiosos interesa poco- la expresion novela cristiana” no puede ser
aceptada.». Jaime Lorés, “Cristianos novelistas” a Hidra n. IV, Op. cit., p. 15.
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Molts dels col-laboradors d’Hidra es vincularen en €ls anys posteriors al mén
del teatre. Alguns varen aconseguir 1’accés al moén professional, com Ricard Salvat o
Feliu Formosa, mentre d’altres, com Joaquim Vilar, els germans Zabalbeascoa, Rafael
Bertran Montserrat, en foren entusiastes defensors i col-laboradors des d’instancies ben

diverses, pero allunyats de ’ambient professional dels primers.267

%7 Sobre aquesta indecisié de molts dels seus companys d’entrar en el camp professional afirma Ricard
Salvat: «El grup [Agrupacié de Teatre Experimental] es va anar diluint a mesura que els companys van
anar acabant els estudis i alguns d’ells que van estar dubtosos es van quedar al grup Bambalinas. Aquest
grup feu un tipus de teatre que no era del tot amateur perd tampoc era professional. Un teatre que podriem
qualificar de pre-Independent pero sense voler ésser després professionals. Els Independents, en canvi,
aspiravem a arribar al professionalisme, era la nostra fita. Elis no, se’n morien de ganes perd no s’atrevien
a donar el salt.». A “Entrevista a Ricard Salvat”, apéndix documental p. 445.
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3.3. L’AGRUPACIO DE TEATRE EXPERIMENTAL

3.3.1. Fundadors i caracteristiques fonamentals

L’Agrupacié de Teatre Experimental sorgida a la Universitat de Barcelona a
finals de 1953, és gran precedent del Teatre Viu per dos motius fonamentals: d’una
banda, perqué entre els seus components hi varen figurar Miquel Porter i, sobretot,
Ricard Salvat que lidera i dirigi tots els espectacles de 1’Agrupacié; en segon lloc,
perqué fou durant les primeres sessions, celebrades a principis de 1954, quan a Miquel
Porter se 1i acudi la idea del Teatre Viu, i li comunica a Ricard Salvat, malgrat que no
es desenvoluparia fins el 1956.

L’Agrupacié de Teatre Experimental inicid les seves activitats amb la lectura
dramatitzada de dos dialegs de Platd, Critdn i Eutifron, esdevenint el punt de partida de
diverses vocacions teatrals que, amb el pas dels anys, serien decisives per a I’evolucié
del teatre catala posterior. Els seus components, sorgits de les aules de la Universitat de
Barcelona i, fonamentalment, del grup que col-laborava a la revista Hidra, foren, Ricard
Salvat, com a director escénic del grup, qué encapgala les diverses transformacions del
grup, i com a actors i col-laboradors, Feliu Formosa, Joaquim Marco, Miquel Porter
Moix, Marcel Plans, Maria Plans, Josep Reniu, Joaquim Vilar, Narcis Ribas, Salvador
Giner, Maria Assumpcio Fors, Maria dels Angels Burzon, Jordi Rigual, Maria Dolors
Alterachs Antoni Jutglar, Joan Albert, Ramon Ripoll i Montserrat Forcadell, entre
d’altres.

Cal fer esment del suport rebut per prestigioses personalitats del teatre i la
cultura del moment, molt especialment, de Alexandre Cirici i Pellicer i d’Esteve Albert
i Corp. Alexandre Cirici 1 Pellicer, malgrat tenir vint anys més que Ricard Salvat, fou

company a les aules universitaries, donat que en exiliar-se i, posteriorment, retornar a
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Barcelona el 1941, reprengué els estudis a la Universitat de Barcelona, on es llicencia
en Historia el 1955, el mateix any que Miquel Porter, per tant forma part, malgrat haver
nascut I’any 1914, de la mateixa promocié que aquest grup de joves universitaris.
Alexandre Cirici col-labora amb el grup fent una lectura del seu text teatral Lium d’oli,
dins una de les primeres sessions de 1’Agrupacié de Teatre Experimental (gener de
1954) i realitzant el disseny del cartell de Solitud. 268
Esteve Albert proporciond a 1’Agrupacié la primera actuacié en un teatre
professional, oferint la seva versio per a I’escena de Solitud, 1a celebre novel'la de
Victor Catala, a aquesta jove generacio d’homes de teatre, que fou representada al
Teatre Capsa (maig de 1954).
Les col-laboracions amb d’altres artistes i creadors fou continuada, en el cas de
la plastica, amb exposicions paral-leles d’Armand Cardona Torrandell, Emile Marz¢é i
Emilio Rey, i en el ambit musical, amb les col-laboracions de Juan Listerri, Josep Soler
i Joan Roig.
El paper jugat per Ricard Salvat en la concepcid i evolucié de 1’Agrupacioé de
Teatre Experimental resultd fonamental, i en el fons, li va permetre formar-se i
investigar en els diferents plans i replans de I’art dramatic. Assoli la direcci6 de tots els
espectacles, que compagind amb la tasca de dramaturg, traductor i el que calgués per
tirar endavant la iniciativa. Cal advertir que tota aquesta activitat la va dur a terme
compaginant els estudis de Filosofia a la Universitat, com la majoria dels seus
companys, i, per tant, en un periode de formacio i de tempteig en els camps literari i

escénic.

%8 En relacio a la collaboracié d’Alexandre Cirici i Pellicer amb I’ Agrupacié de Teatre Experimental
afirma Ricard Salvat: «Va fer un cartell i va proposar de fer una lectura d’una obra seva que es titulava E/
Hum d’oli, que no s¢ si encara la tinc. El que segur que la tenia era Esteve Albert que diria que me la va
prendre. Ell anava seguint tot el que féiem, i li proposarem de fer I’obra d’en Cirici perqué no teniem
diners, pero no ens ajuda.». A “Entrevista a Ricard Salvat”, apendix documental pp. 440-441.
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Un altre caracteristica que defini D’activitat de 1’Agrupaci6 de Teatre
Experimental, fou la seva relacié contradictoria amb la Universitat de Barcelona, d’on
va tenir que marxar per poder desvincular-se del teatre oficial del Teatro Espafiol
Universitario (TEU), amb el qual estava enfrontat pel simple fet d’anar per lliure, sense
buscar el suport institucional. Malgrat aixo, en diverses ocasions hi va col-laborar, fins i
tot, adoptant la denominaci6é de Teatro Espafiol Universitario, és a dir, integrant-se en
I’estructura oficial, de la qual Ricard Salvat i Miquel Porter mai es desvincularien
totalment.

Uns anys més tard, quan Ricard Salvat feia balang a la revista Primer Acto dels
primers anys de la seva trajectoria com a creador escénic, descrivia amb la claredat que
atorga la visi0 en perspectiva, com i per qué va néixer I’Agrupacié de Teatre
Experimental: “Cuando hace diez afios nuestro grupo —Miquel Porter, Elena Estellés,
F. Formosa, Narciso Ribas, Asuncion Fors— que llamabamos A.T.E., empez6 a hacer
teatro en la Universidad, nuestra Universidad se asombrd, se extrafi6 que quisiéramos
hacer teatro. Probablemente nadie, antes que nosotros, habia hablado de hacer teatro
dentro de la Universidad y con la pretensién de hacerlo con cierta continuidad. No
estabamos de acuerdo con la programacion del T. E. U. Y con su tono oficial, ni con el
caracter seudo-provisional con que trabajaba. T. E. U. En aquel entonces venia a ser
sindbnimo de teatro de camara; nosotros queriamos un teatro mas universitario, hecho,

pensado, dirigido por universitarios. Necesitdbamos otras obras, otro espiritu de lucha,
necesitibamos un laboratorio, algin sitio en que experimentar. Creiamos mucho en

aquel entonces en el teatro experimental, en el que veiamos el elemento salvador de
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nuestro teatro, el que tenia que acabar con la mediocridad ambiente que en aquel
momento, mucho mas que ahora, privaba en nuestros escenarios teatrales.» 2
En els inicis, I’Agrupacid es planteja la necessitat d’organitzar les sessions fora

de la Universitat, situant-se en una cruilla entre el teatre universitari de 1’¢poca, el

Teatro Espaiiol Universitario (TEU), i els teatres de cambra que, en llengua castellana,

intentaven representar un repertori d’exigéncia i qualitat. Malgrat aquest fet,

’oportunitat de representar a la universitat, en un concurs universitari, va decidir els
components del col-lectiu a integrar;se dins el teatre universitari oficial, unica forma
d’estar present a festivals, on assistia la critica. Al mateix temps 1’Agrupacié de Teatre
Experimental va col'laborar amb entitats barcelonines com la Pefia Cultural
Barcelonesa, que timidament tractava de recuperar 1’associacionisme cultural, oferint
dues sessions aixoplugats dins 1’esmentada entitat per Jordi Arbonés. Un altre
col'laboraci6 molt important fou la possibilitat d’actuar a 1’Estudi Masriera, convidats
per Lluis Masriera i Rosés (1872-1958), un dels noms propis del teatre catala anterior a
la Guerra Civil i membre d’una nissaga d’artistes de primera magnitud. Aquest
impulsor del teatre de cambra, mitjangant la creacié de la Companyia Belluguet, servi
de pont entre generacions d’abans i després del conflicte bél-lic, essent reconegut i
apreciat com a escenograf amb premis i exposicions a Paris i Nova York, conreant un
teatre d’élite de gran exigéncia i qualitat artistica, com foren les experiéncies dutes a
terme al front del Teatro de los Artistas, entre 19401 1953.

Durant tres cursos acadeémics, fins el curs 1955-56, 1’Agrupacié de Teatre

Experimental va organitzar una quinzena de sessions uniques que s’estructuraven com

homenatges, presentacions o commemoracions. Totes les sessions tenien com a base el

¢

%9 Ricard Salvat, “10 afios de teatro independiente (Agrupacion de Teatro Experimental — Teatro Vivo —
E.AD.A.G.)” a Primer Acto, n. 45, seccio: “El teatro en Barcelona”, Madrid, 1963.
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text teatral, i en alguns casos, foren lectures dramatitzades davant la impossibilitat de
comptar amb un espai adequat i amb els elements escénics imprescindibles.

Un altre tret caracteristic de 1’Agrupacié de Teatre Experimental, fou el seu
bilingilisme, fent representacions i lectures dramatitzades en les dues llengiies, amb una
preséncia cada vegada més important de la llengua catalana, fruit del compromis amb la
cultura catalana dels seus principals components.

Fou precisament la llengua un obstacle 1 un repte per els joves universitaris,
obligats a estudiar en llengua espanyola a les aules de la universitat franquista. Podem
observar com es produi aquesta transicié durant la creacié de 1’Agrupacié i, com el
Teatre Viu seria ja plenament concebut en llengua catalana, malgrat que a les sessions
publiques adopta en ocasions el bilingiiisme com a forma d’expressid, depenent de

auditori al qual es dirigien.

3.3.2. Repertori i etapes de ’Agrupacié de Teatre Experimental

El repertori escenificat per I’Agrupacié de Teatre Experimental tenia molts
punts de contacte amb les agrupacions de teatre de cambra sorgides a la década dels
quaranta. Pensem que no existia una linia clara de creacié d’un repertori. Hi ha una
contradiccid entre les repetides temptatives per representar obres contemporanies, i el
muntatge d’importants textos classics, com 1’espectacle inaugural basat en textos de
Plato6 i, sobretot, el muntatge de E! burlador de Sevilla y convidado de piedra, de Tirso
de Molina, que sota el nom de TEU de Barcelona, van representar com un encarrec del
dega de la Facultat de Lletres, al III Festival de Teatro Universitario, amb un
repartiment en qué els membres originaris de 1’Agrupacié eren minoria, fruit de les

diverses mutacions que pati el grup.
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Hi ha, en tot cas, un especial interés per les traduccions catalanes dels tragics
grecs, tasca empresa per la Bernat Metge, i que Salvat impulsa a la década dels vuitanta
amb els muntatges de I’Institut d’Experimentacié Teatral (IET). Aquest interes porta
I’Agrupacié de Teatre Experimental a fer una lectura de Les dones de Traquis, de
Sofocles, al domicili de Carles Riba, traductor de la pega, en una sessi6 que revela als
components del grup les mancances en la dicci6 catalana. Malgrat aquests muntatges
d’obres classiques, la majoria d’obres escollides per I’Agrupacié foren d’autors
contemporanis, llavors plenament vigents i, cinquanta anys després, bona part d’ells,
com Richard Hughes i Henri de Montherlant, totalment oblidats.

Malgrat tot, Ricard Salvat, en I’article abans esmentat, on reflexionava deu anys
més tard sobre I’Agrupacié, descrivia aquest moment d’indefinicié estética que
caracteritza aquest periode de la seva trajectoria: “No teniamos una estética definida; la
estdbamos definiendo. Teniamos, eso si, una gran voluntad de compromiso social y
humano. Nuestra programacion era titubeante, demasiado ecléctica; hoy, a algunos afios
vista, resulta absolutamente desorientada, y que conste de que de ello me hago
responsable, porque era yo el director.».?

L’Agrupacié munta o oferi lectures de peces d’autors contemporanis, com els ja
esmentats Richard Hughes i Henry de Montherlant, juntament amb obres d’Eugene
O’Neill, Gerhart Hauptmann, Jean Cocteau, i estrena, també, obres en llengua catalana
d’Alexandre Cirici i Pellicer i del propi Ricard Salvat, tenint prevista la lectura d’una
pega de Joaquin Marco, company d’estudis 1 actualment catedratic de Literatura a la

Universitat de Barcelona, que finalment no es produi.

10 Ibidem, p. 8.
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Existeix una gran dificultat per establir amb exactitud el nombre de sessions
realitzades pel grup donat que en forga ocasions no es van editar programes de ma i,
fins i tot, aquesta dificultat s’agreuja amb els canvis de denominacié que tingué al llarg
dels anys en que va existir. Incloem, doncs, els espectacles representats per 1’ Agrupacié
de Teatre Experimental i d’aquelles denominacions que va adoptar al llarg de la seva
existéncia, tenint com a denominador com1 la direcci6 escénica de Ricard Salvat.

Les activitats de I’Agrupacié de Teatre Experimental van discdrrer entre el 20 de
desembre de 1953 i el 24 de gener de 1959, amb un total de divuit sessions que

responen a les diverses denominacions que va tenir el grup. Aquestes sessions son les

seglients:

1. Lectura de los dialogos de Platon, Critdn i Eutifron
Repartiment: Joaquin Marco, Félix Formosa, Marcelo Plans i Narciso Ribas.
Direccié: Ricardo Salvat.

Data: 20 de desembre de 1953. Lloc: Libreria Pro-Libris (Avda. José Antonio,

631)

2. Seccid: «L’autor i la seva obra»
Alexandre Cirici i Pellicer llegira la seva obra El llum d’oli
Breus paraules de presentacio de Miquel Porter.

Data: 11 de gener de 1954. Lloc: Libreria Pro-Libris.

3. Representacio de Mafiana amanecera, d’Henri de Montherlant

Repartiment: Joaquin Marco, Félix Formosa, Marcelo Plans i Maria Plans.
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Linia escenografica: Félix Formosa. Maquillatge: Narcis Ribas
Direccié: Ricard Salvat

Data; 7 de febrer de 1954. Lloc: Libreria Pro-Libris

4, Seccid: «L’autor i la seva obra»
Joaquin Marco llegira la seva obra, En silencio

Finalment aquesta lectura no es produi.

5. Representacid de Freya, d’ August Coll [Ricard Salvat)

Repartiment: M® Dolores Alterachs, M* de los Angeles Burzén, M?* Asuncién
Fors, Narciso Ribas i Jorge Rigual. Comentari musical: Juan Listerri. Exposicid
de pintures d’Armando Cardona Torrandell, Emile Marzé i Emilio Rey.
Direccid: Ricardo Salvat.

Data: 19 de marg de 1954. Lloc: Libreria Pro-Libris

6. Sessio d’homenatge a Carles Riba
Lectura de Les dones de Traquis, de Sofocles.
No consta el repartiment

Data: 1954. Lloc: Domicili de Carles Riba i Clementina Arderiu

7. Homenaje a Victor Catala
Representacid de Solitud, de Victor Catala.
Versio d’Esteve Albert. Repartiment: Joan Albert, M* dels Angels Burzén,

Maria A. Fors, Narcis Ribas, Jordi Rigual, Ramon Ripoll i Josep Reniu. )
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Decorat: Francesc Lloveras (realitzacié d’Aureli Pipo). Escultura: Josep Espriu.
Sastreria: Casa Patuel de Mataré. Cartell: Alexandre Cirici. Programa: Miquel
Porter. Direccio: Ricard Salvat.

Data: 8 de maig de 1954. Lloc: Teatre CAPSA

8. Representaci6 de L’Home nascut per a morir penjat, de Richard Hughes.
Traducci6: Jordi Arbonés. Repartiment: Raul Alucha, M® dels Angels Burzon,
Miquel Piqué, Narcis Ribas i Francesc Saura.

Direccid: Ricard Salvat.

Data: 27 d’octubre o novembre de 1954. Lloc: Pefia Cultural Barcelonesa.

9. Lectura de Poema de Nadal, de Josep Maria de Sagarra.

Repartiment: Jorge Arbonés, M® de los Angeles Burzén, M? Asunci6én Fors i

Narciso Ribas.
Direccid: Ricard Salvat.

Data: 18 de desembre de 1954. Lloc: Pefia Cultural Barcelonesa.

10. Representaci6 d’Antigona, de Jean Cocteau.

Traducciod: Ricard Salvat.

No es representa per causa de la censura de la propia Pefia Cultural Barcelonesa.

11. Inauguracio de la III Semana Universitaria

TEU de Filosofia y Letras

Representacié de El burlador de Sevilla y Convidado de Piedra, de Tirso de

Molina
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Repartiment: Sergio Beser, Angel Carmona, José Di¢éguez, Salvador Escoda,
Elena Estellés, Carmen Gil, Joaquina Gonzélez, Ricardo Jordana, Francisco
Jover, Rosa M® de Lera, Jestis Lizano, Jos¢ Omenat, Gloria Roig, Antonio
Sanchez, Juan R. Sasplugas, Francisco Tarrag6, Esther Tusquets, Pilar Vives,
Pablo Zabalbeascoa, Pedro Zabalbeascoa i José Antonio Zabalbeascoa.

Musical original: José Soler. Musicos: Jos¢ M® Armengol, Pablo Hernandez i
Antonio Ross. Danses: Seccién Femenina del SEU. Escenografia: Luis
Porqueras. Luminotécnia: Juan Navarro. Vestuari: Llorens. Traspuntes: Narciso
Ribas i Manuel Navarro. Assessor literari: Antonio Vilanova. Direccio: Ricardo
Salvat.

Data: 7 de marg¢ de 1955. Lloc: Teatro Club Helena.

12. Aula Libre de Estética del Colegio Universitario “Fray Junipero Serra” en
colaboracion con el TEU de la Facultad de Filosofia y Letras.

Lectura dramatitzada de Mafiana amanecerd, de Henri de Montheriant.
Intérprets: Blanca Barea, Francisco Jover 1 José M® Planas. Acotacions: Carmen
Gil. Direcci6: Ricard Salvat.

Data: 27 d’abril de 1955. Lloc: Colegio Universitario “Fray Junipero Serra” .

13. Aula Libre de Estética del Colegio Universitario “Fray Junipero Serra”
Lectura dramatitzada de E/ Emperador Jones, de Eugene O’ Neill.

Intérprets: Jests Lizano, Juan R. Mestre, Carlos R. de Robles, Juan Roig i Jorge
Segarra. Seleccié Musical: Juan Roig. Direccid: Ricard Salvat.

Data: 10 de desembre de 1955. Lloc: Colegio Universitario “Fray Junipero

Serra”.
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14. Representaci6é de Mafiana Amanecerd, d’Henri de Montherlant.
Repartiment: Blanca Barea, Francisco Jover, José M® Planas i José M® Soldevila.
Transpunte: Carmen L. Gil. Direccid: Ricardo Salvat.

Data: 12 de desembre de 1955. Lloc: Estudio de D. Luis Masriera (Avda. José

Antonio, 653, atic)

15. I Sesidn de Teatro de Camara del Centro de Lectura

Representacio de El fantasma de Marsella, de Jean Cocteau.

Traducci6: José Luis Alonso. Intérpret: Maria Asuncidn Fors. Direccid: Ricardo
Salvat.

Representacio de Mafiana Amanecerd, d’Henri de Montherlant

Traduccid: Fernando Vela. Repartiment: Blanca Barea, Francisco Jover, José M?
Planas i José M? Soldevila.

Decorat: Julio Garola. Direccid: Ricardo Salvat.

Data: 14 de desembre de 1955. Lloc: Teatro Bartrina (Reus).

16. Cuadro escénico del TEU de Filosofia y Letras.

Lectura dramatitzada de Michael Kramer, de Gerthart Hauptmann.

Traduccié: M® Emilia Buscarons. Presentacio: Prof. Félix Schnitzler.

Intérprets: Blanca Barea, Carmen L. Gil, Lolita Gonzélez, Antonio Jordan,
Francisco Jover, Salvador Palau, Freya Rodriguez i Pablo Zabalbeascoa.
Acotacions: Joaquina Gonzalez. Direcci6: Ricard Salvat.

Data: 23 de febrer de 1956. Lloc: Aulari de la Facultad de Filosofia y Letras.
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17. TEU de Derecho. Comision viaje fin de carrera de la promocién 1952-1957.
Representacié de No se dice adios, sino hasta luego, d’ Alfonso Paso.
Repartiment: Blanca Barea, Lolita Garcia, Carmen-Laura Gil, Francisco Jover,
Buenaventura Nualart, Alberto Palau i Narciso Ribas. Apuntador: Vicente Gil.
Direccid: Ricardo Salvat.

Data: 10 de marg de 1957. Lloc: Teatro Club Helena.

18. Lectura dramatitzada de Michael Kramer, de Gerhart Hauptmann.
Repartiment: Carmen Laura Gil, Joaquina Gonzalez, Angel Gracia, Carolina
Jiménez (col-laboracié especial), Francisco Jover, Salvador Palau i Manuel
Rodés. Acotacions; Natalia Solernou. Direccio: Ricardo Salvat.

Data: 24 de gener de 1959. Lloc: Biblioteca Alemana.

3.3.3. Primera etapa de I’Agrupaci6 de Teatre Experimental

La primera sessio del grup es celebra el 20 de desembre de 1953 a la céntrica
llibreria Pro-Libris ubicada a la Gran Via de les Corts Catalanes [en el periode Avenida
José Antonio]. Consisti -en una mena d’exercici académic, la lectura dramatitzada de
dos dialegs de Platd, Critén i Eutifrdn, en llengua castellana. Aquests dos dialegs del
filosof grec deixeble de Socrates, son la mostra més acabada del que s’anomena en la

terminologia filosofica maiéutica, és a dir, el métode a través del qual mitjangant una
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série de preguntes s’aconsegueix mostrar la veritat d’un concepte al propi subjecte

interrogat.271

Hi havia per part dels joves estudiants la secreta ambicié de fer reviure a
Socrates, d’actualitzar les paraules del filosof grec, cercant I’esséncia del seu
pensament i del seu métode de coneixement, com per exemple, la definicié que donava
de la “Pietat™ a Eutifrdn, un dels primers dialegs de Platd, on es dibuixaven els trets
fonamentals de la seva epistemologia, o a Critén,>’* didleg subtitulat, o el deber del
ciudadano, que es situa a la cel-la on Socrates esperava el dia en que havia de posar fi a

la seva vida.?”?

Pensem que hi ha en els dialegs de Plat6 —per la seva propia estructura
discursiva—, un component dramatic molt important que en molt poques ocasions ha
estat explotat, portant algun dels seus grans dialegs als escenaris.”’*

Aquest colla d’universitaris, sense cap pretensio d’arribar al professionalisme,
anaven a la recerca d’un teatre culte que posés en escena textos de gran qualitat literaria
i filosofica i, que en alguns casos no es consideraven —ni encara es consideren—,

textos dramatics. Malgrat néixer en 1’ambit universitari, la competéncia amb el Teatro

7 (La «mayéutica» (literalmente: «arte de la obstetricia») es el modo cémo Sécrates se dirige a quienes
aln no estan en la verdad: a ellos les pregunta el significado y la justificacién de lo que cree saber. Pero el
interlocutor, que expresa las diferentes instancias de la cultura o de la sociedad de su época, termina por
no saber que responder: porque Socrates exige de €l una respuesta que de ninguna manera pueda ser
contradecida o invalidada (y, en cambio, la respuesta a menudo esta en contradiccion con ella misma).
Socrates pregunta la verdad de las convicciones del interlocutor. Y la verdad nace en este Gltimo
justamente cuando se da cuenta de que todo saber que creia poseer no contiene verdad alguna, o sea,
cuando también €l llega a saber lo que sabe.». Emanuele Severino, La filosofia antigua, Editorial Ariel,
S.A, (Ariel Filosofia), Barcelona, 1986, p. 77.

212 Bs molt probable que I'edicié utilitzada per aquesta lectura fos: Platon, Critdn, Editorial Bosch
(Clasicos Griegos, 9), Barcelona, 1949. [Introducci6, notes i comentaris de Jaime Berenguer Amor6s].

2B En aquest sentit vegi’s: David Ross, Teoria de las ideas de Platon, Editorial Catedra S. A., (Col.
Teorema), Madrid, 1986. Molt especialment, el primer i segon capitols pp. 13 a 38.

774 Entre aquestes excepcions cal citar la posada en escena de EI banquet, a partir d’una adpatacié de Joan
Casas i direcci6 de lago Pericot, estrenat al Teatre Romea, el 22 de marg de 1990. Repartiment: Hermann
Bonnin, Alex Casanovas, Robert Gobern, Pere Anglas, Pep Tines, Ferran Castells, Climent Sensada,
Gemma Reguant i Joan Gibert.
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Espafiol Universitario (TEU) i els alumnes més propers al régim, obligaren a fer les
sessions del grup fora de la Universitat.””

Ricard Salvat ha donat testimoni de les activitats dutes a terme per I’ Agrupacio
de Teatre Experimental, en un article escrit en homenatge a Pere Ramirez, un dels
membres de 1’ Agrupacid de Teatre Experimental (ATE), qué segui la seva prometedora
carrera com a filosof a Suissa, on actualment resideix, allunyat de la Universitat de
Barcelona on es llicencia en Filosofia com un dels millors alumnes de la seva
promoci6. >

El naixement de l’Agrupacié de Teatre Experimental responia, en la lectura que
en feia Salvat quaranta anys després, a la ferma voluntat d’oposar-se a I’estat de coses
en que vivia I’escena catalana de mitjans dels cinquanta, on la figura hegemonica de

Josep Maria de Sagarra exercia un domini absolut dels escenaris professionals en
llengua catalana. La causa d’aquest rebuig era la rentincia d’aquest autor fonamental de
la cultura catalana de postguerra a conrear un teatre de major qualitat literaria, essent
com era un profund coneixedor dels corrents filosofics i dramatics europeus. El célebre

dramaturg va optar per oferir un teatre de caire populista sense implicar-se en la realitat

politica i social del pais. Aixo va fer que els joves universitaris consideressin 1’inici de

775 Ricard Salvat ho recordava aixi: «Estavem voluntiriament fora de I’érbita del T. E. U. (Teatro Espafiol
Universitario), marcadament anticatalanista. Utilitzivem una aula per a assajar, i venien aquests i ens feien
fora a cops. Un dia estavem parlant al bar de la facultat sobre la dificultat que teniem per obtenir un local
on treballar, i una companya nostra ens va dir que potser tenia solucié. Era Roser Verdaguer, ja aleshores
amiga d’Eva Forest. Treballava a una llibreria d’una certa classe en un local davant per davant (en
diagonal) de I’'Hotel Ritz; al primer pis, hi tenien la llibreria (Pro-Libris). Al vespre podiem anar-hi a
assajar, i els diumenges al mati féiem les representacions a la sala gran amb gent asseguda al llarg del
passadis.», J.M. Garcia Ferrer i Marti Rom, Ricard Salvat, Op. Cit., p. 22.

“76 Ricard Salvat, “Homenatge a Pere Ramirez (Historia de I’ Agrupacié de Teatre Experimental)” a Quan
el temps es fa espai. Op. cit., p. 179. Aquest article fou publicat per primera vegada a Problemata
Literaria (separata Literatura'y bilingiiismo: Homenaje a Pere Ramirez), n. 15, Edition Reichenberger,
Kassel (Alemanya), 1993.
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les seves activitats com una forma d’oposici6 a aquest teatre populista que consideraven
“oficial”.*”’

L’any 1954, s’intensifica la tasca de I’Agrupaci6 de Teatre Experimental que
presenta diverses lectures i espectacles, principalment, a la Llibreria “Pro-Libris”, perd
també a d’altres llocs, al domicili de Carles Riba i a la Pefia Cultural Barcelonesa, en |
una segona etapa de la historia del grup de major ambicio, malgrat la seva curta durada.

Després de la vetllada inaugural amb la lectura dels textos de Platd, el 17 de
gener de 1955 es produi la segona sessio de I’Agrupacié de Teatre Experimental. Dins
una seccid anomenada “L’autor i la seva obra”, Alexandre Cirici i Pellicer feu la lectura
del seu text teatral Lium d’oli,*’® després d’una presentaci6 a carrec de Miquel Porter,
amb qui havia establert una corrent de simpatia i amistat, que es remuntava a la creaci6
del “Cercle Lumiére” de I’Institut Franceés i que s’incrementd, molt probablement, al
coincidir amb ell a Santander, dins la “decena” que dedica la Universidad de Verano a
I’Art Abstracte, I’estiu de 1953, que Porter recolli en dos articles apareguts en els
primers niimeros de la revista Hidra, com ja hem esmentat.

La figura d’aquest tractadista i critic d’art nascut a Barcelona, el 1914,
esdevingué fonamental per a la cultura catalana durant el franquisme. Aquest professor
de la Universitat de Barcelona, on imparti I’assignatura Sociologia de I’Art, a partir de

1970, obtenint la catedra d’Historia general de 1’Art, I’any 1981, un any abans de la

277 Aixi ho expressava Ricard Salvat: «En aquells anys, el considerat teatre professional es dedicava a
conrear un teatre ruralista o de vodevil, de volada intellectual limitadissima, amb Paparici6, cada
temporada, d’una o dues obres de Josep Maria de Sagarra com a coartada diguem-ne culturalista dels
programadors del Romea. Cal recordar que les obres que Sagarra escrivia en aquesta €poca tenien una
pretensid exclusivament comercial o, en el millor dels casos, una marcada voluntat, tal com ell mateix va
afirmar, de ritorno all’antico, de retorn a les formules que tant d’éxit 11 havien proporcionat abans de la
guerra civil.” Ricard Salvat, “Homenatge a Pere Ramirez...» Op. Cit., p. 179.

%78 Aquest text ha restat inédit.




217

seva mort, resultd fonamental per a la normalitzaci6 de ’estudi de la Historia de I’Art a
Catalunya.

Alexandre Cirici Pellicer fou un dels membres fundadors, juntament amb
d’altres destacats personalitats de la vida cultural barcelonina, del Club 49, també fou
fundador i director plastic de I’Esbart Verdaguer de Sarria, a més de col-laborador fix a
revistes com Ariel i Serra d’Or, on es feu carrec de la critica d’art. Home compromes
amb les llibertats estigué vinculat al moén de la politica, essent escollit senador per
I’Entesa dels Catalans, durant les primeres eleccions democratiques de 1977,
aconseguint la reeleccio a ies eleccions de 1979 i 1982, ja formant part de la
candidatura del Partit dels Socialistes de Catalunya (PSC-PSOE). Forma part, juntament
amb Francesc Candel i Carles Barral, d’una candidatura que guanya amb un ampli
marge les eleccions al Senat per la provincia de Barcelona.

A mitjans de la década dels cinquanta, Alexandre Cirici i Pellicer ja era un
intel-lectual de prestigi en els ambits il-lustrats barcelonins, compromes amb la represa
de la cultura catalana, fent aportacions decisives com autor d’assaigs de gran qualitat

sobre els principals pintors catalans d’avantguarda,’”’

que li conferien un gran prestigi
entre els joves estudiants. De talant obert 1 llengat a tota mena d’aventures culturals, no
dubta en col-laborar amb aquells joves i inquiets estudiants, amb alguns dels quals
establiria una llarga i fructifera amistat. La seva tasca esdevé fonamental per entendre la

historia del nostre art més recent, essent una de les seves principals fites la creacid,

’any 1960, del Museu d’Art Contemporani de Barcelona, aixoplugat dins el Foment de

2% Volem citar els segiients llibres d’ Alexandre Cirici i Pellicer que demostren el seu paper fonamental en
la historia de I’art de postguerra: Mil obras del arte universal: maravillas eternas, creaciones geniales (2
volums) [descripciones y comentarios originales de D. Alejandro Cirici Pellicer], Instituto Gallach de
Libreria y Ediciones, Barcelona, 1946; Picasso antes de Picasso, Editorial Iberia-Gil, Barcelona,1946;
Miré y la imaginacion, Ed. Omega, Barcelona, 1949; El surrealismo, Editorial Omega,1949 [2* edicio
revisada 1957].
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les Arts Decoratives (FAD), cridant a Ricard Salvat per que aquest s’ocupés, juntament
amb Maria Aurélia Capmany, de posar en marxa 1’Escola d’Art Dramatic Adria Gual
(EADAG), institucié fonamental per comprendre la renovacid del teatre catala durant la
década dels seixanta.

La tercera sessié consisti en la representacid6 de Mafiana amanecerd, del
novel-lista i dramaturg francés Henri de Montherlant (Paris, 1896-1972), primera obra

2% Montherlant gaudia d’un gran

contemporania estrangera que representava el grup.
prestigi en aquell periode, essent representades moltes de les seves obres als escenaris
catalans i espanyols com La reina morta, El maestre de Santiago o Port-Royal. Aquesta
pega era la continuacio de Hijo de nadie, un dels seus miltiples textos que tenien com a
denominador comu I’estil estricte i classic que prenia com a principal referent a Jean
Racine.?®

Hi ha una dada forga important i que mostra el nou taranna amb que I’ Agrupacio
concebia I’art escénic. A la V sessio, celebrada el 19 de marg¢ de 1954 a la Llibreria
“Pro-Libris”, on s’estrend Freya, d’August S. Coll [pseudonim de Ricard Salvat],
s’afegia al final del programa de ma, altres activitats que complementaven la posada en
escena: «Se exhibiran obras de Cardona-Torrandell, Emile Marz¢ y Emilio Rey,
comentario musical: Juan Listerri.”.

Cal subratllar el fet que I’Agrupaciéo servis de promocié de joves artistes
plastics, intentant de crear un front comu, una nova dinamica en qué totes les arts fossin

mostrades al public en un tnic espai. Es especialment important comprovar com ja en

els anys cinquanta Ricard Salvat iniciava la seva col-laboracié amb diversos artistes

280 Malgrat que no consta en el programa, molt probablement la versi6 utilitzada fou la apareguda al
volum:; Henri de Montherlant, Teatro, Revista de Occidente, Madrid, 1950, [traduccié de Maurici Torra-
Balari i Fernando Vela).

281 Sobre Henri de Montherlant vegi’s: Pierre Sipriot, Montherlant per lui-meme, Seuil, D.L. (Ecrivains de
toujours, 17), Paris, 1953.
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plastics, concepcio a partir del qual, renovaria la moderna posada en escena al nostre
pais. A Emile Marz¢é, pintor francés, que vivia concretament a la localitat de Menton,
Salvat el conegué ’estiu de 1950 quan aquest, amb la seva familia, va comengar a
estiuejar a Sant Carles de la Rapita, esdevenint amb el pas dels anys un dels seus
millors amics. Amb Armand Cardona-Torrandell succei el mateix, malgrat que aquest
establi primer amistat amb el germa gran de Ricard Salvat, Josep, acabaria essent un
dels principals col-laboradors plastics de Ricard Salvat durant la primera época de
I’Escola d’Art Dramatic Adrid Gual (EADAG), signant algunes de les més
emblematiques escenografies de 1’escola, com la primera versié de Ronda de mort a
Sinera (1965), de Salvador Espriu-Ricard Salvat.

La cinquena sessi6 consisti en la representacié de Freya, subtitulada per Salvat
“retazos de unas vidas en 3 actos divididos en 7 cuadros”, fou, després de Mort d’Home,
la segona aproximacio a I’escriptura teatral de Ricard Salvat, que signa amb pseudonim,
no per qﬁestibns de censura, sin6 per una ra6 molt més practica,”*

Malgrat aquest intent, Salvat es sentia durant aquell periode més inclinat a
conrear el génere narratiu, escrivint diverses novel-les inspirades en les seves diferents
estades a Alemanya, on completa els estudis, assistint a cursos de Sociologia i Ciéncies
Teatrals, entre 1956 i 1962 a Colonia 1 Aquisgra, on descobriria el teatre de Bertolt

Brecht i d’Erwin Piscator que haurien d’influenciar-lo profundament.

28 Com recordava Salvat: «Aquest pseudonim ve del nom del meu padri i del cognom de la meva mare,
que es deia Ferré Coll. Va ésser un dels dos noms (I’altre era un nom castelld) que vaig usar a la
clandestinitat. Per a I’obra, potser el vaig utilitzar per no repetir el meu nom en més d’una tasca,
senzillament.», a J. M. Garcia Ferrer — Marti Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 23.
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3.3.4. El muntatge de Solitud, de Victor Catala, al Teatre CAPSA

En aquest periode el protagonisme de Ricard Salvat es feu més i més evident,
esdevenint el principal punt de referéncia de ’Agrupacio de Teatre Experimental,
donant els primers passos en el cami de 1’experimentacié teatral. Fou a través d’ell com
I’Agrupaci6 va aconseguir debutar en el teatre professional, amb taquilla, al Teatre
CAPSA, representant en una Unica sessio, Solitud, de Victor Catala [Caterina Albert
(L Escala, 1869-1966)], en adaptacié d’Esteve Albert, impulsor del projecte. La versid
escénica d’Albert transforma els divuit capitols de la novel-la, en una pega en dos actes
i cinc escenes, que seguia rigorosament el desenvolupament de 1a historia i tractava de
conservar-ne la parla propia de I’Emporda.®®®

Esteve Albert i Corp (Dosrius, 1914 - Andorra la Vella, 1995) és un altre dels
protagonistes de la primera represa del teatre en catala durant la postguerra, essent
actor, dramaturg, adaptador, director escénic i, en definitiva, promotor de les més
arriscades aventures escéniques, especialment vinculades a commemorar fets historics o
relacionades amb el costumari catald. Seguint les passes del Teatre intim, d’Adria Gual,
impulsa els muntatges “de natura”, és a dir, fets a I’aire liure, utilitzant ll’espai natural
com a escenografia i motiu central dels seus muntatges. Entre els molts llocs on ubica
les seves posades en escené c.al esr;lentar, el Castell de Bellcaire d’Emporda, el Castell
Reial de Perpinyd, les ruines d’Empuries, les platges de Cadaqués o Empuriabrava, el

claustre de la Catedral de la Seu d’Urgell, el Parc Gﬁell, el salé del Tinell o el temple

28 Ricard Salvat recordava, quaranta cinc anys després, la primera trobada amb Esteve Albert, quan li
proposa fer-se carrec del muntatge de Solitud, amb I’ Agrupacié de Teatre Experimental: “Un dia de 1954,
en sortir de classe, se’m va apropar un home que em va dir que havia vist alguns espectacles meus i em va
oferir dirigir una adaptaci6 teatral que ell havia fet de la novella Solitud, de Victor Catala. Era Esteve
Albert. Tenia un grup d’afeccionats que es deia “Teatre Intim” (recuperant aquell nom d’Adria Gual) que
sobrevivia gréacies a 1’ajut economic d’alguns exiliats catalans. De tant en tant llogava el Teatre CAPSA,
que aleshores era la seu social del Gremi de Forners, per fer representacions teatrals. D’aquesta manera,
pel maig del 1954 vaig poder fer la meva primera estrena en un teatre “de veritat”.» Ibidem, pp. 23 i 24.
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de la Sagrada Familia. Associada a aquesta caracteristica fonamental de la seva
comprensié del fet escénic, Albert utilitza sovint com a actors a la gent del poble, fugint
de qualsevol professionalisme, intentant de crear un espectacle veritablement
popular.?®

La més celebre i important aportacio d’Esteve Albert a les arts escéniques foren
els Pessebres vivents, que escenifica, molt especialment, a Engordany (Principat
d’Andorra), entre 1955 i 1962, que hem de considerar com a peoners de tots els que
encara avui s’escenifiquen durant les festes de Nadal, a diversos indrets de la nostra
geografia. Malgrat escenificar aquests Pessebres a d’altres indrets, principalment, a
I’Emporda, sén els que durant aquests anys realitza a les terres andorranes els que major
prestigi li reportaren, publicant-ne un recull, on incloia els textos a partir dels quals
treballa.”®

L’adaptaci() de Solitud, presentada al Teatre CAPSA, el 8 de maig de 1954, és
una de les poques incursions d’Albert en el teatre professional, representat en un teatre
a 1’s, amb taquilla oberta al ptblic. Joan Oller i Rabassa ha tragat en la seva biografia
de Victor Catala la historia teatral de Solitud, presentant-la de la segiient manera: «Perd
I’escenificacié de Solitud, constitueix al meu entendre, una singular aportacid al teatre

catala, que mereix, en la biografia, uns paragrafs apart.» 2%

2% En aquest sentit, volem citar les paraules de Jordi Pasques i Canut, gran coneixedor de la seva obra, qui
escrivia: «Els actors son la part més caracteristica de tots els muntatges albertians. Potser assoleixen tanta
importancia com els singulars escenaris que els acullen. En efecte, I’Esteve Albert va tenir sempre una
predileccio per la gent de I'indret on arribava amb la idea d’activar una representacié més o menys definida
o obert a les propostes que hi trobaria. Els pessebres vivents en son la mostra més evident, amb un llistat
d’actors de totes les edats, amb molta, poca o cap experiéncia a representar papers, ballar, cantar o
recitar.», Jordi Pasques i Canut, “Presentacié”, a Esteve Albert i Corp, Muntaiges escénics, Editorial
Andorra, Andorra la Vella, 1997, p. XV. _ ,

85 Esteve Albert i Corp, EI pessebre vivent, Editorial Barcino, (Biblioteca Folklérica Barcino, 100),
Barcelona, 1957. ‘

%6 Joan Oller i Rabassa, Biografia de Victor Catala, Rafael Dalmau Editor, Barcelona, 1967, p. 115. Per
conéixer la vessant teatral de Caterina Albert, vegeu el capitol “El teatre i Victor Catala”, pp. 112-125.
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Oller i Rabassa —fill del novel-lista Narcis Oller—, relatda amb multitud de
detalls, com Esteve Albert va fer I’adaptaci6 a principis dels anys cinquanta seguint
I’ordre dels fets i tractant de respectar al méxiin els didlegs originals. Un cop acaba,
acompanyat per Pere Pernau, va anar a visitar Caterina Albert, que vivia la major part
de I’any a I’Escala, per consultar-li alguns dubtes lingiiistics 1 obtenir la seva
autoritzaci6 per poder representar-la.2®’

La sessio del Teatre CAPSA fou concebuda com un homenatge a Victor Catala,
escollint per I’ocasio I’adaptacié teatral de la seva obra mestra, que obtingué un gran
éxit popular en aparéixer a terminis a la revista Joventut, entre 1904 i 1905, essent
reeditada diverses vegades fins el 1909. Durant molts anys i, especialment, amb 1’esclat
de la Guerra Civil, I’obra de Victor Catala no es torna a reeditar, fins que en els anys
més foscos de la postguerra, ’any 1945, aparegué la cinquena edicid, esdevenint tant
P’obra com la seva autora, veritables referents de la literatura catalaha d’aquells anys
foscos, entrant a formar part de la tradicié que lluitava per dignificar la literatura en
llengua catalana.

La posada en escena de Solitud, fou dirigida per Ricard Salvat i interpretada per
Maria Assumpcié Fors, Narcis Ribas, Joan Albert, Josep Reniu, Maria Angels Burzén,
Ramon Ripoll i Jordi Rigual. Cal assenyalar que alguns dels actors ja havien participat
en muntatges professionals, com era el cas de Narcis Ribas. Salvat va comptar amb la

col-laboracié de Josep Espriu, autor de I’escultura de Sant Pong, element fonamental de

I’espectacle, i amb els decorats de Frederic Lloveras, realitzats per Aureli Pip6. La

287 per fer-ne 'adaptacié, explica Oller i Rabassa: «L’impetuds temperament d’Albert i Corp el portd a
recorrer la muntanya de Santa Caterina, que com ja he dit abans, és aquella el record de la qual servi
d’estimul a Victor Catala per a crear la gran muntanya de Solitud, i es troba que tots els pobles esmentats
a la novel'la, existeixen, si bé o les exigéncies de la composicidé novel-listica o les falles de memoria de
I’autor els han canviat de lloc i una mica de noms. Llevat d’aix6, diu el mateix Albert, que ell pogué refer
amb molt poques variants tot I’itinerari narratiu.».Jbidem, p. 120.
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suggestiva il-lustracid del cartell fou d’ Alexandre Cirici i Pellicer, en una col-laboracio
que demostra la seva confianga en el grup de joves artistes, i €l programa de ma fou
confegit per Miquel Porter.

Solitud, ens introdueix a la historia d’una dona jove la Mila, qué segueix el seu
marit, en Maties fins al cim de la muntanya on hi ha I’ermita de Sant Pong, per
consumir la seva vida com a ermitana, allunyada de tota civilitzacio i exposada a la més
intensa i desesperant soledat que la consumeix. El tema de I’obra és 1’analisi acurat de
la personalitat de la Mila i I’evolucio de la seva estada com a ermitana. Aquest prodigi
de les nostres lletres té un fort crescendo, fruit del seu origen fulletonesc. La necessitat

d’adaptar-se al génere va significar, en aquest cas, molt més que un exercici d’estil, una

obra mestra.

La propia Caterina Albert,?®

I’any 1945, en escriure el proleg a 1’edicié de
postguerra, relatava les moltes peripecies que havia viscut des de 1909 Solitud, els
diversos intents d’editar-la completa, donat que a les primers edicions no s’inclogueren

dos dels capitols del relat original.**

En els primers capitols la protagonista, la Mila, tracta d’adaptar-se a la soledat
que ’acompanya, netejant i creant una llar, un punt de referéncia existencial, va

compensant la incomunicaciéo amb en Maties amb ’amistat del Pastor, fins arribar al

288 Sobre 1'aportacié de I’escriptora empurdanesa a les lletres catalanes vegi’s: Francesca Bartrina,
Caterina Albert / Victor Catala: la voluptuositat de P'escriptura, Editorial Eumo, (Capsa de Pandora.
Seérie assaig, 2), Vic, 2001,

28 Creiem que és interessant comprovar amb quina claredat definia 'autora empordanesa la novel'la: «...a
fi de correspondre a la gentilesa de Joventut, en fer un drama rural més, pero sense limitar la volada de la
fantasia, sense esquifir les descripcions, sense esquematitzar en desmesura. I com ens plagueren més les
xifres rodones que els trencats vam plantejar la novel'la en vint capitols, de I’extensio i envergadura que els
temes a tractar en els mateixos ens demanessin.

«D’acord amb aquesta idea inicial, vam comengcar la tasca. Mes nostre optimisme i confianga fallaren
també; car, tantost deixada anar la ploma amb grat de son aire, ana omplenant planes i més planes amb
enutjosa prodigalitat. En efecte: sota el doble fibl6 auri, es multiplicaven els punts d’obir a captar, es
clivellaven els conceptes per a donar pas a conceptes nous, es bifurcaven ramudament les frases fins a
formar indesitjades espessors...». Victor Catala, “Uns mots (A la cinquena edicié de Solitud)”, proleg a
Solitud, Edicions 62, (MOLC, 27), Barcelona, 1979. [Primera edicio6 dins I’esmentada col-leccid].
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limits de les seves forces després de la mort d’aquest, descobrint I’horror i el fastic que
li provoca la convivéncia amb el seu marit. Solitud ha estat considerada, més que una
novel-la, un gran poema en prosa, que descriu els sentiments de solitud i d’angoixa de
la Mila, al mateix temps, que descriu els paratges d’alta muntanya que apareixen
mesclats amb els relats del pastor, vértex i desencadenant de la tragédia. Aquesta
veritable obra mestra de les lletres catalanes fou un repte, nosaltres, ens atreviriem a dir,
una gosadia, per als joves universitaris que no tenien cap experiéncia en la posada en
escena i, molt especialment, enfrontant-se a un text tan dificil com aquell. Aquesta és,
també, I’opinié de Ricard Salvat, qui recorda com el muntatge havia reeixit només per
I’entusiasme i voluntat dels participants: «Anys després em comentaren Carme
Serrallonga i M® Aurélia Capmany que n’havien estat espectadores, que 1’espectacle, tot
i la voluntat que evidenciava, era bastant “justet”.». 2

De totes maneres 1’estrena de Solitud va suposar un pas endavant decisiu per a
I’Agrupacio, pel resso que obtingué. Les sessions fetes a la llibreria “Pro-Libris” eren
considerades sessions amateurs fetes per joves universitaris. En canvi, ’estrena en un
teatre comercial va comportar 1’assisténcia de critics i, com a' conseqiiéncia, ’aparici6
de I’ Agrupacid de Teatre Experimental a 1’esfera publica.

Només tenim coneixement d’una critica de Solitud, apareguda a E! Noticiero

Universal, signada per Manuel de Cala.”’

Aquesta critica que Solitud comparti amb
I’espectacle del Teatro Espafiol Universitario, Los empefios de una casa, de Sor Juana
Inés de la Cruz, dirigida per Esteve Polls, i interpretada, entre d’altres, per Niria Espert

i Gloria Roig, posa I’émfasi en I’adaptacio d’Esteve Albert, i només s"ocupé de

290 7 M. Garcia Ferrer - Marti Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 24.

1 Manuel de Cala, “Los empefios de una casa, de Sor Juana Inés de la Cruz, por elementos del TEU de
Barcelona. Solitud, drama adaptado de la novela de Victor Catald por Esteban Albert” a EI Noticiero
Universal, seccién “Cultura y Espectaculos”, Barcelona, 11 de maig de 1954.
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ressenyar el nom dels actors, assenyalant el segiient: «La interpretacién de la obra por
este grupo de jovenes artistas, que nada tienen que envidiar de muchos profesionales,
merece los mas célidos elogios. Fueron éstos Maria Fors, Maria de los Angeles Burzén,
Narciso Ribas, Juan Albert, José Reniu, Ramon Ripoll y Jorge Rigual. Todos vivieron
su personaje con vibraciéon dramatica, honda, humana y sentida.».

Subratllem 1’abséncia de qualsevol comentari sobre la direccidé de Ricard Salvat
i les referéncies pejoratives, que en el paragraf anterior dedicat a 1’adaptacié d’Esteve
Albert, es fan de la llengua catalana, considerada com a verndcula, usant aquest

adjectiu com un menyspreu.

Aquesta posada en escena de Solitud, que podem considerar estrena absoluta no
va comptar amb la preséncia de I’homenatjada, per raons que el seu biograf Oller i
Rabassa no ens aclareix: «La representacio obtingué un franc i decidit éxit, perd Victor
Catala, per un inesperat contratemps no pogué assistir-hi.».

Esteve Albert torna a posar en escena la seva versi6 de Solitud, durant les festes
de les Santes, a Matard, del kmateix any 1954, aquest cop sense comptar amb
I’Agrupaci6 de Teatre Experimental, i confiant la direccio de I’espectacle al prestigiat
director escénic Luis Orduna, qui també interpreta el paper de Maties. En el repartiment
destaca la preséncia de Josep Reniu, que ja havia interpretat el paper de 1’Anima a
I’estrena del CAPSA,-i que esdevindria un dels principals col-laboradors d’Esteve
Albert. També hi ha un canvi important respecte a la posada en escena de 1’ Agrupacié
de Teatre Experimental, i és el canvi de titol que per indicaci6 de I’autora es passa a
titular, Solitud a muntanya, per diferenciar la versio d’Albert de 1’obra original, davant
les reticéncies de la propia autora.

La darrera ocasi6 en que es munta la versié6 d’Albert, definitivament titulada

Solitud a muntanya, fou el 11 de setembre de 1959, a I’Escala, amb motiu del 90
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aniversari de Caterina Albert, al qual, tampoc va poder assistir ’homenatjada per els
problemes de salut que des de feia temps la tenien postrada al llit. Aquestes darreres
posades en escena es feren d’esquenes al grup universitari de Ricard Salvat el qual es

senti profundament dolgut per I’actitud d’Esteve Albert.2?

3.3.5. Els muntatges a la Pefia Cultural Barcelonesa

La consolidacié de 1’Agrupacié de Teatre Experimental, es produi ben aviat,
amb la participacié en nous projectes esceénics vinculats amb elements de la resisténcia
interior al franquisme 1, per tant, desvinculats totalment de la Universitat de Barcelona.
Ricard Salvat recordava com el resso obtingut amb la posada en escena de Solitud,
vincula I’ Agrupacié de Teatre Experimental amb elements de la resisténcia cultural. 2

En aquestes sessions el paper jugat per Jordi Arbonés i Montull (Barcelona,
1929- Buenos Aires, 2001) va ser clau, donat que fou responsable de les traduccions
dels textos que ell mateix devia proposar als seus companys. Estudids apassionat de la
literatura anglesa, proposa muntatges d’autors com Richard Hughes, conegut sobretot
com a novellista, del qual en traduiria una peg¢a dramatica. La seva trajectoria

professional estd marcada per la seva marxa a 1’Argentina, I’any 1956, per causes

%2 (Esteve Albert, perd, no es va acabar de portar bé perqué una vegada estrenada Solitud, que va ser un
éxit per nosaltres, es va fer seva ’obra. Es veu que li havia proposat de fer el paper del Pastor a Lluis
Orduna, que sembla no va voler treballar amb mi, pensa que un noiet de dinou anys no el podia dirigir
perqué era massa jove € inexpert; perd quan va ser un exit Albert se’l van fer seu i es va quedar el decorat,
va repetir el mateix cartell, es va endur Narcis Ribas, Josep Reniu, i va fer un muntatge paral-lel al nostre
on si que va hi va participar Orduna. Jo no vaig dir res, perd em va molestar molt i crec que no va ser gens
just. Amb tot, com va ser la primera vegada que vaig fer teatre amb una certa textura professional, doncs,
li vaig agrair molt, perd no es va acabar de portar correctament amb el grup. Cal dir que el repartiment fou
el mateix. En Reniu, un dia me’n parla dient-me: “Te’n recordes de la representacio de Solitud a Matard”, i
tot seguit va caure en qué no me’n havien dit res.». A “Entrevista a Ricard Salvat”, apéndix documental p.
439,

293 (L’éxit aconseguit amb Solitud ens va fer compreéndre que tindriem les portes de la nostra universitat
més tancades que mai i ens vam acollir a I’amable invitacid que un grup d’independentistes catalans,
capitanejats pel gran traductor Jordi Arbonés, ens va fer per treballar i utilitzar el Teatre de la Penya
Cultural Barcelonesa.», a Ricard Salvat, Op. cit., p. 184.
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personals i no politiques, abandonant la seva important col-laboracié en els grups de
teatre amateurs que apareixien a Barcelona, als quals dedica més tard un estudi de gran
importancia per a la present tesi.?*

Entitats com la Pefia Cultural Barcelonesa van jugar un important paper en la
represa de la cultura catalana durant els anys cinquanta i seixanta. El franquisme va
tolerar les entitats folkloriques que considerava totalment inofensives. Restringien les
activitats a I’excursionisme, en les seves diverses vessants, i en la recuperacié de festes
i tradicions folkloriques, com els castellers i les sardanes. Fou en aquestes associacions
on la llengua catalana va tenir la possibilitat de ser conreada amb una certa naturalitat,
pero els continguts forgosament tenien que ser afins a I’esperit del régim que podia
recorrer d’immediat a la prohibicid de les seves activitats si les considerava subversives

. o contrdries al régim franquista.

La col'laboracio de I’ Agrupacié amb la Pefia Cultural Barcelonesa, es concreta
en tres sessions totes elles representades en llengua catalana, a finals de 1954. La
primera d’elles fou la posada en escena de L’home nascut per a morir penjat, del
novel-lista i dramaturg angleés Richard Hughes, traduida al catala per Jordi Arbonés.
Hughes era prou conegut pels lectors de 1a década dels quaranta, quan en fou traduida la
novella Tempestad en Jamaica,” que va obtenir una gran acceptacid en els medis
il-lustrats. -

Aquesta posada en escena inaugura el ler. Cicle de Teatre Experimental, que
impulsa aquesta associacio cultural, tractant de recuperar el teatre en llengua catalana.

L’obra de només cinc personatges fou interpretada per Angels Burzén, Narcis Ribas,

294 Jordi Arbones, Teatre catala de postguerra, Editorial Portic (Llibres de butxaca, 75), Barcelona, 1973.
Cal consignar d’aquest autor: Pedrolo contra els limits (1980) i Salvat Papasseit, I’home i el poeta
(1980). . v

%93 Richard Hughes, Huracdn en Jamaica, Ediciones Destino (Ancora y Delfin, 13), Barcelona, abril de
1943, en traduccio de I’anglés de Rafael Vazquez-Zamora.
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Raul Alucha, Miquel Piqué i Francesc Saura, aquests tres darrers, noves incorporacions
d’una Agrupacié de Teatre Experimental, cada vegada més desmembrada, i ja liderada
absolutament per Ricard Salvat. Cal incidir en el fet que després de la representacio es
celebra un col'loqui, una costum avui perduda i que creiem que s hauria de recuperar.
Reflexionar en veu alta sobre el que s’ha vist, amb la participaci6é d’actors i el director,
no pot fer més que enriquir les impressions i conclusions dels espectadors.

La segona sessi6 organitzada per la Pefia Cultural Barcelonesa fou la lectura
dramatitzada del Poema de Nadal, de Josep Maria de Sagarra, el 18 de desembre de
1954, amb motiu de la felicitaci6 de Nadal organitzada per les comissions
d’excursionisme i de cultura de I’esmentada entitat. La relacié dels joves universitaris
cap a la figura de Sagarra, malgrat les critiques a la seva obra dramatica de caire
popular i comercial, fou de gran respecte per la indubtable qualitat literaria de la seva
produccid. Els intérprets d’aquesta lectura poctica foren M* Assumpcid Fofs, M® Angels
Burzoén, Narcis Ribas i Jordi Arbonés.?*®

La darrera sessio, en realitat mai es va poder representar, donat que la propia
Pefia Cultural Barcelonesa va censurar €l muntatge de la segiient obra malgrat estar
practicament a punt per a I’estrena, en rebre pressions per limitar les seves activitats en
llengua catalana. El projecte de muntar 4ntigona, de Jean Cocteau, en versié catalana
de Ricard Salvat, era politicament forga arriscat donades les conegudes implicacions

politiques del text.””’

2% E] fet de muntar un text poétic de Josep Maria de Sagarra, editat ’any 1931, provoca molts anys
després la segiient reflexio de Ricard Salvat, que justificava I’eleccio del poema de Sagarra per aquest
muntatge: «... una mica per demostrar que si ens oposavem a Sagarra era només per la seva dimensié
teatral, mai com a poeta o novel'lista.». Ricard Salvat, Op. cit., p. 184.

27 Ricard Salvat ho recordava tot afirmant: «Com és logic en aquells anys de dictadura, ens va semblar
molt necessari estrenar una Antigona, perd, tot i que era la menys virulenta de les versions que es
coneixien a I’época —com a minim ho era menys que I’arxifamosa d’Anouilh i també menys que la
d’Espriu, que s’havia de publicar al cap de poc o que, si no ens equivoquem, es va publicar aquell mateix
any—, la junta de la Penya que ens acollia va tenir por i ens va impedir representar el nostre espectacie tot
i que els assaigs estaven molt avancats.», Ibidem, pp. 184-185.
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Amb aquesta autocensura ’efimera relacié entre I’Agrupacié de Teatre
Experimental i la Pefia Cultural Barcelonesa va acabar i els camins de I’ Agrupaci6 es
van diversificar en projectes de signe molt divers. Aquests tres muntatges, tots ells
presentats en les darreries de 1954 servirien per consolidar ’experiéncia de treball fora
de la Universitat de Barcelona, que poc després reclamaria al grup perqué prengués part
a la IIT Semana de Teatro Universitario, tractant de potenciar aquest col:lectiu que no
formava part del Teatro Espafiol Universitario.

Per la seva part, la Penya Cultural Barcelonesa va seguir organitzant
conferéncies en catala sobre temes. generals, que serien suspeses a 1’any segiient, el
1955, per ordre governativa, davant el creixent exit de public de les activitats culturals
que oferia, mostra, una vegada més, de I’ambient politic en que es va dur a terme

- aquesta etapa de la represa cultural.

3.3.6. La representacio de El burlador de Sevilla y convidado de piedra, amb

el Teatro Espaiiol Universitario

Una de les conseqii¢ncies de la progressiva notorietat de 1’ Agrupaci6 de Teatre
Experimental després de D’estrena de Solitud, al Teatre CAPSA, i de les sessions
organitzades per la Pefia Cultural Barcelonesa, fou la desvinculacié del grup de la
Universitat de Barcelona, trobant 1’escalf d’entitats culturals disposades a fomentar un
teatre no comercial i que donés veu als joves creadors catalans. La vinculacié més
fructifera séré amb la Biblioteca Alemanya, coincidint amb la creaci6 del Teatre Viu,
essent aquesta veritable ambaixada cultural la que els oferi I’oportunitat d’expressar-se

com una de les manifestacions més interessant produides per artistes joves.
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Malgrat mantenir les seves activitats fora de I’ambit universitari, on la practica
escénica era patrimoni quasi exclusiu del Teatro Espafiol Universitario (TEU), que
aleshores dirigia Josep Maria Loperena, la majoria dels components de 1’ Agrupacié de
Teatre Experimental estudiaven a la Facultat de Lletres i les seves activitats eren prou
conegudes per la propia Universitat.

Ja en aquells anys, la Universitat cercava la seva autonomia, malgrat les moltes
imposicions dels estaments oficials, i Ricard Salvat —com a cap visible de I’ Agrupacid
de Teatre Experimental—, va rebre a principis de 1955, I’encarrec per part del
Professor Lluis Pericot, dega de la Facultat de Filosofia i Lletres, d’integrar 1’ Agrupaci6
dins el Teatro Espaifiol Universitario, per a poder aixi representar la Universitat de
Barcelona en el III Festival de Teatro Universitario, un esdeveniment molt important a
nivell nacional i que els permetia entrar amb contacte amb d’altres joves creadors
universitaris de la resta de I’Estat. Com a entitat independent, 1’ Agrupacié mai hagués
aconseguit de participar-hi, per la qual cosa els seus membres acceptaren aquest acord,
com recordava Ricard Salvat: «Mas tarde, de nuevo en la Universidad, ahora con el
nombre cambiado —se imponia usar el de T. E. U. de Filosofia y Letras—,
estrenabamos “El burlador de Sevilla™, de Tirso de Molina.».2%®

Les caracteristiques del Festival no permetien representar una obra arriscada o
que pogués aixecar suspicacies de tipus cultural o politic, per la qual cosa I’agrupacio6
munta un dels grans classics del teatre del Segle d’Or, El burlador de Sevilla y
convidado de piedra, de Tirso de Molina, una obra fora de tota sospita i un gran repte
. per al joves components del grup. Un classic castélla en tota regla que servi per

experimentar en una nova direcci6. L’ambici6 del projecte va fer que hi participessin

28 Ricard Salvat, “10 afios de teatro independiente (Agrupacion de Teatro Experimental — Teatro Vivo —
E.A.D. A. G, a Primer Acto, n. 45, Op. cit., p. 8.
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com a actors membres d’altres col-lectius vinculats a la Universitat, perd que no eren
originariament membres de 1’Agrupaci6 de Teatre Experimental, entre els quals podem
citar a Jesus Lizano, Angel Carmona, els germans Zabalbeascoa, Carmen Gil [Carme-
Laura Gil] i Esther Tusquets, entre d’altres actors, que més tard han assolit el
reconeixement public en camps forga diversos, des de la poesia fins a la politica.
Tanmateix cal esmentar que el professor Antonio Vilanova col‘labora en el muntatge
com assessor literari, donant un caire més académic a la proposta, donat el seu prestigi
com a professor i critic literari de la revista Destino, a més de membre d’incomptables
jurats de premis literaris, que finalment fou director de la tesi doctoral de Ricard Salvat,
després de I’exili de José Maria Valverde.

El plantejament del muntatge fou totalment arriscat des del punt de vista estetic,
especialment, si tenim en compte €l moment historic en qué es representa. Els decorats
i la musica responien absolutament a plantejaments contemporanis, que tractaven de
ésser aplicats a la realitat del text classic.2”

Ricard Salvat, que s’enfrontava per primer cop amb un classic del teatre
universal, recordava la recepcio de I’espectacle amb les paraules segiients: «La nostra
participacié no va caure gens bé al TEU oficial, que duia en Loperena, i ven intentar
rebentar la nostra representacié amb xiulets i crits. No ens donaren cap premi. Vaig
saber que el critic d’E7 Noticiero Universal, en Luis Marsillach (pare d’Adolfo), va ser

I’anic que ens va defensar.

2 Ricard Salvat ho explicava uns anys més tard: «... un montaje demasiado ambicioso con musica
concreta de Josep Soler y escenografia abstracta de Luis Porqueras; montaje que nos superaria y nos haria

fracasar en nuestra intervencion en la III Semana Universitaria.», Ibidem, p. 8.
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«Aquesta participacié em va permetre coneixer i iniciar una bona amistat amb
José Martin Recuerda, que dirigia el TEU de Granada, i després seria 1’autor de la
famosa obra Las salvajes de Puente San Gil, L3

Les representacions del festival es feren al Teatro Club Helena, i el TEU de
Filosofia y Letras, nom amb el qué varen tenir que actuar, va ser I’encarregat
d’inaugurar la III Semana Universitaria, el 7 de marg de 1955, amb un repartiment
format per elements que van prendre els més diversos camins en el ambit de la cultura i
les arts escéniques. Don Juan Tenorio, el burlador, fou interpretat per Jesus Lizano, i el
seu criat Catalinén, per José Diéguez. Cal destacar en el repartiment la preséncia
d’Angel Carmona —impulsor de La Pipironda—, encarnant a D. Gonzalo de Ulloa, a
Sergi Beser interpretant un paper secundari, el pescador Anfriso, 1 a Gloria Roig, més
tard actriu professional i germana de 1’escriptora Montserrat Roig, encarnant a Tisbea,
la bella pescadora tarragonina seduida per Don Juan, al final del prirrier acte.

Un altre aspecte important d’aquest muntatge fou la participacié de Josep Solef
encarregat d’il-lustrar musicalment I’obra de Tirso de Molina.**! Josep Soler i Sarda
(Barcelona, 1935) esdevindra amb el pas dels anys un dels principals compositors
catalans dedicats a la musica contemporania, essent deixeble de Cristofor Taltabull i
fidel seguidor del dodecatonisme. Aquesta col-laboracié fou una de les seves primeéres
creacions, aconseguint a principis de la década dels seixanta el reconeixement piblic al
seu treball en obtenir I’any 1961 el Premi Ciutat de Barcelona, en I’apartat de Musica,

per la Simfonia sant Francesc. Molts temps després, 1’any 1986, torna a col-laborar amb

Ricard Salvat, amb qui ’uneix una gran amistat des de la col-laboraci6 en el muntatge

300 5 M. Garcia Ferrer — Marti Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 24.
301 1.2 composicié de Josep Soler fou interpretada per Antonio Ros (harménium), Pablo Hernandez
(violoncel) i José Maria Armengol (percussio).
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d’El burlador, a estrena de la seva dpera Edip i locasta, creada a partir de I’obra de
Séneca, al Gran Teatre del Liceu.

El muntatge, malgrat la bona rebuda del piblic, no va obtenir cap guardd, pero
els converti en alternativa al Teatre Espafiol Universitario (TEU) oficial’® La
vinculacio amb Destructura oficial de la Universitat es mantingué intermitentment
després d’aquest muntatge, essent particularment destacades les dues lectures ofertes al

Colegio Mayor “Fray Junipero Serra”.

3.3.7. L’actuacio6 de ’Agrupacié de Teatre Experimental a
P’Estudi Masriera

La participacié de I’Agrupacié de Teatre Experimental sota la denominacié de
TEU de Filosofia y Letras va possibilitar que Ricard Salvat retornés a 1’ambit del teatre
universitari, muntant diverses obres sota aquesta mateixa formula: el monoleg E!
fantasma de Marsella, de Jean Cocteau, amb traduccid castellana de José Luis Alonso,
interpretada per Maria Assumpcio Fors, representat al Teatre Bartrina de Reus, el 15 de
desembre de 1955, dins la I Sesién de Camara del Centro de Lectura. Aquesta obra fou
presentada conjuntament amb Mafiana Amanecerd, de Henri de Moniherlant, pesa
representada dos dies-abans a I’Estudi de Lluis Masriera, que havia format part del
repertori de I’Agrupacio des dels inicis, a les sessions celebrades a la Llibreria Pro-
Libris, i de la qual havien ofert una lectura dramatitzada, uns mesos abans, al Colegio

Mayor Fray Junipero Serra.

302 Com recordava Ricard Salvat: «Aquesta participacié nostra no va caure gens bé al T.E.U. oficial, que
duia en Loperena, i van intentar rebentar la nostra representacié amb Xiulets i crits. No ens donaren cap
premi. Vaig saber que el critic d’El Noticiero Universal, en Lluis Marsillach (pare d’Adolfo) va'ser 'nic
que ens va defensar.», Ibidem, p. 24.
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La representaci6 a I’Estudi de Lluis Masriera, darrer membre d’una gran nissaga
d’artistes,’® significa una fita per els joves artistes, que veieren en aquesta actuacio,
una confirmacié de les seves expectatives.3°4 La representacio es produi en el nou estudi
de Lluis Masriera, ubicat a I’”Avenida de José Antonio”, 653, atic [actualment Gran
Via de les Corts Catalanes], que havia inaugurat el 1953.3% Aquest espai era el
successor del mitic Estudi del carrer Bailén, conegut com a Teatro Studium, que havia
desaparegut en ésser traspassat a una institucio religioso-social el 1951, traslladant-se
les activitats de la companyia de Masriera al local del Club Helena, al carrer de
Séneca.’®

Cal afegir, als anteriorment ressenyats, dues posteriors col-laboracions de Ricard
Salvat amb el Teatro Espafiol Universitario, de signe totalment diferent: I’escenificacié
de No se dice adios, sino hasta luego, d’Alfonso Paso, representada el 1957 a la

Facultat de Dret; i la traducci6 que Salvat feu de la celebre pega, Biedermann y los

303 Sobre I’aportacié dels Masriera a I’art catala vegi’s el catileg de ’exposicié celebrada al Museu
Nacional de Catalunya el 1996: Isidre Bravo et. Altri, Els Masriera: Francesc Masriera (1842-1902);
Josep Masriera (1841-1912); Lluis Masriera (1872-1958), Museu Nacional d’Art de Catalunya,
Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya — Edicions Proa, Barcelona, 1996.

304 «Nuestra primera satisfaccion en aquel momento de grandes dificultades vino con la presentacion de
nuestro grupo a don Luis Masriera, el hombre que mas hizo por la dignificacion del teatro en Barcelona
después de Adria Gual. Don Luis Masriera nos acogi6 con entusiasmo y nos cedio su teatro particular, su
estudio, para nuestras experiencias. Aquel estudio, en espiritu el mismo en el que Garcia Lorca habia dado
a conocer su Yerma, presentado por M. Xirgu.», Ricard Salvat, “10 afios de teatro...”, Op. cit., p. 9.

303 «... al nuevo Estudio del sefior Masriera, sito en el atico de una sefiorial mansién de la Gran Via, [...] la
mentada sala ha sido recientemente inaugurada con el estreno de El beso prohibido, drama en tres
jornadas,... », a Enrique Rodriguez Mijares, “Teatro de Intimidad”, a Diario de Barcelona, 15 de marg de
1953. Citat a E. Gallén, El teatre a la ciutat de Barcelona... Op. Cit. p. 200.

306 1 *edifici que albergava aquest mitic teatre de la burgesia barcelonina, situat al carrer Bailén, 72, fou
construit pels germans Francesc i Josep Masriera, el 1882, i, posteriorment heretat per Lluis Masriera el
1912. Convertit en taller d’orfebreria i pintura, aquest edifici «amb aparenga de temple grec», va esdevenir
seu de la Companyia Belluguet, qué a partir de 1922 va conrear un teatre de cambra de gran categoria.
Lluis Masriera va aconseguir amb la Companyia Belluguet, dur el teatre catala a Paris i Nova York, a
través de les fotografies que exposi el 1925 a I'Exposition des Arts Decoratifs, celebrada a la capital
francesa. La renovaci6 i ampliacié de 'Estudi, que va ocupar tota la planta baixa de I’edifici, destinada a
concerts, conferéncies i representacions durant els primers anys de la Republica, va convertir el llavors
anomenat Studium, en seu del millor Teatre de Cambra sorgit a Barcelona fins aleshores, i va permetre la
preséncia de companyies estrangeres i de la propia Companyia Belluguet fins que, en esclatar la Guerra
Civil, les activitats van practicament desaparéixer. Durant els primers anys de postguerra, sota la
denominaci6 Teatro de los Artistas. El final de I’Studium, ’any 1951, va coincidir amb I’impuls del Teatro
Club Helena, patrocinat també per Lluis Masriera, que I’any 1952, inaugura al carrer Séneca, el seu propi
teatre, que encara avui funciona com a Teatre Regina.
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incendiarios, de Max Frisch, que munta el TEU de Arquitectura, I’any 1961, sota la
direccié d’Alberto Gonzélez Troyano, una col-laboracié indirecta i poc habitual en la
trajectoria de Ricard Salvat.

El primer d’aquests espectacles fou el muntatge que dirigi Salvat amb el TEU de
Derecho, I’any 1957, i que es representa a la mateixa Facultat de Dret, el 10 de marg. El
text muntat fou No se dice adics, sino hasta luego,”” d’ Alfonso Paso, un autor que

durant aquells anys fou representat fins a la sacietat 1 que fou victima de 1’éxit i de
I’ambient asfixiant que propiciava el régim a nivell cultural.

El projecte fou una obra d’encarrec que la comissié del viatge de fi de carrera de
la promoci6é 1952-1957, de I’esmentada facultat, feu a Ricard Salvat i al grup d’actors
que estaven, més o menys vinculats amb I’Agrupacié de Teatre Experimental i els
diferents TEU, que existien a les diverses facultats. Entre els actors que van participar
en el muntatge cal citar a Laura-Carme Gil, Francisco Jover i Narcis Ribas, els quals ja
havien treballat amb Salvat, molt especialment, Narcis Ribas, entusiasta col-laborador
de les primeres passes de I’ Agrupacio. Completaren el repartiment de 1’obra d’Alfonso
Paso, que s’estrenava a Barcelona amb aquest muntatge, Blanca Barea, Lolita Garcfa,
Buenaventura Nualart i Alberto Palau.

Cal puntualitzar que aquest muntatge es presenta quan feia un anys que el Teatre
Viu s’havia presentat ambvdues sessions semipubliques. En aquell moment el grup
semblava que havia desaparegut o, com a minim no realitza sessions pibliques fins la
represa a finals de 1957, quan entrd a formar part de 1’Agrupacié Dramatica de

Barcelona (ADB), com a seccié de teatre experimental. Aqhest muntatge dona fe de

I’activitat frentica que durant I’any 1957 desplega Ricard Salvat, qué en aquells mesos

307 Alfonso Paso, No se dice adiés sino hasta luego, Editorial Alfil, (Teatro, 66), Madrid, 1953,
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assisti a diversos cursos de Ciéncies Teatrals, Sociologia i Filosofia a 1a Universitat de
Colonia, escrivi la novel'la Los semifuertes, que presenta al Premi Biblioteca Breve, i,
imparti classes de literatura a ’Escola Virtélia, poc abans de comengar la seva tasca
com a docent a la Universitat de Barcelona.

La segona col-laboracié es redui a la traducci6 d’un dels textos més impactants i
provocadors escrits durant la década dels cinquanta dins I’estética del teatre de I’absurd.
L’obra de Max Frisch, Biedermann y los incendiarios, s’inscriu de ple dins el corrent
estétic sorgit en el panorama teatral de la postguerra europea, significant la veritable
eclosi6 d’aquest dramaturg helvetic a I’escena internacional. Estrenada a Suissa i
representada a Alemanya i Franga amb notable exit, aquesta obra fou considerada com
una de les millors peces d’aquest fructifer moment de la dramaturgia europea, essent
comparat el seu protagonista, Biedermann, amb el Galy Gay brechtia d’Home és un
home, segons podem llegir a la cronica de I’estrena a Zurich publicada a Thédtre

Populaire>®

El muntatge de Biedermann y los incendiarios, segons la traduccio a la llengua
espanyola de Ricard Salvat amb direcci6 d’Antonio Gonzalez Troyano, fou estrenada
pel Teatro Espafiol Universitario de la Facultat d’Arquitectura, a finals del curs 1960-

61.3% En aquell moment Ricard Salvat estava en ple procés de muntatge de Misteri de

308 «Mais il y a Biedermann. Un Galy Gay petit burgeois. Ni incendiaire, ni pompier. Pas encore. Frisch
nous le présente avec un “cas” sur la conscience: I'un de ses sous-ordres qu’il avait renvoyé vient de se
donner la mort... Est-ce la raison pour laquelle Biedermann s’enferme chez lui? Non semble-t-il;
Biedermann est a cent lieues de penser qu’il est coupable. Mais il lui faut comme chacun prévenir
Pincendiaire.” Pierre Seller, “Monsieur Biedermann et les Incendaires,...” a Thédtre Populaire, n. 31,
Paris, setembre de 1958, p. 134.

399 Uns anys més tard, Ricard Salvat escrivia les segiients reflexions sobre el personatge de Biedermann
que situen perfectament la gran aportacié de Frisch, al teatre de postguerra: «Malgrat que aquesta obra es
vol sense ensenyament, la parabola ens porta a la idea que els homes pacten amb els seus enemics, per tal
de conservar el seu confort, encara que aquests enemics els hagin de destruir, tant si aquests enemics son
els nazis com els grans organitzadors de guerres. Cal dir, perd, que aquesta ceguesa del burgés que defensa
les seves prerrogatives i comoditats, pot ser interpretada de moltes maneres. Aquest foc pot ser I’incendi
del Reichstag o la bomba d’Hiroshima, perd pot ser també el perill comunista. En aquest sentit ’obra ha
estat interpretada a moltes ciutats de I’Alemanya Occidental.», Ricard Salvat, EIl Teatre Contemporani 2
Op. Cit., pp. 199-200.
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dolor d’ Adria Gual amb I’Escola d’ Art Dramatic Adria Gual (EADAG), en uns registres
molt diferents que I’orientaven deﬁniti\}ament cap el professionalisme, havent deixat
enrera I’etapa en que es vincula al Teatre Viui a I’ Agrupaci6 Dramatica de Barcelona.
Hi ha, com hem pogut observar, la constatacio que el teatre d’avantguarda va
anar penetrant progressivament en el teatre catala i espanyol, mitjangant les temptatives
universitaries i els teatres de cambra. Fou, doncs, mitjangant aquestes petites
agrupacions com es traduirien i es representarien un bon grapat dels textos fonamentals
del segle XX, que I’escena oficial no muntaria fins que la seva veritable vigéncia i
sentit historic s’havien perdut. El repertori d’aquestes agrupacions, majoritariament en
llengua espanyola, introdui autors tan importants com Bertolt Brecht, Samuel Beckett,
Eugene Ionesco, Friedrich Diirrenmatt, o Boris Vian, entre molts altres dramaturgs que
avui considerem, amb tota justicia, classics i que varen ésser un dels elements claus de

la renovacio del teatre catala.



238

3.4. DARRERA ETAPA DE L’AGRUPACIO DE TEATRE EXPERIMENTAL

3.4.1 El muntatges com a Aula Libre de Estética

La vinculacié de I’Agrupacié de Teatre Experimental amb les diverses formes
del Teatro Espafiol Universitario i d’altres agrupacions sorgides a I’aixopluc de diverses
entitats de caire cultural, va dispersar les activitats dels membres del grup universitari i
en el moment en que els seus membres aconseguien la llicenciatura van anar
abandonant la Universitat i les activitats que hi desenvolupaven. Aix0 suposia una
renovacio total dels elements més dinamics 1 inquiets que, d’altre banda, permetia que
apareguessin nous col'lectius que substituirien les activitats de 1’Agrupacié. de Teatre
Experimental, creada a les darreries de 1953 i que comenga a decaure en la seva
activitat en el curs 1956-1957, convertida ja en diverses agrupacions paral-leles, en el
moment en que s’inicia 1’aventura del Teatre Viu.

Els darrers muntatges del col'lectiu tenen encara una certa freqiiéncia, durant el
curs 1955-1956 i, son molt més esporadics, durant el curs segiient en que 1’activitat va
clarament a la baixa. Durant el curs 1955-1956, 1’Agrupacié representava o oferia
sessions de lectura de textos importants i amb gran vocacié de repertori contemporani,
estrenant algunes peces d’autors rellevants de 1I’escena mundial. Hi ha una evident
influéncia del teatre frances que esdevé, durant aquests anys, el principal model dels
creadors catalans que veuen en la tradicio francesa, I’esplendor de 1’avantguarda i de la
llibertat creatives. No €s estrany, doncs, que el repertori de 1’ Agrupacié tingués molts
punts de contacte amb la realitat escénica francesa, muntant obres de Henri de
Montherlant, Jean Cocteau i d’altres autors que durant aquells anys triomfaven als
escenaris francesos, com Eugene O’Neill, que esdevenia un classic del teatre més

compromés social 1 politicament.
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La influéncia de publicacions com 7Thédtre Populaire o Les Nouvelles
Littéraires, emmiralla les creacions del col-lectiu que tractava, malgrat la modéstia
d’uns muntatges totalment amateurs, retornar al teatre el seu lloc preferent dins la
cultura del pais. La recerca d’un teatre culte, un teatre de cambra, on reflexionar sobre
la realitat, son el principal motor d’aquesta entusiasta experiencia que en aquells anys
no podia tenir cap futur com a entitat, pero si com agressolador de vocacions i amb una
clara voluntat de teatre universitari, malgrat que com ja hem assenyalat per subsistir i
trobar una identitat propia 1’ Agrupacio de Teatre Experimental va tenir que sortir de la
Universitat, encara massa vinculada al régim i belligerant enfront la llengua i la cultura
catalanes.

Al llarg del curs 1955-56, 1’ Agrupaci6 feu les seves actuacions més importants i
mostra la seva preocupacio per investigar i crear un repertori contemporani. Mitjangant
representacions 1 lectures publiques, muntaren successivament Mafiana Amanecerd,
d’Henry de Montherlant, EI Emperador Jones, d’Eugene O’Neill, E! fantasma de
Marsella, de Jean Cocteau, i, Michael Kramer, de Gerhart Hauptmann, aquesta darrera
consisti en una lectura dramatitzada presentada sota la denominacié de TEU dé
Filosofia y Letras.

Toté els autors representats durant aquest periode son dramaturgs fonamentals
del teatre contemporani, malgrat que la rellevancia d’algun d’ells, resta avui oblidada.

Pensem que la creacié d’aquests repertori tingué molt a veure, se’ns dubte, amb el
mestratge universitari, que els hi cred la necessitat de muntar autors contemporanis
importants, ‘incorporant-los d’aquesta manera al patrimoni dél teatre catala, malgrat

representar-los en llengua espanyola pels molts obstacles que suposava fer-ho en

llengua catalana.
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Aquest repertori d’alta exigéncia es representa a diversos espais que demostren
la vinculacié de la jove agrupaci6 universitiria amb elements de la cultura viva del pais,
comengant per I’Estudi Masriera i continuant amb el Col-legi Major Fray Junipero
Serra, on els joves membres del grup presentaren diverses lectures dramatitzades i es
vincularen amb el professor de literatura catalana Antoni Comas i amb el gran poeta

319 Cal fer un esment especialment de les actuacions a la Biblioteca

Gabriel Ferrater.
Alemanya, on 1’Agrupaci6 oferi, a principis de 1959, una lectura dramatitzada de
Michael Kramer, de Gerhart Hauptmann, quan ja:el Teatre ‘Viu formava part de
I’Agrupaci6 Dramatica de Barcelona i havia una sessié a I’esmentada biblioteca.

Michael Kramer s’havia estrenat a una aula de la Universitat tres anys abans, el
febrer de 1956, moment en que es celebraren les primeres sessions de Teatre Viu i quan
s’estrenyi la relaciéo amb el professor Felix Schnitzler, veritable artifex de les multiples
activitats que organitza aquest centre de cultura alemanya a Barcelona, que es converti
en un dels principals indrets on aixoplugar totes aquestes iniciatives que sorgien de les
aules universitaries i no podien accedir a espais oficials.

D’entre aquestes obres creiem particularment important remetre’ns a la lectura
que sota la denominacié d’Aula Libre de Estética del Colegio Mayor Universitario
“Fray Junipero Serra”, el grup oferi d’E/ emperador Jones,”"' d’Eugene O’Neill, el 10
de desembre de 1955, a les instal-lacions d’aquella entitat universitaria. Aquesta pega,

de gran vigor dramatic, proper a I’expressionisme, havia estat estrenada a Barcelona pel

Teatro de Camara, el 9 d’abril de 1954, al Teatro Comedia, com a sessid extraordinaria

319 «Una persona molt important durant aquells anys fou en Gabriel Ferrater que estava a una residéncia

universitiria anomenada Fray Junipero Serra, on hi havia també Antoni Comas. Alli assistiem a xerrades,
organitzavem lectures amb I’Agrupacié de Teatre Experimental, essent un altre espai propici per a
desenvolupar les nostres inquietuds artistiques.». A “Entrevista amb Ricard Salvat”, apéndix documental p.
435.

3 La versi6 utilitzada en aquesta lectura fou la traduccié de Leén Mirlas publicada al volum: Eugene
O’Neill, Nueve dramas, (vol. I) Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 1947, pp. 67-109.
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d’homenatge a O’Neill, mort el 1953, patrocinada pel setmanari barceloni Revista.’'?
Cal precisar que Eugene O’Neill era un dels autors estrangers més representats pels
grups de cambra barcelonins i tenia un gran predicament entre els principals
intel-lectuals de postguerra. El emperador Jones, era una de les obres mestres dels gran
dramaturg nord-america escrita 1’any 1920.%"

El emperador Jones fou interpretada sota la direccié de Ricard Salvat, per un
repartiment encapgalat pel poeta Jesus Lizano, acompanyat per Carlos R. de Robles,
Jorge Segarra i Joan Roig, tots ells estudiants a la Facultat de Filosofia i Lletres, en la
segona sessi0 organitzada per aquest collectiu sorgit de 1I’Agrupaci6 de Teatre
Experimental. La primera d’aquestes lectures fou la reposicio de Mafiana amanecerd,
d’Henri de Montherlant, el 27 d’abril d’aquell mateix any, en aquest cas comptant amb

Blanca Barea, Francisco Jover, José Maria Planas i Carmen Laura Gil, com a actors-

lectors.

3.4.2. La vinculacié amb la Biblioteca Alemanya

Dins el paisatge cultural de finals dels anys cinquanta les entitats de caire
cultural dependents de paisos estrangers varen €sser elements vitals per a la recuperacié
i vitalitzacié de la cultura catalana, que no tenia llocs oficials on mostrar-se a la llum

publica. L’estreta relacié amb la Biblioteca Alemanya i amb I’Institut Francés formen

* Vegeu: Enric Gallén, El teatre a la ciutat de Barcelona durant el régim franquista (1939-1954),
Institut del Teatre de la Diputacioé de Barcelona (Monografies de Teatre, 19), Barcelona, octubre de 1985,
p. 229.

°3 1 eon Mirlas, de qui I’ Agrupaci6 de Teatre Experimental utilitza la seva traduccié castellana per a la
lectura dramatitzada de I’obra, definia de la segiient manera la pega d’Eugene O’Neill: «EI emperador
Jones es un drama rectilineo, brutal, sin retorica, cuya accion es en realidad puramente interior. Transcurre
en la conciencia de Brutus Jones y O’Neill lo ha objetivado, convirtiendo el monélogo que lo vertebra y
sustenta en un didlogo con las sombras. Trayectoria de un alma a través de un ciclo de alucinaciones, es,
esencialmente, un monodrama del terror cosmico.», a Leon Mirlas, O 'Neill y el teatro contempordneo,
Editorial Sudamericana (Ensayos Breves), Buenos Aires, 1950.



242

part d’una estratégia comuna entre les entitats universitaries i de resisténcia a la cultura
franquista. Cap a finals dels anys cinquanta i, de forma molt decidida, al llarg dels anys
seixanta, aquestes entitats paraestatals foren veritables ambaixades culturals, que
aixoplugaren iniciatives que, sorgides de la societat civil catalana, trobaven en aquestes
entitats 1’escalf de la llibertat que tant anhelava el pais. El paper d’aquestes institucions
ha estat reconeguda com a fonamental per a la recuperacié de la cultura catalana de
postguerra, com s’explicita en un recent article publicat en commemoracié dels
cinquanta anys de vida a Barcelona de I’Institut Nord-america, una de les entitats més
actives en la vida cultural barcelonina a les darreres décades.*™*

Aquesta entitat, juntament amb I’Institut Frances, I’Institut Britanic, 1’Institut
Italia i el Goethe Institut, formaren una xarxa cultural que dinamitza i, encara,
dinamitza actualment la vida cultural barcelonina. La importancia de I’Institut Frances,
a través dels cercles que dedica a les diverses arts €s, molt probablement el més decisiu
en aquest aixopluc artistic, pero el paper del Goethe Institut, creat ’any 1960, i el seu
antecedent, la Biblioteca Alemanya, que funciona a partir de 1955, van tenir un paper
destacat en la creaci6 i trajectoria del Teatre Viu, i, com a conseqiiéncia, de
I’ Agrupaci6 de Teatre Experimental, on oferi la seva darrera representacio, la lectura de
Michael Kramer, a principis de 1959, amb la participacio d’alguns elements del Teatre
Viu, que ja era prou conegut en aquelles dates. El paper del professor Felix Schnitzler,
que des de 1954 ocupava la plaga de lector a la Universitat de Barcelona, i la relacid

que a través de Jos¢ Maria Valverde establi amb Ricard Salvat, son cabdals per

314 Pau Vidal i Jordi Punti, “Ambaixades Cultural” a Quadern, n. 929, suplement en llengua catalana del
diari El Pais (edicio Catalunya), Barcelona, 3 de maig de 2001, pp. 1 a 4.
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entendre el desenvolupament del teatre barceloni més experimental i independent
d’aquells anys.*"®

La lectura de Michael Kramer]’'® que I’Agrupacié oferi com a entitat
independent, sense fer constar el nom del grup, va tenir lloc el 24 de gener de 1959, i
creiem que cal considerar-la com la darrera actuacié de I’Agrupacié de Teatre
Experimental, donat que hi ha una continuitat evident amb el grup, que molt
probablement ja no existia com a tal donada Peclosié del Teatre Viu. Formaren el
repartiment, Francisco Jover, Carolina Jiménez, Carmen Laura Gil, Salvador Palau,
Manuel Rodés, Esther Tusquets, Joaquina Gonzalez i Angel Gracia, aquest darrer
membre destacat del Teatre Viu, en I’etapa en que fou aixoplugat per I’Agrupaci6
Dramatica de Barcelona.*"’

Malgrat la preséncia d’Angel Gracia i Manuel Rodés, dos actors del Teatre Viu,
la resta dels actors pertanyien a diferents agrupacions universitaries i a ’ambit de
I’Agrupacié de Teatre Experimental, des de 1955. Cal afegir que col-labora en la
lectura, fent les acotacions, Natalia Solernou, igualment membre destacat del Teatre
Viu, prova una vegada més, que durant aquells anys Ricard Salvat s’embarca eﬁ

diverses aventures teatrals, que es confonen cronologicament.

313 Com a mostra d’aquest paper cultural recollim el segiient fragment d’un reportatge periodistic que
Valentin Popescu escrivi sobre les activitats de la Biblioteca Alemanya: »Pocas veces se puede hallar un
centro intelectual con las iniciativas e inquietudes de la Biblioteca Alemana de Barcelona. Contrariamente a
lo que suele suceder con todas estas avanzadillas culturales de un pais extranjero, en esta Biblioteca
Alemana la relacion del publico con el centro ha dejado de estar limitada al aprendizaje de un idioma. Por
una vez, lo predominante en las actividades de la biblioteca son sus actividades culturales. La intensisima
vida intelectual y cultural germana ha encontrado un perfecto eco aqui. Cineclub, seminarios de teatro,
conferencias, conciertos...», a Valentin Popescu, “No solo de idiomas vive el hombre: En la Biblioteca
Alemana, de Barcelona, se desarrollan las mas atrevidas iniciativas intelectuales (teatro sin obra, musica de
clavicémbalo)”,a Sdabado Grdfico, n. 113, Afio IIl, Madrid, 29 de novembre de 1958, pp. 8-9.

1€ 1 a versi6 castellana d’aquesta peca es degué a Emilia Buscarons i creiem que no fou publicada. Una
versié contemporania a la realitzada per Buscarons a: Gerhart Hauptmann, Obras escogidas, Editorial
Aguilar, Méxic D.F., 1958 [Traducci6é d’ Ana Maria Haft i proleg de Mariano S. Luque.].

317 yegi’s el programa d’aquesta lectura a ’apéndix documental p. 13.
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La lectura d’aquesta pega poc representada, escrita cap a I’any 1900, i que
suposa la culminaci6 del teatre social que caracteritza la trajectoria inicial de Gerhart
Hauptmann, fou la reposici6é d’una estrena absoluta en llengua espanyola, en la lectura
que sota la direcci6 de Ricard Salvat oferi el TEU de Filosofia y Letras a una aula de la
Universidad Central de Barcelona, el 23 de febrer de 1956, moment en que naixia el
Teatre Viu.

L’interés per aquest autor alemany, cabdal en la transformaci6 del teatre en
llengua alemanya, procedia molt probablement de les lligons i orientacions de José
Maria Valverde. L’obra pertany a la primera ¢poca de Hauptmann, essent la pega més
reconeguda d’aquest periode, Els teixidors (Die Weber), que escrivi el 1884, quan
estava lligat a la Freie Bihne (Escena lliure), moviment renovador de l’escena
alemanya. En tot cas, és una obra de fort contingut social, amb forts tons psicologics i
de caire marcadament naturalista, que segueix el magisteri del teatre de Henrik Ibsen.?'®

Cal afegir, que aquesta representacio de Michael Kramer, en certa mesura
respon a les mateixes inquietuds artistiques que emplenaven les pagines de les novel‘les
que Salvat escrivi durant aquells anys a Alemanya, on la preocupacié social i el
problema de la incomunicacié i de la veritat i la mentida, sén constants. Fruit d’aquesta
estreta relacié amb la Biblioteca Alemanya, incrementada per les estades a Alemanya,
fou I’intent de creaci6 d’una agrupacié dramatica que formés part d’aquesta entitat i

que esta en I’origen del Teatre Viu.

3% Uns anys més tard, d’aquesta representacié Ricard Salvat escrivia sobre Hauptmann, la segiient
reflexio, adscrivint el seu teatre dins I’Orbita d’Ibsen: “Hauptmann aprende de la triada nordica el proceso
de desenmascaramiento de la historia, de la sociedad y del alma humana. Ibsen atacd a la sociedad: se
divertia cantandole las verdades y hablandole de temas que ella consideraba tabues: la libertad de la mujer,
el conflicto entre la mentira y la verdad, la deshonesta explotaciéon de los hombres y sus necesidades
primarias e, incluso, las enfermedades venéreas.”. Ricard Salvat, Historia del Teatro Moderno I. Los
inicios de la subjetividad, Edicions 62, Barcelona, 1981, pp. 163-164.
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La vinculacié6 amb la Biblioteca Alemanya és una de les caracteristiques
essencials dels primers anys d’existéncia del Teatre Viu i, ve a unir, I’aventura escénica
anterior, I’Agrupaci6 de Teatre Experimental i els grups que se’n derivaren, en un
mateix eix d’afanys culturals formant, al nostre entendre, una mateixa dimensi6, una
continuitat d’interessos expressats des d’instincies cultes, academiques i,
fonamentalment, renovadores de 1’empobrit panorama escénic que vivia Barcelona cap

a la meitat de la década dels cinquanta.

3.4.3. Balang de les aportacions de ’Agrupacié de Teatre Experimental

Com a balang de les aportacions de ’efimera i intermitent existéncia de
I’Agrupacidé de Teatre Experimental al teatre catala de postguerra, essent I’antecedent
determinant per a la creacié del Teatre Viu, amb el qual va coexistir, amb diverses
denominacions, fins el 1959. Cal incidir molt especialment en tres aspectes que
considerem els més importants per situar aquesta aventura teatral empresa per un jove
grup d’universitaris, dins ’ambient académic 1 cultural d’un periode historic qué

representa I’inici de la represa cultural a Barcelona:

1. L’Agrupaci6 de Teatre Experimental (ATE), suposa una alternativa al teatre
oficial que es feia durant els anys cinquanta a la Universitat de Barcelona, enfrontant-se
al Teatro Espaiiol Universitario (TEU), vinculat al régim mitjan¢ant el Sindicato
Espafiol Universitario (SEU). Aquest enfrontament va fér que, a partir de la
consolidacié de I’experiéncia amb la representacio de Solirud al Teatre Capsa, el maig
de 1954, s’obrissin les portes de la Universitat que acabaﬁa aixoplugant-los, a partir de

les gestions dels seus organs rectors més sensibles i, fins i tot, n’acabés formant part en
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diverses propostes, especialment, amb el muntatge de El burlador de Sevilla y
convidado de piedra, de Tirso de Molina, que va inaugurar la IIl Semana Universitaria,

sota la denominaci6 de TEU de Filosofia y Letras.

2. L’Agrupacié de Teatre Experimental va conrear un teatre que seguia de prop
les féormules de 1’anomenat teatre de cambra pel que fa al repertori i a la recerca
experimental que volia propiciar una renovacio dels escenaris barcelonins de finals dels
anys cinquanta, d’una simplicitat i pobresa extremes. La seva penetracié en el teixit
cultural del pais mitjangant les representacions i lectures dramatitzades a entitats
independents com la Llibreria Pro-Libris, la Pefia Cultural Barcelonesa, I’Estudi de
Lluis Masriera, el Col:legi Major Fray Junipero Serra i la Biblioteca Alemanya, situa la
proposta dins 1’élite cultural que va encapgalar les primeres passes cap a la recuperacio
de la llengua i la cultura catalanes, sempre des d’una Optica académica que va tenir el
suport i la col-laboracié d’intel-lectuals tant destacats com José Maria Valverde,

Alexandre Cirici Pellicer, Lluis Pericot, Esteve Albert i Antoni Vilanova, entre d’altres.

3. L’ Agrupaci6 de Teatre Experimental significa el punt de partida de diverses
vocacions que amb el pas de les décades esdevindrien claus per entendre el teatre i la
cultura catalanes de la segona meitat del segle XX, molt especialment, per a Ricard
Salvat que lidera absolutament el col-lectiu i feu del teatre la seva principal activitat.
L’Agrupacié de Teatre Experimental significa, també, per a molts altres intel-lectuals
de primera linia un punt de partida com succei amb Feliu Formosa, Salvador Giner,
Sergi Beser, Antoni Jutglar i Joaquim Marco, que a les segilents décades destacarien en

diversos disciplines amb uns brillants curriculums professionals i académics.
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APARICIO DEL TEATRE VIU: PROGRAMA ESCENIC

4.1. EL TEATRE VIU DINS LA HISTORIA DEL TEATRE CATALA

4.1.1. Caracteristiques generals

Quan el mes de febrer de 1956, Ricard Salvat i Miquel Porter, acompanyats per
Helena Estellés i Josep Maria Planas, inic;iaren les sessions publiques del Teatre Viu, al
domicili de la familia Porter-Moix, nb eren uns desconeguts en 1’ambient cultural i
académic de la ciutat, donat que duien diversos anys en la primera linia de la represa
cultural catalana, formant part d’iniciatives clandestines o semiclandestines, dins i fora
de la Universitat de Barcelona, participant plenament de la nova etapa que s’obria per a
la llengua i la cultura catalanes després dels primers anys de postguerra, dominats per
les restriccions a tots nivells.

La participacid en diversos projectes culturals i escénics, com hem vist en el
capitol anterior, els hi conferia un bagatge suficient per llengar-se a una recerca teatral
nova i radicalment moderna, totalment inédita en el pais. Ho feren amb la iné(‘)gnité
d’uns plantejaments estétics que enéara estaven investigant durant aquells anys, en que
el Teatre Viu es transforma, especialment per a Ricard Salvat —que al mateix tempé
participava en d’altres aventures teatrals i culturals—, en una base sc‘)libda a partir de la
qual continuar treballant a la decada segtient al capdavant de 1’Escola d’Art Dramatic
Adria Gual (EADAG), que funda I’any 1960 sota I’aixopluc del Foment de les Arts
Decoratives (FAD), obtenint un ampl‘i reconeixement cultural i esdevenint un dels
directors catalans amb una major projeccié internacional, que portd als escenaris

internacionals la llengua i la cultura catalanes.
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Fins arribar a aquesta primera sessio, on paral-lelament es llen¢a un programa-
manifest, passaren aproximadament dos anys de maduracid dels plantejaments, d’estudi
i coneixement de la historia del teatre i de la creaci6 artistica, en general. Hi ha diverses
voluntats sumades en el projecte: la recerca experimental n’és la base, pero se’n
desprenen d’altres inquietuds sociologiques, politiques i €tiques que resulten tan
fonamentals com la primera, en el moment de fer-ne una analisi.

El primer gran element dife.renciador del Teatre Viu és que plantejava els seus
espectacles d’una manera nova, sense representar ad hoc obres de dramaturgs classics o
contemporanis, oferint al public un paper protagonista en el desenvolupament de les
representacions, tot propiciant una lectura del present historic mitjangant els temes «a
soggetto», les pantomimes i els temes donats pel public. Aquest plantejament escénic
tenia elements de similitud amb les sessions de Psicodrama, perd aplicats en un sentit
diferent a I’indicat pel seu creador, el filosof i pedagog austriac Jacov Levy Moreno,
creador de I’anomenat “Teatre de I’Espontaneitat” a la década dels anys vint, i que el
Teatre Viu adopta amb una voluntat substancialment diferent, com era la d’investigar el
treball de I’actor a partir de la improvisacid.

Sota la denominacié “experimental” s’intueix una visio més profunda, cﬁtica
envers la societat catalana d’aquells anys, elaborada a partir d’elements lirics i de

multiples referéncies al mon del cinema, la literatura i el teatre, que demostren el
caracter plenament intel-lectual i artistic de la proposta que encapgalaven Miquel Porter
i Ricard Salvat.

Observem, tamb€, que tot el treball desenvolupat pel Teatre Viu entre 1956 i
1960, moment a partir del qual Salvat abandona el grup, és un llarg i intens procés

creatiu que poc a poc es va definint, amb un equip d’actors que va creixent, tant en
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quantitat com en qualitat, i va reelaborant els temes i les pantomimes, cada vegada amb
una major complexitat formal i conceptual.

Tanmateix 1’element atzards, immanent a 1’esséncia del Teatre Viu, feia que
totes i cadascuna de les sessions fossin forgosament diferents, més enlla del topic que
afirma que cada representacio teatral és distinta a qualsevol altre. Partint d’un
plantejament arrelat en I’estética surrealista, inspirat en les creacions d’avantguarda, que
també conréaven alguns dels més destacats artistes catalans del periode, com J.V. Foix,
Joan Pong o Joan Brossa, el projecte emprés pel Teatre Viu esdevingué I’avantguarda
del teatre catala dels anys cinquanta i acompli amb els principis experimentals amb els
quals s’autodefinia. Hi ha en aquest plantejament, totalment inédit, una voluntat
d’aplicar al teatre 1’object trouvée surrealista, mitjangant el recurs a la improvisacio,
actuant com ho feia I’escriptura automatica en I’ambit de la literatura o el trag irreflexiu
en la pintura. El fet d’implicar el pablic, que esdevenia cocreador de I’espectacle, en
proposar els temes dramatics que havien. d’interpretar els actors, permetia la total
verificacio d’aquesta estratégia, donat que no hi havia cap possibilitat preévia d’assaig, ni
cap entrenament anterior per representar aquella situacié dramatica escollida a 1’atzar
pel public. La creacié esdevenia pura, amb totes les seves imperfeccions, confusions i
troballes estétiques i sociologiques, fent del teatre un espai propici per a la reflexi6
sobre el present historic gracies, precisament, a la llibertat amb que era creat.
| Cal incidir molt especialment en el fet que la cultura d’avantguarda a Catalunya
va sobreviure durant els primers anys del franquisme a través d’iniciatives privades de
gran mérit i risc, i aquest fou el principal substrat a partir del qual s’elabora el projecte
escénic del Teatre Viu. Entre les activitats més destacades d’aquest periode en el camp
de I’avantguarda, cal fer especial esment de I’activitat pictorica de Joan Mir6 que ja

exposava I’any 1950 a les Galeries Laietanes. Tot un seguit d’escriptors, intel-lectuals i
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artistes de primera linia seguirien treballant en aquests parametres, com J.V. Foix,
Angel Ferrant, Sebastia Gasch, qué molt aviat trobaren els seus continuadors i
aferrissats defensors, com Rafael Santos Torroella, els components de Dau al Set,
Alexandre Cirici Pellicer, els membres del Club 49, entre molts d’altres. Per tant,
creiem que el Teatre Viu va suposar, en el camp escénic, la continuitat més o menys
directe, d’uns plantejaments estétics anteriors a la Guerra Civil, que progressivament

van ésser recuperats per les generacions que ja no havien viscut la guerra.

4.1.2. El Teatre Viu dins la historia del teatre catala de postguerra

L’estudi del Teatre Viu s’ha circumscrit, fins avui, a breus citacions en diversos
Ilibres dedicats a conrear la histdria del teatre catald durant el franquisme, dins el
context de la represa del teatre en llengua catalana i, més concretament, entorn
I"activitat desenvolupada per I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona (ADB), de la qual el
Teatre Viu en fou secci6 de teatre experimental.*'®

Joaquim Molas ha estat un dels pocs historiadors que s’han ocupat de situar el
Teatre Viu dins el context del teatre catala de postguerra. En un text éscrit I’any 1964 —
text que hem citat en el capitol precedent—, titulat «Situacion y némina de veinticinco

afios de teatro catalan»,’®® li dedicava un paragraf amb el titol «Los experimentos

teatrales».

31 Jordi Coca és autor del llibre L ‘Agrupacié Dramatica de Barcelona, Institut del Teatre (Monografies
de Teatre, 9), Publicacions de I'Institut del Teatre — Edicions 62, Barcelona, 1978, que fa la cronica
estricte de P’entrada del Teatre Viu a I’Agrupacié Dramatica de Barcelona, com a seccié de teatre
experimental, i en reprodueix el manifest inaugural i les actuacions pibliques. Veieu, especialment, el
c%pitol “Teatre Viu”, pp. 67-71.

320 Joaquim Molas, “Situacién y némina de veinticinco afios de teatro catalan”, a Joan Oliver, Bodas de
cobre, Ayma S.A. Editora — Col. Voz imagen (serie teatro, 7), Barcelona, marg de 1965. Versi6 catalana:
La literatura catalana de postguerra, Rafael Dalmau Editor, Barcelona, 1966.
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Cal citar, també, a 1’assagista i traductor Jordi Arboneés, que escrivi un volum
titulat Teatre catald de postguerra,®®' on hi ha diverses referéncies a I’Agrupaci6 de
Teatre Experimental —amb la qual collabora—, i al Teatre Viu, que més endavant
analitzarem; citar, també, la gran importancia de I’article retrospectiu que Ricard Salvat
publica a la revista Primer Acto, I’any 1963, sota el titol «10 afios de teatro
independiente (Agrupacion de Teatro Experimental — Teatro Vivo — E.AD.A.G.)»,*?
on analitzava la seva trajectoria des de la creaci6 de 1’Agrupacié de Teatre
Experimental, de gran valor per a ’estudi del Teatre Viu, i per comprovar la continuitat
d’ambdos projectes escénics.

Un altre autor que s’ocupa del Teatre Viu i especialment de contextualitzar i
situar la seva aportacié, fou Gonzalo Pérez de Olaguer, destacat periodista i un dels
impulsors del teatre de cambra i independent, essent fundador de la revista Yorick
(1965-1974) i director del Grupo Teatral Bambalinas (1963-1969).** Aquest autor
dedica unes pagines al Teatre Viu en el llibre Teatre independent a Catalunya’** on
incloia fragments del primer manifest del grup i1 de Particle que els hi dedica José Maria
Valverde a Revista. |

Finalment, cal fer esment de les diverses citacions que Xavier Fabregas fa del
Teatre Viu en alguns dels seus llibres dediéats a conrear la historia del nostre teatre. A

la seva Historia del T eatre Catala, vinculava 1’aparicié del grup experimental amb

I’Agrupacié Dramatica de Barcelona, obviant el moment anterior en que aparegué el

2! Jordi Arbonés, Teatre catald de postguerra, Editorial Portic, S.A. (Llibre de Butxaca, 75), Barcelona,
1973,

322 Ricard Salvat, “10 afios de teatro independiente (Agrupacion de Teatro Experimental ~ Teatro Vivo —
E.AD.A.G” a Primer Acto, n. 45, seccié “El teatro en Barcelona”, Madrid, 1963.

33 Sobre les aportacions fonamentals d’aquesta publicacié vegi’s Yorick, revista de teatro. Historia,
antologia e indices, Centro de Documentacion Teatral del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de
la Miisica, Ministerio de Educacion y Cultura, Madrid, 2001.

** Gongal Pérez de Olaguer, Teatre Independent a Catalunya, Editorial Bruguera, S.A. (Quaderns de
Cultura, 62), Barcelona, 1970, pp. 26-29. En volem destacar el segiient fragment: «Hi havia alguna cosa
de test collectiu, amb histerismes i confessions pibliques no gens facils d’encaixar. En aquestes
representacions del Teatre Viu eren posats en joc els valors humans pedagogics de llarg abast.».
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Teatre Viu a partir de les experiéncies del teatre universitari.’” Tanmateix, el propi
Fabregas tornava a referir-se al Teatre Viu en el seu llibre Aproximacio a la historia del
teatre catala modern, dins un epigraf titulat “’El teatre independent”, tot afirmant: «Una
altra temptativa dels primers anys és el Teatre Viu que funden, el 1956, Ricard Salvat i
Miquel Porter. Aquesta agrupacio s’especialitza en les improvisacions: hom demana al
piblic que proposi un tema, que plantegi els termes d’un conflicte i, tot seguit, els actors
que el director designa s’encarreguen de viure’l a escena. El Teatre Viu estrena les
primeres peces dramatiques de Ricard Salvat: Mara Atam (1956) i Els espies
(1959).».2%

Malgrat aquestes referéncies encara no hi ha un treball dedicat monograficament
a la seva indubtable aportaci6 dins el nostre teatre durant el periode franquista.
Sorprenentment, el Teatre Viu apareix citat dins el Diccionario Akal de Teatro, d’ambit
estatal, on és definit de la manera segiient: «Grupo teatral espafiol fundado en 1956 por
Miquel Porter y Ricard Salvat, cuyos especticulos se orientaban en la linea del
psicodrama y el sociodrama. “Nuestros espectaculos constaban de tres partes. La
primera incluia temas «a soggetto» en la que seguiamos la orientacién de la Commedia
dell’Arte. La segunda parte improvisabamos los temas que el publico nos ofrecia y en la
tercera se montaban unas pantomimas mas o menos improvisadas.” (Ricard Salvat).».327
Com podem comprovar, Gémez Garcia no delimita el periode en que el Teétre Viu va
existir, ni la seva vinculacié a I’Agrupaci6 Dramatica de Barcelona (ADB), ni les

pantomimes que publica Salvat uns anys més tard.

323 Diverses accions paralleles a I' ADB, o que en certa mesura hi estaven supeditades, foren endegades.

Aixi, els muntatges de teatre infantil o el Teatre Viu, que van dur a terme Miquel Porter i Ricard Salvat.
El Teatre Viu escenificava unes situacions i uns personatges proposats pel piblic i constituia un exercici
d’improvisacié. Aixo donava peu a dialogar amb el pitblic, a exposar problemes actuals, i encara que fos
d’una manera esquematica mostrava de quina manera el teatre és arrelat a la realitat immediata.». Xavier
Fabregas, Historia del Teatre Catala, Editorial Milla, Barcelona, 1978, p. 285.

326 Xavier Fabregas, Aproximacio a la historia del teatre catala, Editorial Curial, (Biblioteca de Cultura
Catalana, 2), Barcelona, 1972, p. 245.

327 Manuel Gomez Garcia, Diccionario Akal de Teatro, Ediciones Akal, S.A., Madrid, 1997, p.805.
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Cal, per tant, recon€ixer que hi ha un ampli desconeixemént, si no total, del que
va esdevenir el Teatre Viu en el context del teatre catald i espanyol de postguerra.
Malgrat aquesta constatacid, 1’aportacié del Teatre Viu ha estat estudiada en
profunditat, en els darrers anys, en un treball d’Oscar Cornago, dedicat al teatre
espanyol de postguerra, situant el grup catald com un dels primers signes de renovacié
en els ambits determinants de la renovacid de I’actor i 1’emergeéncia del director
escénic.’?

Pero el que han escrit alguns estudiosos de fora de Catalunya no pot deixar de
mostrar-nos 1’oblit al que s’ha sotmés el Teatre Viu. Un dels exemples que creiem
il-lustra de forma més evident aquesta constatacid €s el manual practic d’ Anton Font —
un dels fundadors d’Els Joglars—, titulat £/ mim, on dedicava un petit capitol titulat “La
pantomima i el Mim a Catalunya”, a conrear la historia d’aquest llenguatge a Catalunya.
El llibre d’Anton Font és, sense dubte, un llibre important en la vessant practica donat
que fou una de les poquissimes aproximacions en llengua catalana referides a aquest
llenguatge escénic. Perd queia en I’error i deixava en 1’oblit el Teatre Viu, una giiestié

que, com a minim, ens sembla injusta i inadequada.’”

328 (Tras la consolidacion de la figura del director como creador, e impulsado directamente por este, el

actor y el arte de la interpretacion parecian tomar el relevo como motor principal de la renovacién
escénica de los afios sesenta. Como antecedente excepcional de este movimiento, hay que destacar la
Agrupacion de Teatro Experimental formada por Miquel Porter, Elena Estellés, Feliu Formosa, Narciso
Ribas, Asuncion Fors y Ricard Salvat. Aunque fundada en 1953, es a partir de 1956 cuando se concretd
en los primeros resultados reveladores, dando lugar a la creacion del grupo Teatre Viu, a partir de una
idea de Porter.» A Oscar Cornago Bernal, Discurso tedrico ... Op cit., p. 189.

37 Afirmava Font en el seu Ilibre: «Fins ’any 1960, poc o intranscendent, sabem de la Mimica en el
nostre pais. Poc més o menys en aquesta data, Carlota Soldevila, Albert Boadella i jo, sense conéixer-nos
i en llocs diferents, comengavem a treballar la mimica.

«La Carlota dirigia la Secci6 d’Expressic Corporal de la llasnmosament desapareguda Agrupacié
Dramatica de Barcelona. L’Albert, estava en un equip d’Expressié dels minyons escoltes; i jo treballava
en el mon escolar, concretament a les escoles Laietania i Talitha. [...].», a Anton Font, EI mim. Curs
d'iniciacio, Editorial Nova Terra (Esplai, 2), Barcelona, desembre de 1974.
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4.1.3 El Teatre Viu i la Nova Cang6: un mateix projecte cultural

Cal vincular el Teatre Viu amb altres iniciatives culturals que feren de la llengua
catalana un dels seus pilars fonamentals, en uns moment en que la reivindicacié de la
llengua catalana com a llengua de cultura tenia unes connotacions politiques molt
importants, i en tant que iniciatives clandestines o semiclandestines, eren susceptibles
d’ésser perseguides i prohibides pels elements repressors del régim franquista.

La creaci6 del Teatre Viu fou un pocs anys anterior al naixement de la Nova
Cang6 que, en un primer moment protagonitzaren Jaume Armengol, Lluis Serrahima i
el propi Miquel Porter.**® Malgrat aixo hi ha una vinculacié fou molt estreta donat que
les primers actuacions de la Nova Cangé tingueren lloc durant els intermedis de les
actuacions del Teatre Viu, a partir de finals de 1959 i el 1960, essent concebuda com
I’intermedi de 1’espectacle sota I’epigraf “noves cangons d’avui”. Malgrat aquesta
vinculacid, la bibliografia que s’ha ocupat d’estudiar i analitzar la Nova Cang6, com a
fenomen cultural, politic i socioldgic, practicament no esmenta el Teatre Viu com una
iniciativa que naixi paralllelament a la Nova Cangd, tenint com a objectiu comu
recuperar espais de cultura i de Ilibertat per a la llengua catalana.

Aquesta iniciativa musical de caire popular, impulsada per Lluis Serrahima i
Miquel Porter, a partir d’un celebre article de Josep Benet, naixia oficialment el 19 de
desembre de 1961, quan s’organitzd una sessié dedicada exclusivament a la Nova
Cangé, al Centro de Influencia Catélico Femenina (CICF), en la qual varen intervenir
Miquel Porter, Josep Maria Espinas i Lluis Serrahima; pero es sabut i1 ha estat confirmat

pels propis protagonistes d’aquestes sessions que amb anterioritat, en els intermedis del

330 En el text que servi com a manifest de “La Nova Cang6”, Lluis Serrahima escrivia: «Hem de cantar
cangons, perd nostres i fetes ara. Ens calen cangons que tinguin actualitat per a nosaltres.». Aquest text de
1959 coincidia plenament amb les premisses del Teatre Viu, que també perseguia conrear un teatre del
seu temps i que Havors es trobava en el moment més algid de la seva trajectoria. Aquest text apareix citat
al llibre de Lloreng Soldevila i Balart, La Nova Cangé (1958-1987). Balang d’una accié cultural,
L’ Aixernador (Col'leccié Arrels), Argentona, abril de 1993, p. 571.
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Teatre Viu, s’havien iniciat les actuacions de la Nova Cango0 i, sobretot, al domicili de
Josep Porter shavia donat un primer pas per a la creacié posterior d’aquest moviment
capdal de la cultura catalana en la darrera etapa del franquisme.*!

Molts anys després de I’esclat de la Nova Cangd, que Miquel Porter abandona el
1965, en un moment en qué aquest fenomen, esdevenia una senyal d’identitat per a
milers i milers de catalans, Porter recordava les primeres sessions que no s’esmenten en
els llibres dedicats a conrear la seva historia; «Abans de la sessié tan coneguda, del
CICF [és refereix a la ja esmentada del 23 de desembre de 1961], ja haviem actuat a
1’Orfeé de Sants, 0 en una actuacié memorable, que és la que tinc a la memoria com a
primera important, al Centre Comarcal Lleidata, a sobre mateix del Bar Estudiantil,
davant de la Universitat. Es va fer una festa amb ball... i Nova Cang6!».**?

Pensem que dins el grup d’intel-lectuals més nacionalistes que conformaven el
bloc de resisténcia enfront el franquisme, del quan en formava part activa Miquel
Porter, sorgi la necessitat d’articular un grapat de manifestacions culturals que fossin
generadores d’una cultura autenticament popular. La Nova Cango, inspirada en la cango
francesa, com el Teatre Viu s’inspira, també, en models teatrals francesos i, en el seu
cas, alemanys, tenien en comu 1’Gs sobira de la llengua catalana com a forma

d’expressid, formant part d’un mateix programa de la represa cultural. La vida efimera

331 yolem citar, a part del llibre de Lloreng Soldevila, dos volums dedicats a I’estudi de la Nova Cangé:
Josep Porter-Moix, Una historia de la Cangd, Direccio General de Misica, Teatre i Dansa. Servei de
Musica, Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, Barcelona, desembre de 1987. En aquest
volum 1’esment del Teatre Viu és minim i circumscrit al curriculum de Miquel Porter: «Ha fundat
[Miquel Porter] Teatre Viu, a I'estil de la “Commedia dell’Arte” italiana, ha fet moltes conferéncies i
cine-forums.», (p. 15). Cal citar, també, el llibre: Miquel Pujad6, Diccionari de la Cangd. D'Els Setze
Jutges al Rock Catala, Enciclopédia Catalana S.A. (Diccionaris de I’Enciclopédia Catalana), Barcelona,
abril del 2000; I’esment del TV és circumscriu a la segiient cita: «I €s en aquest context que es posen les
bases de la nova Cango. I tot i que la majoria de les realitzacions publiques en aquest camp no arribaran
fins més tard, cal tenir en compte que les primeres musicacions de Papasseit per part de Miquel Porter
daten de mitjan anys cinquanta, i que I’any 1956 ja les cantava en els intermedis de les representacions
del “Teatre Viu”, que van tenir lloc a casa del llibreter Josep Porter —les dues primeres- i, més tard, al
local social de I’ADB, al CICIF, al Casino de La Garriga, etc., fins a la dotzena i darrera; que
s’esdevingué ’any 1958 al local de Joventuts Musicals.», (p. 37). Cal aclarir que les sessions de TV foren
moltes més i no les que cita I’autor.

332 § M. Garcia Ferrer — Marti Rom, Miquel Porter Moix, Op. cit., p. 31.
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del Teatre Viu que dona pas a d’altres agrupacions teatrals, contrasta amb el gran éxit,
difusi6 i transcendencia cultural que suposa I’aparicid i consolidaci6 de la Nova Cang6,

obtenint una repercussio forga important a la resta de I’Estat Espanyol.
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4.2. ETAPES DEL TEATRE VIU

4.2.1. De les sessions privades a ’avantguarda escénica de postguerra

El Teatre Viu fou una iniciativa de caracter amateur i experimental, impulsada
per un grup de joves universitaris catalans, encaminada a posar les bases d’una possible
—1i a totes llums, necessaria— renovacié del teatre catald, partint d’unes premisses
alienes al mon de I’escena, com fou la utilitzaci6 del psicodrama, una técnica
terapéutica que implicava 1us de I’art teatral, derivada de les multiples aportacions de
Sigmund Freud a I’estudi del comportament huma.

D’aquesta tecnica aliena al teatre, els joves components del Teatre Viu
s’interessaren, especialment, per la noci6é d’espontaneitat que vincularen a una nocio, en
aquest cas plenament teatral, com fou la improvisacio, que esdevindria el principal
recurs de la seva peculiar concepcid escénica, que es servia del psicodrama una técnica
revolucionaria i practicament inédita a Catalunya.***

Els origens del Teatre Viu s’han de vincular, d’una banda, amb el mén
académic, és a dir, amb d’altres iniciatives de teatre universitari sorgies amb anterioritat
o paral-lelament al Teatre Viu, com fou I’Agrupaci6 de Teatre Experimental, el Teatro
Espafiol Universitario (TEU) especialment la seccid de la Facultat de Filosofia y Letras,
i d’altres experiencies sor_gides de les aules universitaries que posaren els joves creadors
en contacte amb la realitat de I’escena. D’altre banda, cal vincular les primeres passes
del Teatre Viu amb el coneixement de la tradici6é esceénica, molt especialment, amb la

Commedia dell’ Arte que esdevingué el seu principal model, que amb el pas del temps

333 El creador del Psicodrama, el psiquiatre d’origen romanés Jacob Levy Moreno (Bucarest, 1898- Nova
York, 1974), treballa primer a Viena —on conegué a Franz Kafka, Arthur Schnitzler i evidentment, a
Sigmund Freud i el seu cercle de col-laboradors més intim—, i més tard als Estats Units, introduint
aquesta técnica terapéutica. Vegi’s: J. V. Moreno, Psicodrama, Editorial Hormé, Buenos Aires, 1961.
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s’amplia a d’altres creadors contemporanis com Max Reinhardt, Jacques Copeau, Jean-
Louis Barrault o Konstantin Stanislavski.

El Teatre Viu no va tenir una evolucié lineal sindé que va patir diverses
transformacions que permeten, a 1’hora de procedir al seu estudi, establir distints
moments en la seva trajectoria que coincideixen molt clarament amb un primer periode
d’aprenentatge, un segon moment de creixement i consolidacio, i un tercer de dispersio i
desaparicié del grup. Tot seguit ens ocupem de caracteritzar cadascuna d’aquestes tres

etapes en que dividim la trajectoria d’aquest grup escénic.

4.2.2. Les sessions semipibliques (1956)

Aquest periode que defini I’estructura del Teatre Viu, arrenca el febrer de 1956,
quan va tenir lloc la primera actuacié al domicili de la familia Porter-Moix, on
s’organitzaren dues sessions semipubliques que tenien un caracter de provatura de
I’experiment escenic davant un public, a les que assistiren un grup d’intellectuals de -
prestigi i de concepcions estétiques ben dispars, com foren Alexandre Cirici Pellicer,
Josep Maria Valverde i Joan Brossa, entre d’altres.”** |

La iniciativa de dur a terme aquestes primeres sessions de Teatre ‘Viu fou el
resultat de la lenta maduraci6 d’idea de Miquel Porter Moix, sobre el que podia ésser un
teatre “diferent” —un teatre no basat en el text dramatic i en el qual el paper del public

deixés d’ésser absolutament passiu, esdevenint cocreador de 1’espectacle—, sorgida

334 Malgrat que a la documentaci6 conservada s’esmenten aquestes dues sessions al domicili de la familia
Porter-Moix, la senyora Helena Estellés a I’entrevista que incloem a 1’apéndix documental afirma que
només hi hagué una sessid. Helena Estellés afirma: «Jo abans de juny de 1956 només recordo, primer,
una actuaci6 a casa de la familia Porter, on també va fer una representacié pel seu compte en Cuixart i un
altre amb mi i on també la familia Porter va cantar,... I va venir en José Maria Valverde i ens va fer la
critica que es publica a Revista. I, també recordo una altra sessié que es va celebrar més tard al Cercle
Artistic de Sant Lluc on hi havia més gent en el grup. A part de nosaltres hi havia una noia més jove que
jo iun xicot que també era relativament jove.» A “Entrevista a Helena Estellés” recollida a I’apéndix
documental p. 386.
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aproximadament cap a principis de 1954. Miquel Porter | cerca rapidament la

collaboracié de Ricard Salvat, en un moment en que ambdoés formaven part de

I’ Agrupaci6 de Teatre Experimental, i comengaven a interessar-se d’una forma seriosa

pel mon del teatre, per mirar de trobar la manera de fer realitat aquest projecte.

El nucli original d’aquesta primera etapa el formaren, a part de Miquel Porter i

Ricard Salvat —que esdevingué director del grup—, la seva companya d’estudis Helena

Estellés, la qual havia actuat en diverses funcions de teatre universitari i estava
vinculada, com Miquel Porter, al Liceu Frances 1 a d’altres activitats extra-académiques
relacionades amb la Universitat de Barcelona. També varen comptar, de forma més
puntual, amb Josep Maria Planas i d’altres companys de les aules universitaries o del
cercle més proper a la familia Porter-Moix. Cal destacar la col-laboracié a les sessions
d’alguns dels convidats, com Modest Cuixart i Joan Brossa, donada I’estructura
particular d’aquesta experiéncia escénica que convidava a la participacié del public.
Aquest periode es caracteritza per oferir molt poques sessions —oficialment només se’n
oferiren dues al domicili dels Porter, malgrat que hi hagueren d’altres sessions o assaigs
que tenien un caracter de representacions—, i abasta fins a finals de 1957 quan el Teatre
Viu, s’adheri a I’Agrupaci6 Dramatica de Barcelona, com a seccid de teatre
experimental, moment en que es cred un pr;)grama de treball més complex.

Es en aquest periode quan es comenga a definir el treball del grup a partir del

concepte central d’improvisaci6 que servi com a nexe d’uni6 del treball del grup.*®® Les
sessions es plantejaven en tres parts: una primera, que podriem anomenar com a

literaria, a partir de la lectura d’un text narratiu —es feien servir novel-les d’Aldous

335 Helena Estellés recorda com platejaren el treball del grup en aquesta primera etapa: «En ¢l moment en
que varem comengar, el nostre plantejament estava més a prop de la pura creacié que no pas de la recerca
d’actuacions, del reconeixement public a un treball previ. Ningli de nosaltres pensava seriosament en ser
actor. Bé, ho he pensat tota la meva vida pero mai m’he atrevit a donar el pas endavant. Jo era filla de
casa bona. El meu pare em venia a buscar quan acabaven els assaigs i el mon del teatre no estava ben vist
en aquella época.». “Entrevista a Helena Estellés” a I’apéndix documental p. 399.
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Huxley, Thomas Mann,...—, que servia de base a una improvisacié que continuava
I’exposicié de la lectura; la segona, a partir d’una idea dramatica prévia creada per
Ricard Salvat —dos foren aquests temes, titulats Mara i Atam—, que plantejaven
situacions dramatiques molt properes al psicodrama per la complexitat de les relacions
que plantejaven i, una tercera part, dedicada a les improvisacions pures a partir de temes
donats pel public, on la participacié- del public era determinant, esdevenint el segell
caracteristic d’aquestes sessions.

El document fonamental d’aquest periode fou el programa-manifest del grup
editat en el programa de ma de les sessions de febrer de 1956 al domicili de Josep
Porter. Mentre, la consolidacié de la iniciativa es produi amb la publicacié de ’article
que José Maria Valverde els hi dedica a les pagines de Revista, el mes de marg d’aquell
mateix any. A nivell estétic hi ha una clara vinculacié-amb el Surrealisme, en reclamar
la noci6 d’object trouvée aplicada en les arts plastiques, per definir el seu treball, i que
traduit a 1’ambit esceénic, esdevenia en ’experiéncia del Teatre Viu ’aplicacié de la

improvisacié al treball de I’actor.

4.2.3. Secci6 de teatre experimental de I’Agrupacié Dramatica de Barcelona
Moment de creixement de I’experiment teatral que abandona les sessions
privades davant un grup reduit de coneguts i amics per enfrontar-se davant un public
més ampli i heterodox. Aquest procés de maduracié fou possible gracies a la vinculacié
del Teatre Viu —que fins aleshores havia assajat i actuat a la llibreria i al domicili de
Josep Porter—, amb 1’Agrupacio Dramatica de Barcelona (ADB), com a secci6 de

teatre experimental, que s’inicia a finals de 1957 i es perllonga practicament fins a 1’any
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1961, en que el Teatre Viu es constitui com a Companyia indepéndent desvinculada de
qualsevol entitat que I’aixoplugués.

Aquest fou un salt qualitatiu que va permetre a Miquel Porter i a Ricard Salvat,
donar a conéixer el seu particular metode de treball a tot un seguit d’actors novells, i a
un grup d’intel-lectuals. vinculats al catalanisme que veieren en aquesta experiéncia la
possibilitat de crear una escola d’interpretacié que nodris els quadres escénics de
I’ Agrupacié que actuaven, practicament en sessions uniques, als teatres de Barcelona.
Aquest periode s’inicia a finals de 1957, coincidint amb el moment de maxima activitat
del grup, assajant a les golfes del Centre Artistic Sant Lluc, seu de 1’Agrupacid
Dramatica de Barcelona. Fou en aquest periode quan entraren a formar part del Teatre
Viu un nombrés grup d’actors i actrius vinculats a 1’entitat aixoplugada pel Cercle
Artistic de Sant Lluc, entre els quals destacaren: Maria Ardanuy, Joan Aymami, Antoni
Bachs-Torné, Griselda Barceld, Lluis Bosch, Maria Dolors Fossas, Angel Gracia,
Natalia Solernou, Pepa Palau, i un llarg etcétera, que varen coincidir amb la marxa
d’Helena Estellés, que va emigrar per raons professionals i queda desvinculada del grup.

Les actuacions publiques es multiplicaren i assoliren una notable repercussié en
els mitjans de comunicacio, molt especialment, les actuacions celebrades durant la
primera meitat de I’any 1959. Entre aquéstes actuacions cal destacar, especialment,

336

Pestrena de les pantomimes escrites per Ricard Salvat,””” a la Biblioteca Alemanya, el

25 d’octubre de 1958 i, I’estrena de la breu pega Els espies, en ’actuacié al Teatre

337
9,

Candilejas, el 4 de maig de 195 sessio plblica a la que assisti tota la critica teatral

barcelonina.

6 En aquesta sessio de Teatre Viu es van estrenar les pantomimes, Alli on creix la flor alba roja, Nuvols
espessos damunt la frontera, L aire daurat, El mal i Dema m’aixecaré. Aquestes peces foren publicades,
juntament amb EI vell, la nena i la font, sota el titol “Sis pantomimes”, a Ricard Salvat, Mort d’home, Op.
cit. pp. 91-111.

337 Ibidem, pp. 75-90.
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L’estructura de treball es consolida en els tres diferents apartats esbossats a la
primera etapa i afortunadament s’han conservat les actes dels assaigs del periode 1958-
1959, que ens permet observar el treball quotidia del grup. Els membres del Teatre Viu
compaginaren la seva dedicaci6 al grup-amb la participacié en diferents muntatges de
I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona. En aquest periode de maduracié i consolidacié de
I’experiéncia encapgalada per Miquel Porter i Ricard Salvat, el Teatre Viu va esdevenir
la primera avantguarda del teatre catald de postguerra, un fenomen cultural que va
transcendir les tanques de les arts escéniques per convertir-se en un fenomen cultural

que venia a significar el naixement d’un nou periode de represa de la cultura catalana.

4.2.4, La Companyia o Assemblea Teatre Viu (1960)

Formacio de I’Assemblea o companyia Teatre Viu, amb la redaccié d’una acta
de fundaci6 amb data 1 d’octubre de 1960, —malgrat que aquest document fou
presentat a lectura publica, el 24 de mar¢ de 1961—, fins I’aparici6 de 1’Escola de
Pantomima de I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona (ADB), on imparti un curs el mim
xilé Italo Riccardi, a la tardor de 1961, i la subsegiient creacié d’Els Joglars com a
seccié de mim de I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona, que suposa la crisi i conseqiient
desaparici6 del Teatre Viu, donada la coincidéncia de plantejaments entre ambdues
seccions.

Aquest darrer periode es significa, fonamentalment, per la marxa de Ricard
Salvat de 1I’Agrupacié Dramatica de Barcelona i, en conseqii¢ncia, del Teatre Viu,
després de serioses discrepancies amb la seva Junta Directiva de 1’esmentada entitat i,
en Dinterior del propi grup, que comentarem més endavant. Aquesta marxa coincidi

amb la creacié de I’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG) del Foment de les Arts
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Decoratives (FAD), el febrer de 1960, que funda el propi Salvat juntament amb Maria
Aurélia Capmany i d’altres escriptors i artistes plastics, aconseguint posar en
funcionament una entitat que esdevindria clau en la renovacié teatral a Catalunya en els
anys seixanta i bona part dels setanta.

Juntament amb la marxa de Ricard Salvat es }produi una modificacié en
Pesquema de treball, que consisti en la reduccio de les sessions a les improvisacions
donades pel piblic, i a la introduccié durant els intermedis de les sessions de les
primeres actuacions pibliques dels components de la Nova Cango, entre els quals es
trobava Miquel Porter.

Aquest periode es caracteritza per un creixent protagonisme de Viceng Olivares i
un progressiu allunyament de les sessions i assaigs del grup de Miquel Porter, per raons
personals i professionals. Viceng Olivares, juntament amb d’altres directors escénics,
entre els qual cal citar a Josep Anton Codina, funda I’any 1962 el Teatre Experimental
Catala (TEC), abandonant la seva relacié amb el Teatre Viu que estava abocat a la
desaparicio. La majoria dels components dels Teatre Viu, que mai havien aspirat a
convertir el seu treball teatral en una professio, varen seguir camins diferents, allunyats
dels escenaris a partir del tancament per ordre governativa de 1’ Agrupacié Dramatica de
Barcelona, I’any 1963, entitat que havia éewit com aglutinador del treball del grup,

especialment, a partir de la segona etapa, i amb la qual havien viscut els moments de

major activitat i reconeixement public.
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4.3. ESTRUCTURA DE LES SESSIONS DE TEATRE VIU

4.3.1. Plantejament escénic: les sessions

Des de la primera sessi¢ publica del Teatre Viu, celebrada al domicili del
llibreter Josep Porter, les actuacions es plantejaren en tres parts clarament diferenciades
i que tenien la voluntat d’ésser complementiries: Els temes «a soggetton, les
pantomimes i els temes suggerits pel piblic, evolucionant d’una primera etapa
clarament vinculada a les experiéncies psicodramatiques i a 'ds hegemonic de la
improvisacid, fins a un periode de major complexitat quan les pantomimes creades per
Ricard Salvat adquiriren un paper protagonista, malgrat que al llarg de tota la seva
trajectoria les improvisacions sobre temes donats pel public foren I’element clau, que
defini el Teatre Viu.

Aquestes sessions representaren una novetat absoluta en el panorama escénic
catala, donat que €l piblic esdevenia forgosament coautor d’una part de ’espectacle i la
improvisaci0 sobre aquests temes tenia una dimensié sopiolbgica que atorgava a
Pespectacle una perspectiva totalment inédita en els escenaris éatalans’ de I’época i
venia a suposar un element de reflexié sobre el present historic. Per totes aquestes raons,
el Teatre Viu esdevenia ’avantguarda escenica de finals dels anys cinquanta, vivint en
els marges del teatre comercial i dels teatre professional, essent una alternativa cultural
de primer ordre que, com la Nova Cang6, reivindicava una cultura en llengua catalana.

Les sessions de Teatre Viu no es varen produir, com €s de suposar, a teatres a
I"as —si exceptuem la sessio celebrada al Teatro Candilejas, el maig de 1959—, sin6 a
llocs poc habituals avui perd tanmateix molt habituals en aquella época, com foren les

actuacions celebrades a domicilis particulars, casinos i ateneus populars, escoles, salons
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d’actes de laboratoris farmacéutics o clubs de tenis, per citar alguns dels llocs on va

actuar el Teatre Viu.**®

4.3.2.1. Els temes «a soggetto» -

Els temes «a soggetto» tenien una procedencia essencialment culte i responien a
la voluntat dels creadors del Teatre Viu de mostrar dalt I’escenari els arquetips basics de
la societat contemporania a partir de la imitacio dels seus gestos més caracteristics,
definits préviament a les sessions d’assaig.

Alguns d’aquests arquetips, totalment valids per definir el clima politic i social
de la década dels cinquanta, com I’espia, el burdcrata, el venedor de loteria,
esdevingueren exemples paradigmatics de la societat catalana i espanyola d’aquells
anys. Aquesta part de les sessions pretenia ésser el resultat d’un treball d’observacio de
la realitat sociopolitica i de la seva posterior aplicacié al moén de ’actor, a la recerca
d’uns gestos, d’'uns moviments, de petites pulsions que fossin capagos de transmetre
aquests arquetips, fent-los immediatament reconeixibles pel public, com succeia amb les
mascares de la Commedia dell’ Arte.

Aquestes breus peces, sorgides esbecialment durant la segona etapa del Teatre
Viu, tractaven de confeccionar una galeria de personatges emblematics sobre els quals
reflexionar, partint d’elements minims, breus histories o simples sketxos, creats a partir
de diferents referents literaris, filmics o, simplement, de viveéncies i experiéncies

personals.

La idea d’incorporar aquests temes «a soggetto», probablement, responia o

coincidia amb una idea previa que el gran director escenic frances Jacques Copeau

3% Malgrat que el nombre total de sessions de Teatre Viu no es pot comptabilitzar si que hem pogut
establir les actuacions “oficials” del grup que recollim a ’apéndix documental pp. 355-356.
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tracta d’aplicar a ’Ecole du Vieux-Colombier, després de la Primera Guerra Mundial i
que qualla especialment en el grup I Copiaus que fundaren els seus principals deixebles
a la década dels anys vint popularitzant per terres franceses un repertori basat en la
Commedia dell’Arte.>”® Pero, per damunt de tot, responia a la fascinaci6 que la
Commedia dell’Arte i les seves populars mascares, exercien en els directors del Teatre
Viu. El retorn al “joc teatral” esdevenia una mena de regeneracié d’un teatre pres
absolutament per la declamacié6 i el divisme, buits de continguts del teatre comercial. El
retorn a la simplicitat de 1’escena, practicament sense decorats, tractava de retornar el
teatre a una dimensid més essencial, on la comunicacié actor-public era I’objectiu
principal.

Rera aquestes temes hi havia el desig de trobar un nou gest, més modern i
acceptable per el present del teatre i el cinema catalans. Calia, segons la idea originaria
de Miquel Porter, superar els tics de la interpretacié de postguerra i calia fer-ho amb
actors nous, sense cap formaci6 anterior i amb I’entusiasme de la joventut. Per totes
aquestes raons, ’abast del projecte del Teatre Viu anava molt més lluny que el simple
fet de representar unes sessions davant el public, pretenia convertir-se en una escola
renovadora en el camp especific de la formaci6é d’actors, anant a la recerca d’un gest,
potser utopic o ingenu, que retornés al teatre la capacitat de parlar del present i no, com
succeia en moltes ocasions en el teatre del periode, arrelat a un passat decimononic,

sense vinculacions amb el present historic.

339 Aixi es desprén del Diari d’ André Gide, on amb data 16 de gener de 1916, escrivi: «... Conversando
largamente con Copeau acerca de la posibilidad de formar una pequefia compaiiia de actores,
suficientemente inteligentes, habiles y bien adiestrados para improvisar un argumento propuesto, capaces
de reavivar la commedia dell’arte, a la manera italiana, pero con tipos nuevos: el burgués, el noble, el
comerciante de vinos o la sufragista substituirian a Arlequin, Pierrot y Colombina. Cada tipo tendria su
traje, su habla, su aspecto, su psicologia. Y cada actor encamaria Gnicamente a un tipo, lo mantendria y
nunca lo dejaria, sino que lo enriqueceria y ampliaria sin cesar.». Fragment citat a Jacques Copeau, «Hay
que rehacerlo todo». Escritos sobre teatro, Op. cit., p. 369.
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4.3.2.2. Les pantomimes

Les pantomimes eren, dins el programa del Teatre Viu, un complement idoni per
els temes «a soggettoy, car atorgaven al gest de I’actor 1 a la seva caracteritzaciod tot el
protagonisme. El recurs al mim, forga utilitzat en el teatre frances del moment, i que
tenia en Jean-Louis Barrault, un veritable mestre i referent, fou rescatat pel Teatre Viu
d’una marginalitat totalment incomprensible a casa nostra. El procés de creacié de les
pantomimes que, finalment, Ricard Salvat publica juntament amb Mort d’home i Els
espies,340 fou forga similar a la dels temes «a soggetto». En totes elles hi havia un fort
component liric, i el que els diferenciava era que a les pantomimes més que posar en
escena personatges, s’hi exposaven situacions: el desamor, la frontera, ... i no pas
personatges arquetipics com I’espia o el burdocrata. Malgrat aix0, eren dues estrategies
totalment complementaries i, en forga ocasions, s’acabaven confonent i interrelacionant,
precisament a causa de la seva contemporaneitat, veritable denominador comu del
treball emprés pel Teatre Viu.

Pensem que a les pantomimes encara es reforgava méS I’expressié i el contingut
d’importants temes sociologics, politics i etics d’aquell moment historic, car en general,
parlaven de la manca de lhibertat, amb un rerafons existencialista. Aixo si, ho feien des
de I’esquema, el fragment, I’esquetx, usanf tot sovint el recurs a la parodia, tanmateix
inofensiva per a la censura del régim franquista, que mai va posar en problemes els seus
plantejaments ni va prohibir les actuacions del col'lectiu, que s’aixopluga en entitats
tolerades.

Les pantomimes exploraven el poder de la comunicaci6é no verbal en el teatre i
prenia com a models fonamentals el cinema classic, molt especialment els grans comics

com Charles Chaplin, Buster Keaton o Harold Lloyd, i els comediants francesos que al

30 Ricard Salvat, Op. cit. pp. 75-111.
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llarg de la primera meitat del segle XX retornaren a la pantomima i al mim la dignitat
perduda, fent-ne un veritable llenguatge artistic de factura totalment moderna, com
I’esmentat Jean-Louis Barrault (1910-1994). Aquest gran actor, director i teoric del
teatre, home clau del teatre frances del segle XX, fou un dels protagonistes del magnific
film de Marcel Camné (1909-1996), Les enfants du paradis (1943-45), interpretant el
mitic mim Jean-Gaspard Deburau (1796-1846), anomenat “Baptiste”, genial intérpret de
Pierrot. Aquesta interpretacié fascind absolutament els membres del Teatre Viu, que
fins i tot, s’inspiraren directament en una escena clau del film per crear una de les
pantomimes més representades, essent un dels seus models predilectes. Aquest film —
immediatament convertit en llegendari—, expressava 1’esperanga que renaixia a Franga
després de ’ocupacié nazi, donat que no fou estrenat fins el 1945, comptant amb un
repartiment de primer ordre, encapgalat per Barrault, Arletty, Pierre Brasseur, Pierre
Renoir i una jovenissima actriu d’origen espanyol, la gran Maria Casares. Barrault que
participa en una trentena de films, entre els quals cal recordar La ronda (1950), de Max
Ophiils, El testament del doctor Cordelier (1959), de Jean Renoir, o0, més
contemporaniament, La nuit de Varennes (1982), d’Ettore Scola, fou nomenat ’any
1958 responsable del Théatre Odéon, de Paris, per André Malraux, aleshores Ministre
de Cultura francés. La seva activitat artistica, que inicia com a mim, estigué lligada als
grans noms de I’escena francesa com els directors de “Le Cartel” i ’esmentat Jacques
Copeau. Un altre vincle important fou la gran actriu Madeleine Renaud, la seva
companya sentimental, amb qui funda la mitica Compagnie Renaud-Barrault, 1’any
1947. El seu treball com a mim ha estat considerat com un exemple paradigmatic de les
noves fronteres que el treball de ’actor havia conquerit al llarg del segle XX. Cal, pero,
recordar d’altres mims francesos fonaméntals d’aquest periode com Marcel Marceau i

Etienne Decroux, igualment determinants per a 1’evolucié del genere i que formaven
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part del bagatge del Teatre Viu. Aquests creadors elevaren la pantomima a un veritable
génere escénic d’avantguarda, creant successivament la pantomima d’inspiraci6 i la
pantomima d’estil, amb les quals varen obtenir gran éxits internacionals.

Marcel Marceau (1923), actualment encara en actiu, €s un dels actors francesos
més apreciats i reconeguts a nivell internacional, gracies al seu célebre personatge Bip,
creat I’any 1948, després d’iniciar una carrera artistica en solitari, en abandonar la
companyia de Jean-Louis Barrault, junt amb qui havia iniciat la seva trajectoria artistica.
Marceau autor de pantomimes que avui considerem classiques com Adolescéncia,
maduresa, vellesa i mort (1955), fou un altre referent fonamental del treball iniciat pel
grup catala, amb els seus Mimodrames, que consistien en 1’encadenament d’episodis
gestuals amb les que construia estructures narratives, d’un caire tot sovint ple de
lirisme.**!

Cal precisar que aquest cami de recuperaci6 de la pantomima i el mim I’havia
iniciat Etienne Decroux (1898-1991), veritable pioner del génere, model imprescindible
per a tots els creadors‘posteriors en aquesta disciplina escenica. Decroux, s’inicia en el
mon de ’escena com alumne d’una escola dramatica, on es senti immediatament atret
per la recerca de I’art del gest, on tot estava encara per fer i recuperar des de 1’eclosio
meravellosa de la Commedia dell’Arte al segle XVI. El seu punt de partida fou la mitica
figura de Jean-Baptiste Deburau, Baptiste, el gran interpret de Pierrot, sobre qui escrivi:
«Aprés Deburau, le mime est devenu acteur. Or le mime véritable exclut les
mouvements du visage, corollaires de la parole. Les mains ne doivent étre que des
accessoires, non des moyens d’expression.».342 Decroux fou el creador del “mim

corporal”, una técnica de notacid del gest que marcava explicitament 1’inici i el final de

341 Vegi’s el llibre que conté una molt interessant entrevista: G. et T. Verriest-Lefert, Marcel Marceau ou
l'aventure du silence, Desclée de Brouver Editeur, Paris, 1974.

342 Citat a Tristan Rémy, “Le mime” a Guy Dumur (editor), Histoire des spectacles, Encyclopédie de La
Pléiade, Editions Gallimard, Paris, 1965, p.1516.
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I’accié, tractant de captar ’atencié de I’espectador no en el seu resultat sin6 en I’accié
mateixa. que seguirien els seus deixebles més famosos, Jean-Louis Barrault i Marcel
Marceau.>** Malgrat tot el que venim dient Ricard Salvat tenia una perspectiva molt
clara de les diferents concepcions de la pantomima que existien a la década dels
cinquanta gracies a la seva coneixenga a Paris de Raymond Duncan, germa de la mitica
isadora, que el va fer prendre partit per la técnica d’Etienne Decroux, deixant de banda
el concepte de la mimica de Marcel Marceau, que gaudia de molt més adeptes a
Ca’talunya.”4

El mim i la pantomima, com a géneres escénics amb valor espectacular per si
mateixos, tingueren a la década dels anys seixanta un paper transcendent en el context
del teatre catald independent, especialment, a partir de la creacié per part d’Albert
Boadella, Anton Font i Carlota Soldevila, del col'lectiu esceénic Els Joglars (1962), que
com el Teatre Viu, fou en els seus inicis, secci0 de 1I’Agrupacié Dramatica de
Barcelona. Durant les primeres temporades fou membre del grup Griselda Barceld,
actriu molt destacada del Teatre Viu 1 de I’Agrupaci6é Dramatica de Barcelona (ADB).
Cal establir, per tant, una connexid evident entre el Teatre Viu i Els Joglars, donat que
ambdues propostes basaven el seu treball en I’expressié corporal i el gest. Es evident
també, que aquesta connexié respon al primer periode de la dilatada trajectoria d’Els
Joglars, fins el 1970, donat que a partir d’aquell moment varen evolucionar cap un teatre
marcadament politic, fruit del moment historic que varen viure —substancialment
diferent del que visqué el Teatre Viu—, molt especialment, els renovadors aires del

maig de 1968, que varen influir decisivament en la cultura catalana dels anys setanta.

343 Sobre les seves aportacions fonamentals en €l mon del mim vegi’s: Etienne Decroux, Palabras sobre
el mimo, Op. cit.

344 Afirma Ricard Salvat: «Nosaltres seguiem la linia que venia d’en Raymond Duncan, d’aquesta
concepcié més propera a Etienne Decroux. Vam crear una pantomima que en podriem dir interior, no
descriptiva com la creada per Marcel Marceau.». A “Entrevista a Ricard Salvat”, apéndix documental, p.
457,
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4.3.2.3. Temes dramatics suggerits pel piiblic

El darrer vértex de I’estructura de les sessions de Teatre Viu, malgrat que en la
seqliencia temporal de les representacions publiques anava en segon lloc, foren els
“temes dramatics donats pel pablic”, creaci6 central del programa del grup, ideada per
Miquel Porter. Pensem que aquests temes improvisats donaren I'impuls central que
porta els components del grup a llengar-se a I’aventura de les sessions publiques. El risc
de la improvisacio portat al limit amb la participacio de I’espectador, feia totalment
“experimental” la proposta i la convertia en molt atractiva, com una mena de sessié de
terapia col-lectiva, on podien apar€ixer conflictes personals, referéncies a la vida
politica i social, o a simples temes quotidians tractats sovint amb to comic. Aquesta part
de les sessions fou la dimensié més coneguda i, al mateix temps, experimental del
programa, donat que tractava d’atorgar un paper protagonista al public, fent-lo no
només participar en la eleccio dels temes, sind implicant-los directament amb la seva
aprovacio o reprovacio del treballs dels actors respecta al tema per ells proposat.

Les arrels d’aquest plantejament tan innovador cal trdbar-lo, al nostre parer, en
dues actituds culturals forga diferents, d’una banda, el surrealisme i, de I’altre, el
psicodrama, derivat de la psicoanalisi freudiana, a la qual ens referirem més endavant.
El recurs a les tecniques emprades pels surrealistes, en especial, 1’object trouvée, citat
explicitament en el manifest fundacional del grup, fou aplicat al teatre mitjangant el
recurs a la improvisacio. Perd, molt més enlla, pensem que 1’actitud del Teatre Viu es
pot comparar amb la nova sensibilitat de les avantguardes artistiques anteriors a la
Guerra Civil, coincidint amb bona part dels plantejaments. Un exemple —salvant les
distancies entre ambdues ¢poques—, en seria el manifest que Salvador Dali, Lluis

Montanya i Sebastia Gasch publicaren sota el titol “El Manifiesto antiartistico catalan” a
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la revista Gallo (abril de 1928), on es podia llegir: «<DENUNCIAMOS la influencia
sentimental de los lugares comunes raciales de Guimera.

«DENUNCIAMOS la sensibleria enfermiza servida por el Orfeé Catald, con su
repertorio manido de canciones populares, adaptadas y adulteradas por la gente negada
para la musica, y hasta de composiciones originales. (Pensamos con optimismo en el
coro de los «Revellers» americanos.)

«DENUNCIAMOS Ia falta absoluta de juventud de nuestros jovenes.

«DENUNCIAMOS la falta absoluta de decision y de audacia.

«DENUNCIAMOS el miedo a los nuevos hechos, a las palabras, al riesgo del
ridiculo.

«DENUNCIAMOS el soporismo del ambiente de las pefias y las personalidades
barajadas en el arte.

«DENUNCIAMOS la absoluta indocumentacion de los criticos respecto al arte
de hoy y de ayer.

«DENUNCIAMOS los jovenes Que pretenden repetir la antigua pintura.

«DENUNCIAMOS los jévenes que pretenden imitar la antigua literatura.».>*

La major part d’aquestes frases podrien haver-les fets seves els components del
Teatre Viu en plantejar els seus objectius, si tenim en compte 1’ambient cultural i social
dels anys cinquanta, on la repressio a tots nivells implicava una por absoluta a desafiar
I’estat de coses que es vivia des del final de la Guerra. Pensem que 1’actitud del Teatre

Viu comportava una actitud de rebel-lia i de Iluita envers la cultura d’aquells anys, i que

aquesta vinculacié amb els grans avantguardistes del anys vint es forga pertinent.

343 Recollit al volum Ramén Buckley y John Crispin (selec.), Los vanguardistas espafioles (1925-1935),
Alianza Editorial, S.A. (El Libro de Bolsillo, 476), Madrid, 1973, pp.41-42,
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4.4. MODELS CULTURALS I ESTETICS

4.4.1. El Psicodrama

Com es desprén del programa de les sessions del Teatre Viu, foren diversos els
models culturals a partir dels quals s’inspiraren per a la seva creacié. Aquest foren
principalment, la técnica del psicodrama adaptada a P’escena d’avantguarda, la
Commedia dell’Arte, tant pel que fa a la técnica de la pantomima com per la creaci6é
d’arquetips.

Hi ha alguns precedents il-lustres d’aquesta formula aplicada a les sessions de
Teatre Viu a diverses latituds teatrals, amb objectius ben diferents i que tenen en com
el fet d’apartar-se de la creacié escénica candnica. Molt especialment durant la primera
etapa d’existéncia del Teatre Viu hi ha una relacio evident amb els plantejam?nts del
psicodrama, técnica terapéutica que gaudi d’una gran projeccié durant la postguerra.
Aquest fenomen servi als joves universitaris com a punt de partida per a la renovacié
del treball de I’actor, acostant-se en els seus plantejaments d’una forma intuitiva als
principis de Konstantin Stanislavski, com molt encertadament ha constats Oscar

Cornago.346

36 (El objetivo [del Teatre Viu] era la superacion de la paradoja del comediante que enfrentaba la
situacién interna del actor con la realidad externa: «Dicho en otras palabras, que haga aquello que no
hasta ahora no hemos visto en el teatro: plantear al actor una situacion vital y que sea él y no un autor de
laboratorio el que le comunique la vida, gesto y palabra...». [cita a Ricard Salvat, “10 afios de teatro
independiente”, publicat a Primer Acto, Op. cit., p.10 ]: Este objetivo coincidia con el procedimiento de
identificacién basado en la memoria emocional que preconizaba Stanislavski en su sistema y que fue
pronto reproducido en las paginas de Primer Acto: «No existe ningin acto ni ninguna situacién que no
puedan ustedes justificar sirviéndose de sus propios recuerdos afectivos y sensoriales. El actor que
concibe asi cada uno de sus gestos pisa terreno firme. Para vivir su papel suscitara sentimientos, impulsos,
reacciones anilogas a las que Je propone el papel, pero que no le pertenezcan por derecho propio, que
sean el resultado de su propia vida. Porque la ley del actor dice: «Cualquiera que sea el papel que
interprete, debe actuar en su propio nombre, con sus propios riesgos y peligros.». [Cornago cita un
fragment del text del director rus, “El trabajo del actor sobre el personaje”, publicat en el nimero 64
(octubre de 1963), pp. 10-15.]. Cita extreta de: Oscar Cornago, Op. cit., p. 189.
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Hem de retrocedir fins a I’origen del concepte psicodrama tal i com el va
entendre ¢l seu creador Jacob Levy Moreno per comprendre la evident relacié que hi ha
amb el plantejament que Miquel Porter feia de la improvisacio en el Teatre Viu. Moreno
funda al llarg de la seva vida diversos projectes vinculats tots ells al fenomen escénic,

%7 ¢1 1921 a Viena i, després en

com el Das Stegreiftheater (Teatre d’Improvisacid),
marxar als Estats Units, ’any 1928, celebra les primeres sessions de psicodrama a les
que seguiria el seu estudi fonamental Who Shall Survive? A new approach of the
Problems of Humans Interrelations, aparegut I’any 1934, iniciant la veritable expansié
d’aquest concepte teatral i terapéutic que finalment adoptd la denominacié de
psicodrama analitic.**® L’adopcié d’aquesta técnica per part del Teatre Viu consisti en
fer participar el public a les sessions d’una manera similar a com succeia als
psicodrames grupals, amb la substancial diferéncia que els temes que plantejava el
public podien estar més o menys allunyats de la realitat interior de I’individu que les
proposava. L’intent més reeixit d’emprar aquesta técnica la dugueren a terme a les
sessions que el grup va realitzar a la catedra de Psiquiatria de ’Hospital Clinic de

Barcelona durant la primavera de 1959, a peticié del Dr. Joan Obiols, que juntament

amb el Dr. Sarrd, tractaven d’introduir aquestes tecniques en 1’ambit hospitalari.

347 J acob Levy Moreno, Das Siegretftheater Beacon House, Nova York, 1970.

8 Aquesta expansi6 es pot resumir exposant les prmmpals passes que aquesta técnica adoptd a partir de
1930, formant-se dues escoles principals, una a Franga i 1’altre a Argentina: BREU HISTORIA DEL
PSICODRAMA ANALITIC. L’any 1921 Moreno realitzd el seu experiment psicoanalitic del divan.
Moreno reuni un nombre de persones en una mateixa cambra, cadascun ocupi un divan amb una
consigna, associar lliurement. Les associacions lliures es barrejaren sense sentit, la confusi6 s'apodera del
grup. Moreno dedui que l'associacid lliure era un métode apropiat per treballar només de forma
individual, mai de forma col-lectiva. El resultat fou una psicoanalisi individual de cada membre, no una
terapia psicoanalitica de grups. L’any 1944, Moreno proposa la sintesi entre psicodrama i psicoanalisi
sota la denominacié de PSICODRAMA ANALITIC Aquesta técnica consistia en dramatitzar hipdtesis
psicoanalitiques, per exemple, el complex d’Edip, que l'analista observava i interpretava. L'any 1959,
Moreno reconegué que existia un métode psicoanalitic de treball grupal. Es tractava d'aquell métode on el
terapeuta utilitzava com a sistema tedric la teoria freudiana a I'hora de realitzar les seves interpretacions i
l'analisi de la dindmica del grup. [Informaci6 extreta de la pagina web del Grup d’Estudis del Psicodrama
Analitic: www.arrakis.es/gepa/indexu.htm.].
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Les aportacions de Jacob Levy Moreno varen tenir un gran predicament a la
ciutat de Barcelona on s’organitza 1’any 1966, el II Congrés Internacional de
Psicodrama, en el qual va participar activament Maria Aur¢lia Capmany que organitza
una sessié de Sociodrama, que podriem considerar com un dels epilegs del Teatre Viu,
al que estigué vinculada a través de I’Agrupacio Dramatica de Barcelona, presentant

algunes sessions del Teatre Viu, ’any 1938.

4.4.2. La influéncia de la Commedia dell’Arte

Resulta essencial per esbrinar quines foren les bases escéniques del Teatre Viu,
recorrer a l’estudi del concepte «a soggetto», usat per aquesta singular formacié
experimental, amb la voluntat explicita de definir una part del seu treball. Els temes «a
soggetto» acostumaven a obrir les actuacions publiques del Teatre Viu, durant el segon
periode de la seva trajectoria, i aixi ha estat recollit en els diversos programes de ma
d’aquestes sessions.

Cal interpretar 1’Gs d’aquest concepte per part dels joves artistes catalans, com
la voluntat d’arrelar-se a la tradici6 escénica i, al mateix temps, introduir aquest
concepte en I’ambit del teatre catala contemporani. Creiem que tanmateix devia servir
com a recurs estétic que indicava de forma clara la voluntat de renovaci¢ iniciada pel
Teatre Viu i, volia, alhora, donar aparenga i contingut de teatre universitari, és a dir, un
teatre basat en el coneixement i en I’estudi de la historia del teatre.

Aqu‘est recurs erudit en una pﬁmera etapa fou conreat de forma intuitiva i
espontania pero, amb el pas del temps, esdevingué una ferma voluntat per adoptar els
meétodes d’interpretacié de la Commedia dell’Arte, adaptant-los a la realitat del seil

context historic, seguint el model instaurat per Jacques Copeau i els seus deixebles,
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malgrat I’abismal distancia existent entre el gran creador francés i el jove grup
experimental catala.

Es per aixd que un dels principals objectius del Teatre Viu —i molt especialment
de Ricard Salvat—, fou crear un seguit d’arquetips contemporanis com foren el
burdcrata, ’espia, 1’oportunista, I’obrer, que esdevinguessin retrats del present historic,
de la mateixa manera que els models classics: Arlequi, Pantalon, Doctor o Capita
Fracassa de la Commedia dell’Arte, representaven individus o col'lectius plenament
identificables amb la realitat i I’imaginari col-lectiu dels segles XVI i XVII, a tota
Europa. El recurs al «soggetto», en definitiva, consisti en 1’estudi d’alguns caracters
representatius de la postguerra espanyola i europea, vistos en alld que tenien
d’universals o d’intemporals, amb la ferma voluntat de representar-los com una galeria
de personatges capagos de oferir una visio tragica, comica o satirica del present
historic.>*’

Cal aclarir, també, que aquests personatges extrets de la Commedia dell’Arte
acomplien un important paper en una de les pantomimes que formaren el repertori del
Teatre Viu. Es forga significatiu que a E/ vell, la nena i la font,35° la pantomima més
ambiciosa del seu repertori, apareguessin «Zannis, Arlequins, Pierrots i Colombines.
Tota I’antologia de la Commedia dell’'Arte, amb mascaresy, reforgant aixi la impressi6

que la Commedia dell’Arte era un recurs fonamental del Teatre Viu.

349 «Al principi el que voliem fer era un espectacle improvisat, pensavem que haviem descobert la “sopa

d’all”, un nou métode. Perd en aquell moment comengava a conéixer la historia del teatre i vaig descobrir
com Jacques Copeau ja havia fet amb PEcole du Vieux Colombier, un plantejament similar. Vaig anar
descobrint, també, en que consistia la técnica de la Commedia dell’ Arte. Vam veure, en definitiva, que no
haviem inventat res, que tot aixo ja s’havia fet abans i es continuava fent. A partir d’aquell moment es
plantejaren dos objectius: d’una banda crear una companyia de Commedia dell’ Arte basada, en lloc de
tipologies tradicionals, en la creaci6 d’arquetips contemporanis; i, d’una altra banda, fer improvisacions,
llencar-nos —en una noci6 que estava molt a prop del sociodrama— a que la gent ens proposes situacions
que en Miquel representava a I’escenari.». A “Entrevista a Ricard Salvat” a I’apéndix documental pp.
448-449,

3% El vell, la nena i la font, a Ricard Salvat, “Sis pantomimes” a Op. cit. pp. 102-111.
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L’adopcié del terme «a soggetto» constitueix, al nostre entendre, un veritable
signe de modernitat en un context cultural i historic que lentament anava recuperant els
signes d’identitat propis i tractava d’apropar-se a la cultura europea després de dues
décades d’aillament. Cal constatar la pobresa quasi general dels espectacles teatrals del
periode, per comprendre aquest impuls cap a la modernitat que suposa 1’experiéncia del
Teatre Viu, tant a nivell de possible escola de formaci6 d’actors, com a nivell de creacio
d’espectacles d’un marcat caire experimental.

Pero, pensem que encara resulta més essencial pel nostre coneixement del que va
significar el Teatre Viu dins el panorama de la recuperacio del teatre catald, definir el
valor pedagogic del treball amb els actors, seguint els métodes emprats per la
Commedia dell’Arte. Aquesta fou una de les principals aportacions del Teatre Viu que
s’inscriu dins la gran tradicié del teatre europeu i, molt especialment, en la creacid
escénica francesa de la primera meitat del segle XX.**! La utilitzaci6 dels temes «a

soggetto» va significar un pas determinant per afirmar la voluntat del Teatre Viu de

renovar la técnica del treball de P’actor.

4.4.3.1. La Commedia dell’Arte i el «soggetto»
Creiem necessari per definir el treball portat a terme per Ricard Salvat, Miquel
Porter i la resta de components del Teatre Viu, esbrinar els origens del concepte «a

soggetto», com a principi estructural d’una part de les sessions.

351 En aquest sentit cal referir-se a les multiples aportacions que I’escena francesa ha realitzat per
revalorar el métode de la comédia improvisada com a métode de treball actoral. Des de Jacques Gopeau
fins a Etienne Decroux i Jean-Louis Barrault, passant per un bon nombre de creadors francesos, cal

esmentar aquesta decidida aposta que exposem de forma més detallada en el segon capitol de la present
recerca.
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La Commedia all’Improviso ha estat un dels referents fonamentals del teatre
occidental dels darrers quatre segles, que impregna totes i cadascuna de les
dramatirgies europees, des de les comédies espanyoles i franceses —on esdevingué
fonamental per entendre el desenvolupament del teatre frances, sota la denominacié “les
Italiens”—, fins al gran teatre elisabethed, servint de base a algunes de les principals
experiéncies de renovacio teatral més importants dutes a terme al llarg del segle XX.

La recerca historica envers la Commedia dell’Arte ens permetra constatar com, a
partir de la creacié dels arquetips teatrals, s’arriba a crear una escena plenament
contemporania, donat que els elements técnics i teorics de la Commedia foren usats pel
Teatre Viu amb un sentit plenament intempestiu, amb ’explicita voluntat de fer una
lectura del present historic i no pas com a un pur exercici d’arqueologisme, sense cap
connexié amb la realitat.

Per definir el concepte «a soggetto» cal explicar-ne 1’origen. Aquest remet a una
técnica actoral i dramaturgica especifica creada pels actors de la Commedia dell’Arte,
tendéncia o escola teatral que aparegué al llarg dels segles XVI i XVII a Italia, malgrat
que la seva veritable fixacio i, paradoxalment, la seva desaparicio, es produi a I’obra del
comediograf venecia Carlo Goldoni (1707-1793), un segle més tard. A partir d’aquell
moment la Commedia all’Improviso, també coneguda com Commedia dei Zanni o
Commedia «a soggetto», desaparegué degut a que el comediant emmascarat,

protagonista absolut de la Commedia 1 de les técniques interpretatives basades en la
improvisacid, dona finalment el pas cap a una interpretacio a cara descoberta, és a dir,
cedi als avantatges que li plantejava el teatre literari, basat en el text teatral i inspirat en
els temes de la burgesia, per a la qual treballava.

Posteriorment, la técnica del «a soggetto» s’ha incorporat com una féormula

especifica del teatre improvisat, un metode de treball dramatirgic i actoral que
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desaparegué amb la Commedia dell’Arte i que, finalment, reaparegué amb el dramaturg

sicilid Luigi Pirandello (1867-1936), com un brillant recurs escénic i literari, a la

» 352

primera meitat del segle XX, que li servi per plantejar el joc del “teatre dins el teatre

El concepte central a partir del qual es desenvolupava el treball d’improvisacio
fou I’elaboracié d’un argument esquematic que servia, fonamentalment, per a dues
coses: en primer lloc, canalitzar i dirigir la improvisacio cap a un argument concret,
oferint al pablic una historia tancada i concreta; la segona, conseqii¢ncia de la primera,
formar un repertori d’obres i crear uns personatges arquetipics, reconeixibles a I’instant,
que per les seves caracteristiques intrinseques, habitessin dins d’aquestes obres, creant
unes expectatives concretes en la recepci6 dels espectacles per part del public.

Es en aquest punt que cal referir-se breument a la historia i evolucié d’aquest
génere. La Commedia dell’ Arte neix, com ja hem dit, a la segona meitat del segle XVI
sota I’impuls d’una nova categoria d’artistes, els anomenats comediants dell’arte. La
principal particularitat d’aquests actors fou‘ que participaren, al mateix temps, d’una
cultura popular i humanista, en ocasions vinculada als sectors més il'lustrats de la
societat, 1 tenien com a principal objectiu la creacié d’un teatre que esdevingués una
inddstria, en un sentit plenament modern, és a dir, amb voluntat de crear una estructura
professional. Un plantejament de companyia teatral molt ambicids que contrastava amb
el teatre, que podriem considerar amateur, que es feia a les diferents corts italianes per
pur diletantisme 1 que tenia I’aixopluc i, alhora, €l control de I’aristocracia. Aquest
teatre humanista nascut a la cort va permetre 1’aparicid de ’anomenada Commedia

Erudita, que hauria de donar autors tan fonamentals i importants per al teatre com

352 Especialment a la seva obra Questa sera si recita a soggetto (Aquesta nit improvisem), peca dedicada
a Max Reinhardt, darrera part de la trilogia dedicada al “teatre en el teatre”, estrenada el 1930, on
proposava un joc teatral que anava més enlla dels limits de ’escenari.
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Magquiavel, Ludovico Ariosto o Pietro Aretino,”> dramaturgs que apareixen avui com
els autors del teatre modem. Foren els creadors d’un tipus de comedia inspirada en les
representacions cortesanes d’obres de Terenci i Plaute, que conjugaven amb I’important
bagatge del pensament humanista, aconseguint peces d’un altissim valor literari,
filosofic i, per suposat, escénic. La seva decadéncia, cal recordar que va apareixer en ple
Manierisme, va obrir les portes a dos géneres nous: d’una banda, el melodrama que
desemboca en ’aparicié de I’0pera, de mans de Claudio Monteverdi (1567-1643) i, de
I’altre, 1’aparicié de la Commedia dell’Arte a partir de la segona meitat del segle X VI,
un teatre auténticament popular, basat en la creacié d’uns arquetips que serviren de

model al Teatre Viu, en tant en quant, copsaven la societat del seu temps.

4.4 3.2, L’estudi dels caracters

Els actors de la Commedia dell’Arte s’inspiraren en el teatre profa medieval i,
especialment, en els joglars i els bufons, els quals basaven el seu treball en la
improvisacié. Un altre element que compartien amb els comediants italians fou que
utilitzaren el llenguatge gestual com a recurs fonamental del seu treball. La llarga
tradicié bufonesca es va confondre amb el naixement de la Commedia dell’Arte,
esdevenint un dels seus models fonamentals.

Pero si mirem encara més enrere, trobem que els estudiosos de la historia del
teatre han relacionat directament el naixement de la Commedia dell’Arte amb les

anomenades farses atel-lanes, unes representacions improvisades de caracter popular

3% En llengua catalana existeix un magnific recull d’algunes de les obres més significatives de la
Comédia erudita italiana. Vegi’s Machiavelli, Aretino, Ruzante, Bruno, Teatre del Renaixement, Edicions
62 i “la Caixa”, Col-lecci6 “Les millors obres de la literatura universal”, n. 45, Barcelona, 1985. Les obres
que formen aquest recull sén: La mandragola de Niccold Machiavelli (traduccié de Montserrat Puig), La
cortesana de Pietro Aretino (traduccio de Francesc Vallverda), La mosqueta d’ Angelo Beolco, “Ruzante”
(traduccié de Jaume Fuster) i £/ candeler de Giordano Bruno (traduccié de Montserrat Puig).
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sorgides a la Itdlia pre-romana i, especialment, a les anomenades faules palliates de
’autor roma Titus Maccus Plaute (250 a.C. — 184 a.C.), que recollien part de la tradicid
de les atel-lanes, evolucionades amb el suposa el pas d’un teatre pre-literari a un teatre
plenament literari .

Plaute fou el creador d’una tipologia comica que ha arribat fins els nostres dies,
formada per arquetips universals com l’avar, el soldat fanfarré, el criat astut, el
fatxenda, entre molts altres, en adaptar a la llengua llatina les obres del comediograf
grec Menandre (c. 342 a.C. — 291 a.C.), de qui s’han perdut practicament totes les obres
que escrivi en llengua grega. Els historiadors de I’Antiguitat han establert una estreta
relacié entre aquest darrer autor i els trenta retrats de caracters escrits pel filosof grec
Teofrast (372 a.C. — 288 a.C.), deixeble i successor d’Aristotil al Liceu atenenc (322

a.C.) recollits en el seu llibre Caracters®*

on descrivia amb vivacitat, ironia i
objectivitat aquests retrats de tipus humans universals, vistos en la perspectiva del vici i
no pas de la virtut, presentats sota 1’aparenga publica dels seu temps.

Veiem quins eren aquests arquetips tal i com els defini Teofrast i que recolli, en
bona part, Plaute en inspirar-se en les comedies de Menandre per -escriure les seves
obres: I’adulador, el xarlata, el ristic, I’aparent, el desvergonyit, el loquag, el mentider,
el gorrer, el sordid, el brétol, I'inoporty, el manefla, el maldestre, el groller, el
supersticios, I’insatisfet, el desconfiat, el garri, I'impertinent, el vanitos, el garrepa, el
megaloman, I’arrogant, el covard, I’oligarca, I’estudiant tarda, el maledicent, el malvat i
el cobdicios.

Tots ells pertanyen a un acurat estudi del personatge, en tant que el tret essencial

dels respectius caracters son observats des d’un punt de vista molt particular, qué en

334 Teofrasto, Caracteres, Op. cit.
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generalitza i deforma els trets principals. Aquesta €s una de les claus principals per
entendre la Comédia com a génere, el fet que siguin trets negatius (cobdicia, enveja,
colera) els que defineixen els personatges, 1 en conseqiiéncia, mostri individus definits
pels seus vicis. Es evident que al llarg dels segles els covards, els garrepes, els
mentiders no han canviat en el qué és essencial en ells, només ho han fet les
circumstancies historiques i personals en que actuen. De I’olla on Euclié amagava les
monedes d’or fins el captaire anonim que en els nostres dies amaga milions sota una
rajola del seu pis, no ha canviat més que I’entorn, perd no pas I’home que, en esséncia,
segueix essent el mateix. Fer de I’acumulacio de capital el seu unic motiu d’existir,
sense gaudir-ne, només acumulant i acumulant capital. El retrat de Teofrast, de Plaute o

d’un autor actual no canvien I’esséncia del personatge.

4.4.3.3. La improvisacio i el concepte «a soggetto»

L’altra gran lligé que el Teatre Viu extragué de la Commedia dell’Arte fou el
recurs a la improvisacio, que tot i tenir innombrables arrels al llarg de 1a historia de les
arts escéniques, trobava en els comediants italians del renaixement un model culte i
especialment adient als seus objectius.

Els espectacles creats per aquests comediants, quasi tots ells andnims, aportaren
al teatre posterior el recurs a la improvisacio, tal i com el professor Allardyce Nicoll,
descrivia en un volum fonamental per acostar-se a les principals mascares de la
Commedia dell’Arte i a les técniques interpretatives dels actors que els encarnaven i que
expressa perfectament 1’esperit creatiu del Teatre Viu, quatre segles més tard: «Lo que
la commedia dell’arte descubrié, ademds de la invencidén de un método especial de
retratar a los personajes dramaticos, fue la virtud de la improvisacion, por la cual los

actores se convertian en sus propios autores. Es cierto que, en diferentes ocasiones, el
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grado de improvisacién fluctué segun las compaiiias y los actores, pero . desde el
principio hasta el fin la improvisacion fue lo que determind las caracteristicas especiales
del estilo italiano y los diferencié de otros estilos teatrales.».*>

En conseqiiéncia, la improvisacié esdevenia —com succeia amb el Teatre Viu—
’esperit mateix de la Commedia dell’Arte. Pero cal preguntar-se: Com s’articulava
aquesta improvisacio? Cadascun dels actors feia el que volia? Com era possible que es
pogués crear un repertori a partir de la improvisaci6?

Totes aquestes qiiestions ens porten a I’estudi del concepte «a soggetto»
veritable regulador d’aquestes improvisacions, donat que aquest era una mena de
composicié del personatge a partir del qual treballaven els comediants per tal d’oferir
una faula sencera i, sobretot, amb sentit, al public, sense renunciar als principis de la
improvisacio que en caracteritzaven el treball. Per aconseguir-ho tenien préviament la
necessitat de fer una tasca de treball en comu de les diverses variacions que una historia
podia produir i, sobretot, adaptar aquestes histories a uns personatges fixos, els
arquetips (Zanni o Vecchi, les principals mascares de la Commedia dell’ Arte) que eren
els seus protagonistes. |

Es per aquesta ra6 que s’imposa I’estudi del « soggetto» i el seu paper dins
I’estructura de la Commedia dell’Arte. Per fer-ho cal, en primer lloc, referir-se a la
d¢ﬁnici6 del terme «soggetto» tal i com apareix en el recull de Konstantin

Miklasevskij,** a partir d’un text del periode d’Andrea Perrucci,”>’ segons el qual: « I

355 Allardyce Nicoll, E! mundo de Arlequin. Un estudio critico de la Commedia dell’Arte, Barral Editores,
Barcelona, 1977, p. 37.

3% Konstantin Miklasevskij, La Commedia dell’Arte o il teatro dei commedianti italiani nei secoli XVI,
XVII e XVIII, Marsilio Editori, Venecia, gener de 1981. Vegi’s, molt especialment, el capitol 4, titolat Gli

Scenari, pp. 65 a 82. .
357 Andrea Perrucci, Dell’arte rappresentativa premeditata e all ‘improviso. Parti due, Napoli, M. L.

Mutio, 1699 (Biblioteca Casanatense, Roma; prima Biblioteca L. Rasi, Firenze ora Biblioteca Burkardo,

Roma; rippublicato a cura di A. G. Bragaglia, Firenze, ed. Sansoni antiquariato, 1961). Citat a K.
Miklasevskij, Op. Cit., p. 62.
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Soggetto non € altro che una tessitura delle Scene sopra un Argomento formato, dove in
compendio si accenna un’azione, che debe dirsi, e farsi dal Recitante all’improvviso,
distinguendosi per atti e per scene.».

En moltes ocasions s’ha tendit a considerar el terme «soggetto» com a sindnim
de «canovaccio», perd aquesta denominacié no s’ajusta exactament al que era
propiament el «soggetton. El «canovaccio», venia a €sser una simplificacié del
«soggetton que de forma esquematica i monotona permetia encabir-hi tot allo que es
volia. En canvi, el «soggettoy remetia a la fixacié del gest del personatge, a partir d’'un
argument tancat i donant a I’actor I’estructura de la pega, incloent-hi unes frases o uns
moviments concrets que permetien a partir de la improvisacid, retornant a I’argument
original. El «soggetto» establia perfectament les escenes i actes de que es composava
1’espectacle, cosa que no succeia en el «canovaccio» que proposava un tema lliure quasi
sense cap tipus de limitacié de cara a una posada en escena. El «soggetto» fou el resultat
del treball de I’actor aplicat exclusivament al comediant professional, que deu aplicar la
logica interna del text al seu treball actoral; en cap cas per al public, al qual aquests
textos semblen —com afirma Miklasevskij—, «nebulosos i inconsistents i susciten un
sentiment de perplexitat.».3 58

Els temes «a soggetto» creats pel Teatre Viu seguien models literaris molt
diversos: novel-les, comédies antigues o modernes, episodis historics,... La forma com
procedien els seus creadors era, habitualment, la reconstruccié de I’argument d’aquestes
peces que adaptava, tant per als comediants de la seva companyia com per al puablic al
qual s’adregava, creant una obra nova en la queé els recursos escénics propis s’afegien al

valor propi de la historia o faula en la que s’inspirava. Aquest procés fou summament

3%8 Miklasevskij, Op. Cit., p. 65.
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lent pel fet que la base literaria de la que partia era, en moltes ocasions, perfectament
reconeixible.”

La transformacio dels textos literaris, cultes o populars, en temes «a soggetton,
es produia mitjangant 1’encreuament de peripécies, la colorista complicaci6 dels
arguments, el predomini dels aspectes gestuals per sobre dels dialegs, I’adaptacid del
nombre de personatges al nimero de comediants que participaven a la representacié i la
reducci6 dels cinc actes preceptius de la comedia literaria als tres actes que tenien les
peces representades pels comics italians.

Pero és evident que ens trobem davant una tipologia teatral en la qué predomina
extraordinariament el treball de 1’actor. Un actor que presenta unes caracteristiques molt
precises: I’habilitat gestual i la capacitat d’improvisacio; pero per sobre de totes les
caracteristiques d’aquest actor, cal destacar-ne una, la creacié d’un arquetip escénic, un
personatge unic, d’una pega, perfectament mesurat en els seus trets essencials i que és
capag de protagonitzar un nombrés ventall de peces. Es aixi com apareixen Arlecchino,
Brighella, Colombina, Pantalone, Dottore o il Capitano Spavento, entre molts altres,
personatges que son variacions o derivacions d’aquestes mascares essencials de la
Commedia dell’Arte. L’origen d’aqﬁestes. mascares €s ben conegut i el recullen els

principals estudiosos de la Commedia dell’Arte.**® S’agrupaven en dues categories els

3% Miquel Porter detalla com es produia la creaci6 d’aquest temes: «Referint-me especificament a les
parts de les sessions, primer hi havia el desenvolupament d’una lectura que s’havia fet anteriorment, per
entrar, diguem-ne, en matéria. Tothom s’havia llegit el mateix llibre o el mateix fragment i, a partir d’alli,
s’agafava el motiu central que es variava o es continuava amb el mateix sentit que deia el llibre.
Normalment vam escollir textos d’Aldous Huxley, Thomas Mann, Charles Morgan, Ernest Heminway, o
d’altres similars, que podriem aixoplugar sota de denominacié de literatura estrangera contemporania. Els
textos normalment els tridvem o en Ricard o jo mateix i sovint es feia a I’atzar. Déiem: «Aquest llibre i
s’ha de llegir de la pagina tal a la pagina qual» i, en general, es recomanava als actors que llegissin primer
el fragment escollit i després el llibre sencer. Primer totalment descontextualitzat i després en el seu
context 0, que com a minim s’adonessin de que anava el llibre i, finalment, tornessin a llegir el tros triat.
Normalment el fragment ’haviem triat a I’atzar no pas amb una orientacid precisa.». A “Entrevista a
Miquel Porter”, a I’apéndix documental, pp. 406-407. )

360 Vegi’s molt especialment A. Nicoll, Op. Cit., qui explica la genealogia escénica de les principals
mascares de ]a Commedia dell’ Arte.
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Zanni, o criats, i els Amos, o vells, que en la seva interaccid i conflictes escénics eren
els veritables motors de les obres.*®!

Com podem comprovar, les faules que la Commedia All’Improviso oferia no
excel-lien precisament per la seva originalitat i com afirma Miklasevskij, es podem
considerar, fins i tot, banals. Perd cal comprendre que eren precisament aquestes
histories d’embolic amor6s les que demandava el public italid de 1’época, avid
d’intrigues amoroses amb un final feli¢ en las quals els poderosos —els vells, els
amos— eren burlats. En aquest sentit cal comparar-les amb els temes «a soggetto» que
proposava el Teatre Viu, igualment simples i comprensibles, perd al nostre entendre,

dotades d’un fons satiric que tractava de ridiculitzar alguns topics de la societat.

4.4.3.4. El concepte «a soggetto», utilitzat pel Teatre Viu

El concepte «a soggetto», pertany, també, a 1’ambit cinematografic fent
referéncia a una primera etapa de 1’elaboracié del film, en el que el treball dels actors va
prenent cos, mitjangant les improvisacions que fan sobre el guid establert. Es tracta,

doncs, d’una técnica interpretativa que incideix en els propis recursos de I’actor i en la

3! Seguint a Miklasevskij podem oferir una visié genérica de com eren aquestes obres: «L’accié de la
comédia es desenvolupava a la ciutat, i els personatges eren ciutadans benestants. Habitualment la
reparticio dels personatges era la segtient: Pantal6 (o un tipus afi), el seu fill, la seva filla, els seu criat (o
criada); el Doctor (o un altre tipus afi), el seu fill, la seva filla, el seu criat (o criada); el Capita i el seu
criat. De vegades els vells estaven casats amb dones joves. També, de vegades, Els Enamorats, no figuren
com fills de Pantal6 o del Doctor i s6n autonoms (en aquest cas la protagonista femenina és preferentment
vidua). Els rols episddics son variats (si s’exclou el Capitd). L’accid es basa en una complexa intriga
amorosa: els amants, enamorats per dir-ho d’alguna manera “ex officio”, dels quals s’enamoren tanmateix
els criats i els vells. Fins el final del tercer acte ’amor troba tots els obstacles possibles i imaginables,
pero al final ’amor triomfa sempre per a tots tret dels vells, els quals, malgrat el deshonor al que eren
sotmesos, en acabar la comédia no s’extraviaven, siné que perdonaven als fills i criats les seves intrigues,
i acabaven per alegrar-se per alld que durant tres actes els havia posat com a fures. Sovint s’utilitzava com
a recurs un procediment habitual a la comeédia antiga i es portava a escena un personatge, durant un temps
presoner dels pirates pels quals havia estat esclau, personatge considerat per tots mort, perd que en el
moment oportd revelava la seva identitat. Seguien una scrie de revelacions que solucionaven la intriga.».
Ibidem, p. 67
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seva capacitat d’adaptacié a situacions o ambients diversos. El treball que explora els
recursos de 1’actor al servei del guié cinematografic.

Aquest fou el sentit que, en part, va prendre el concepte «a soggetto» en el
treball de creacio del Teatre Viu. La voluntat de formar actors tant per al cinema com
pel teatre, perd, en bona part, per al cinema, esdevingué un element fonamental per
entendre I’adopcioé d’aquesta técnica dramatirgica. No obstant, cal tenir present una
molt notable influéncia de tots els aspectes relacionats amb la Commedia dell’ Arte, que
el Teatre Viu va prendre com a model per definir els tipus escénics contemporanis,
tractant de fer-ne una aproximacio6 indubtablement realista, inspirada en moltes ocasions
en personatges emblematics de I’ambit cinematografic.

Es per tots aquest motius que s’imposa veure 1’us del concepte «a soggetto» que

‘el Teatre Viu utilitza en les seves creacions. En conseqiiéncia, proposem una definicié
d’aquest concepte incidint, de forma especial, en la seva doble accepcid en el teatre i el
cinema:*®?

«a) — Sinoénim d’escenari a la Commedia dell’Arte, segons 1’us fet al segle
XVII a Italia. Més genéricament indica la invencié de la batuta o les indicacions dé
moviment per part de ’actor. Es diu «andare a soggetto» quan I’actor, enlloc de recrear
el seu paper introdueix paraules o gestos nous, bé, perqué no recorda el text o per
exuberancia interpretativa. Amb els anys, aquest estil s’ha estratificat en algunes
comedies, com per exemple en moltes de les comedies de Carlo Goldoni, passant a
formar-ne part en la seva posada en escena.

«b) — En el llenguatge cinematografic és el nom que rep la primera fase

d’elaboracid del text escrit del film. Consisteix en I’exposicié de 1’argument, de la

362 Vegi’s 1’entrada soggetto a Encic]opedia dello Spettacolo Garzanti, Garzanti Editore, Mila, 1586, p.
587.
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trama, de «1’intreccio del racconto», que pot ésser fruit d’una idea precedent, recollida
d’una obra literaria o teatral o, bé pot resultar «original» [escrit expressament per a
’ocasid]. A través de diverses fases, que van de I’«scaletta» [definicié de 1’estructura
del film i la seva articulacid en episodis i moments] al tractament, si té protagonisme,
fins arribar a I’escenificacio definitiva.».

Com podem observar el recurs «a soggetto» venia a definir les capacitats
expressives de I’actor, tan a nivell gestual com a nivell recitatiu. I, el més important,
s’aplicava indistintament al cinema i al teatre. Aquest €s un element que pot ajudar-nos
a definir qué va aportar el Teatre Viu a ’escena barcelonina i catalana.

La tasca que va decidir a Miquel Porter a crear el Teatre Viu fou sobretot la
necessitat de dotar a I’art de la interpretacid, que s’ensenyava a Barcelona durant els
anys de postguerra, d’un nou model d’ensenyament basat en I’aprofitament de les
condicions de ’actor per esdevenir un intérpret natural, en el sentit realista, tal i com
apareix definit en una altra part d’aquest treball. En relacié a aquesta qiiestié afirma
Miquel Porter: «El Teatre Viu va sorgir davant la necessitat peremptoria de renovar el
treball de I’actor. Cercavem un altre tipus de formacid diferent de 1a qué es practicava a
PInstitut del Teatre, molt influida en aquells anys pels métodes decimononics. Nosaltres
buscavem un sistema o un metode que s’avingués molt més amb el teatre del nostre
temps.». 363

Tanmateix, cal tenir present que Ricard Salvat utilitza el Teatre Viu com un
workshop, un espai d’experimentacio sobre el treball de I’actor i la posada en escena a

partir de llenguatges teatrals com la pantomima o la improvisaci6, sense oblidar la

necessitat peremptoria d’observar i expressar la realitat del seu temps. El recurs a la

363 «Entrevista a Miquel Porter” a ’apéndix documental pp. 405-406.
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técnica del «soggetto» responia, també, a la necessitat de crear un teatre de caire
sociologic, un espai d’observacid de la Barcelona de finals dels Cinquanta amb unes
caracteristiques socials, antropologiques, étiques, estétiques i politiques molt

determinades.

4.4.4. Coincidéncies estétiques: Living Newspaper, The Living Theatre

Entre les iniciatives escéniques sorgides arran la utilitzacié de les técniques dels
psicodrama en I’ambit especificament teatral, cal fer especial esment de ’experiéncia
anomenada The Living Newspaper (El diari viu), sorgida als Estats Units, en els anys
trenta, dins el Federal Theatre Project, impulsat pel president Roosevelt.

“ Aquest projecte fou definit per Elmer Rice com: «...un original e interesantisimo
tipo de drama que surgié del deseo del plan de proporcionar empleo a periodistas
desocupados. En un principio, fue proyectado para la dramatizacién de sucesos de
actualidad, pero pronto resulté manifiesto que las noticias se hacian rancias para cuando
se escribian los textos y ofrecian los espectaculos. Se decidid, pues, utilizar material de
antecedentes de algin tema de mayor o menor actualidad y fue asi como personal
periodistico prepard textos referenteé a la crisis de Etiopia, los efectos de la depresién
en la agricultura y el problema de la vivienda. El trabajo referente a este tltimo tema se
tituloé Un tercio de una nacién, frase inspirada por la declaracion del presidente
Roosevelt de que un tercio de la nacion estaba mal alimentado, mal vestido y mal

alojado. Estas producciones empleaban una técnica fluida y cinematografica y
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resultaban animadas e interesantes. Tuvieron una acogida entusiasta; tomadas en su
conjunto, constituyeron una valioso contribucién tanto a al drama como al teatro.».***

Hi ha, al nostre entendre, una relacié directe entre aquesta iniciativa nord-
americana i el Teatre Viu, en plantejar el fet teatral des del seu valor més sociologic i de
document, deixant en un segon terme el que li és del tot caracteristic, I’ambit de la ficcio
i de I’entreteniment.

D’altra banda, si parlem de I’escena nord-americana posterior a la Segona
Guerra Mundial, hem de constatar la coincidéncia que suposa 1’aparicié I’any 1951 del
Living Theatre, denominaci6 que pensem es pot traduir perfectament com “Teatre Viu”
—malgrat que tot sovint s’ha traduit com a Teatre Vivent—; aquest col-lectiu teatral fou
fundat per Judith Malina i Julian Beck, inspirant-se en temptatives precedents com el
Group Theatre, practicament contemporani al naixement de I’Actor’s Studio i,
especialment, tenint com a influéncies fonamentals el dramaturg sicilia Luigi Pirandello
i ’actor, dramaturg i tedric teatral Antonin Artaud, que fou 1’autor més determinant per
aquests creadors nord-’americans, publicant-se I’any 1958 als Estats Units el seu text
més important, El teatre i el seu doble>®

El Living Theatre comparti amb el Teatre Viu, de Porter-Salvat, I’alt contingut
experimental i el profund sentit de renovacié de I’escena contemporania. El grup
novaiorques, al capdavant de la generacié teatral de les segones avantguardes, va
obtenir un ressd internacional que el col'loca entre els grans “gurus” del teatre dels

seixanta i setanta, junt amb Richard Foreman, Bob Wilson, i els europeus Jerzy

3%4 Elmer Rice, El teatro vivo, Editorial Losada, S.A., (Cristal del tiempo), Buenos Aires, 1962, [traduccid
de Miguel de Amilibia], pp. 149-150.

363 Sobre aquest grup, les seves etapes i influéncies successives vegi’s: John Tytell, The Living Theatre.
Arte, exilio y escandalo, Los libros de la liebre de marzo (Biblioteca Capitan Nemo), Barcelona, 1999,
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Grotowski i Eugenio Barba.*® Espectacles com The Connection, de Jack Gelber (1959);
la seva versio d’A la jungla de les ciutats, de Bertolt Brecht (1960); The marrying
maiden, de Jackson MacLow (1960) —a partir del / Ching—, o The brig, de Kenneth
Brown, foren propostes contemporanies a 1’aparicié i desenvolupament del Teatre Viu,
malgrat no tenir cap connexio entre elles. Creiem que ambdés grups també compartien
una nova actitud enfront el public, una voluntat d’oferir a 1’espectador bocins de la
realitat que els envoltava i no formes de fugir-ne. En aquest sentit, pensem que es
pertinent constatar com en els Estats Units, durant €] periode de postguerra, la reflexié
sociologica gaudi d’un important corrent d’estudi, que tractava d’establir els
paral-lelismes i les profundes relacions entre el teatre i la vida quotidiana >’

Molt més a prop cronologicament i geografica, perd amb un mateix origen nord-
america, cal esmentar que ’any 1960, William Layton (1922-1995) fundava el Teatro
Estudio de Madrid, juntament amb Betsy Bekley i Miguel Narros, iniciant un procés de
profunda renovacio de ’escena madrilenya de postguerra. Aquest actor i director nord-
america s’havia instal-lat a la capital espanyola dos anys abans, i seria el principal
introductor del Métode de Stanislavski, seguint 1’escola de formacié d’actors sorgida a
Nova York, on havia seguit cursos amb Sanford Meisner i Lee Strasberg, al mitic
Actor’s Studio, que aquest darrer havia fundat amb Cheryl Crawford, el 1947, Layton,
introdui un nou concepfe 1, sobretot, una nova practica teatral a I’Espanya de postguerra,

mancada de referents pel seu aillament posterior a la Guerra Civil. En un dels seus

3% Sobre el Living Theatre i el Teatre Radical nord-america vegi’s els articles segiients: Luis Racionero i
Maria Josep Ragué, “Nueva York. Festival de Teatro Radical en la Universidad de San Francisco”, a
Yorick, n. 29, Barcelona, desembre de 1968, p. 48; i de Maria Josep Ragué, “Berkeley. Huelga, L.S.D. y
ritual Living”, a Yorick n. 32, marg de 1969, p. 50.

367 L’expressio més acabada d’aquesta corrent la trobem a Erving Goffman, La presentacion de la
persona en la vida cotidiana, Amorrortu Editores, S.A.- H. F. Martinez de Murguia, Editores (Biblioteca
de sociologia), Madrid, 1987 [trad. Hildegarde B. Torres Perrén i Flora Setaro), primera edicié en angleés,
1959.
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treballs teorics, ¢Por qué? Trampolin del actor,®® on recollia la seva experiéncia en el
camp de la pedagogia teatral, Layton atorgava a la improvisacié un paper central en el
procés de formacié de I’actor, recorrent a tecniques que pensem sén molt properes a les
utilitzades pel Teatre Viu, i que ens mostren una vegada més la seva validesa i

modemitat.

368 William Layton, ;Por qué? Trampolin del actor, Editorial Fundamentos, Madrid, 1990
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4. 5. EL PROGRAMA MANIFEST DEL TEATRE VIU

4.5.1. Les primeres sessions
Durant ’any 1956, primer any en que el Teatre Viu oferi sessions publiques,
només es varen comptabilitzar dues actuacions que podriem anomenar com a “oficials”,
ambdues celebrades al domicili de Josep Porter, a 1’ Avinguda Diagonal, malgrat que el
nombre d’assaigs fou molt alt i, en certa mesura, cadascun d’aquests assaigs es pot
considerar com una sessi6 de Teatre Viu. Cal dir que no foren actuacions publiques
obertes a tothom, donat que foren sessions amb invitacié i celebrades en un domicili
particular, per tant, un espai privat. Els assaigs es feien, també¢, al domicili de Josep
Porter i, més tard, al propi domicili de Miquel Porter i Guillemette Huerre, que es
’trobava a Major de Sarrid, on encara avui resideix habitualment Miquel Porter.
La llibreria que regentava el pare de Miquel Porter en ple barri gotic, al carrer
Dels Arcs, que funda el 1923, va esdevenir, com el seu domicili a la Avinguda Diagonal
[a I’época, Generalisimo Franco], un focus d’activitat cultural semiclandestina. Al
domicili de I’Avinguda Diagonal es celebraven sessions de cine-forum, sessions de cant
coral, debats i d’altres activitats de caire intel-lectual i politic, essent entre la llibreria, la
Universitat i, fonamentalment, la casa dels Porter, on es gesta definitivament la idea i on
va assajar el grup, fins 1’entrada del Teatre Viu a I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona
(ADB), quan es traslladarien a les golfes del Cercle Artistic Sant Lluc, al carrer del Pi, a
tocar de les Rambles.
Per donar-nos una idea del paper jugat pel domicili de la familia Porter-Moix en
aquests anys, cal referir-se a I’activitat musical que s’hi va desenvolupar. Josep Porter
era un apassionat de la musica, vinculant-se a iniciatives de tot tipus sorgides durant la

postguerra com la seccid escénica de I’Orfed de Sants i, molt especialment, amb 1’Orfed
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Catald. A principis dels anys quaranta, es converti en empresan d’Eduard Toldra,
llogant, per exemple, el Teatro Monumental de Madnd, per oferir concerts dirigits pel
gran mestre de la musica catalana. Per tant, la casa dels Porter era un receptacle
d’aquesta veritable passié, que va transmetre als seus fills, amb abonaments al Palau de
la Musica i al Gran Teatre del Liceu, arribant a formar una coral familiar que actuava en
les mateixes sessions que el Teatre Viu. Aquesta coral, anomenada Laydon Chorus, un
cor de cambra de setze veus, dirigit pel prestigiés music i musicoleg caputxi francisca,
José Antonio de Donostia, estava integrat per 'esposa i els cinc fills de Josep Porter,
Maria, Rafael, Rosa, Josep i Miquel. En el domicili de Porter hi havia un piano de mitja
cua, que facilitava aquestes actuacions en les que hi participaven, entre d’altres, Joan
Perucho.

En els inicis, el Teatre Viu el conformaven basicament tres persones: Miquel
Porter Moix, Ricard Salvat i Helena Estellés, aquesta ultima companya d’estudis a la
Universitat que havia participat en alguns muntatges de 1I’Agrupacié de Teatre
Experimental (ATE). Helena Estellés (Valéncia, 1930), companya de curs de Miquel
Porter a la Universitat, havia estudiat al Liceu Francés, on havia coincidit amb Rosa
Porter Moix, amb qui la unia una profunda amistat. Inclinada per naturalesa al mén de
I’actuacio, va participar en diverses iniciatives escéniques, fonamentalment lectures,
amb diversos grups sorgits a la Universitat de Barcelona. Les seves dots gestuals i el seu
taranna obert la convertiren en un element imprescindible d’aquest primer moment del

grup,369 La seva col'laboraciéd queda interrompuda per la seva marxa a Londres, on

3% Helena Estellés recorda els inicis del Teatre Viu amb la segilent reflexi6: «En el moment en que varem
comengar, el nostre plantejament estava més a prop de la pura creacié que no pas de la recerca
d’actuacions, del reconeixement public a un treball previ. Ninglt de nosaltres pensava seriosament en ser
actor. Bé, ho he pensat tota la meva vida perd mai m’he atrevit a donar el pas endavant. Jo era filla de
casa bona. El meu pare em venia a buscar quan acabaven els assaigs i el mon del teatre no estava ben vist
en aquella época.». A “Entrevista a Helena Estellés”, a I’apéndix documental p. 399.



estudia Sociologia, i més tard, quan s’instal'la definitivament a Madrid, on resideix
actualment. Molt probablement, la marxa d’Helena Estellés contribui, en certa mesura, a
que el grup aturés les seves activitats durant pricticament dos anys, quan el Teatre Viu
reprengué les sessions publiques a la seu de I’ Agrupacié Dramitica de Barcelona.

Hi havia, també, col-laboradors més ocasionals com Josep Maria Planas, un dels
joves actors procedents d’altres espectacles dirigits paral‘lelament per Ricard Salvat
amb diferents grups universitaris. Concretament, Planas participa ’any 1955 en el
muntatge de Mafiana amanecerd, d’'Henri de Montherlant, dirigit per Salvat, amb
I’Aula Libre d’Estética del Colegio Mayor Universitario “Fray Junipero Serra, grup
format a partir de I’ Agrupacié de Teatre Experimental i dels diversos grups que sota la
denominacié de Teatro Espafiol Universitario varen sorgir entre 1954 i 1956. Com ens
confiren els principals protagonistes del Teatre Viu, hi varen haver d’altres
col'laboracions puntuals, molt especialment a la segona de les sessions. El pintor i
membre de Dau al Set, Modest Cuixart, fou protagonista actiu de la primera sessi6 on
actud especialment en les improvisacions, amb un protagonisme similar als integrants
del grup.370

La transcendéncia d’aquestes dues sessions resultd fonamental per a la
continuitat i projeccié del Teatre Viu. A la primera sessi6 la preséncia d’un destacat
nombre d’intel-lectuals, entre els quals cal citar el catedratic d’Estética de la Universitat
de Barcelona, José Maria Valverde, i I’article que escrivi a proposit de la primera

d’aquestes sessions, publicat unes setmanes més tard a Revista, avalaren decisivament la

0 A proposit d’aquestes primeres sessions Miquel Porter recordava: «Les dues primeres sessions
semipubliques van tenir lloc a casa dels meus pares, al carrer Diagonal, ampliant el poder de convocatoria
d’una casa per la que van passar gent interessant de tota mena: filosofs com Valverde, poetes com Brossa,
artistes de Dau al Set, fotografs com Pomés... Com que alguns assistents escrivien a la premsa d’aquell
moment, rapidament ens vam donar a conéixer.». J.M. Garcia Ferrer - Marti Rom, Miquel Porter, Op. cit.
p- 24.



298

validesa de la proposta, conferint al projecte un valor cultural, artistic i académic. A la
segona, una veritable marato, donat que la sessi6 celebrada al domicili de Josep Porter
comenga a les 19.00 hores i acaba a les 6.00 h. del dia segiient, la preséncia d’una
munid de joves artistes, entre els quals, cal citar a Joan Brossa, Modest Cuixart, Joan
Pong, Pere Portabella i Antoni Tapies, converti I’esdeveniment en una vetllada
avantguardista del tot irrepetible, un dels moments culminants de ’existéncia del Teatre
Viu, que els collocava en la primera linia de la represa cultural catalana. Ricard Salvat
destaca aquesta actuacié com a fonamental: «Recordo que un dia van venir tot el grup
“Dau al Set”, i tot d’una alguns d’ells es van posar a actuar amb nosaltres; en Cuixart i
en Pomés es van revelar com uns mims extraordinaris, aquest darrer tenia una vis
cOmica important. En Brossa s’ho mirava des d’una certa llunyania tot proposant temes

per les improvisacions. Fou una sessié meravellosa.».’”!

4.5.2. El programa-manifest inaugural

Aquestes dues sessions compartiren un sol programa de ma, que contenia el
manifest de presentacié del grup. El text, escrit per Miquel Porter, estava signat per
quatre persones: Ricard Salvat, com a director, Miquel Porter, Helena Estellés i Josep
Maria Planas, com actors. El text de presentacid acabava formulant una qiiestié que per
als joves artistes era, en aquells moments, absolutament fonamental: «Per aixo,
humilment us demanem que, en acabar, ultra si ho fem més o menys bé com actors,

jutgeu si val o no la pena de continuar.».’”?

371 3 M. Garcia Ferrer - Marti Rom, Ricard Salvat, Op. cit. p. 28.
372 Programa de ma del Teatre Viu, Barcelona, febrer de 1956. Recollit integrament a Jordi Coca,
L 'Agrupacié Dramatica de Barcelona, Op. Cit. pp. 295-296.
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Aquestes primeres sessions tenien un clar component de prova, de recerca de
probables recolzaments entre els cercles artistics, académics i intel-lectuals en qué es
movien els seus creadors. El plantejament posava 1’émfasi en dos aspectes que
esdevenien centrals: el joc teatral i la improvisacid, veritables elements que definiren la
primera etapa del Teatre Viu, i que s’insereixen de ple en I’ambit de 1’experimentacio,
en fugir dels models establerts.

El programa era forga breu i tractava de concentrar I’essencial de cada una de les
parts que configuraven I’experiencia del Teatre Viu: «Programa: 1. Joc sobre un tema
literari; Aldous Huxley “Contrapunt”. II. Joc sobre una idea dramatica de Ricard Salvat
donada amb anterioritat: “Mara”. III. Improvisacié sobre d’un “tema donat pel
plblic”.».*”

El programa-manifest incidia molt particularment en I’aspecte ludic de
I’experiéncia. La paraula “joc” servia per definir dues de les tres parts en qué es dividien
les sessions. La primera part de I’espectacle, “Joc sobre un tema literari: Aldous Huxley
Contrapunt”, que esdevindria amb el pas del temps els “temes a soggetto”, era una
recerca del gest contemporani, partint de referents quotidians, com els molts ambients
que es descriven a la novella de Huxley.”” Aquest novel'lista anglés tenia un
predicament extraordinar entre la intel-lectualitat dels anys de postguerra i va esdevenir
un dels principals narradors del segle en llengua anglesa, reconegut especialment per la
seva novella Brave new world (Un moén felig), una terrible profecia sobre el futur del
génere huma, en la linia de grans escriptors com Georges Orwell, Malcolm Lowry o

Ray Bradbury, entre d’altres. No fou aquest I’unic referent literari a partir del qual

373 ppy

Ibidem.
374 La novella d’ Aldous Huxley (1894-1963), ¢ el titol original Point counter point, i fou publicada I’any
1928. Primera versio en llengua espanyola: Contrapunto, traduccié de Lino Novas Calvo, Publicaciones
Sur, Buenos Aires, 1933.
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s’improvisa a les sessions de Teatre Viu, Thomas Mann i la seva novel'la Els
Buddenbrooks (1901), també fou utilitzada, i moltes altres novelles foren assajades i
tingudes en compte per conformar aquesta part que obria les sessions d’aquesta primera
etapa del Teatre Viu*”

Cal insistir en el procés d’aprenentatge que aquesta técnica comportava. D una
banda, agafar un llibre qualsevol i llegir un fragment suficientment extens per
conformar-ne una situacié dramatica; de ’altre, la repeticio del procediment a partir
d’un mateix llibre, préviament llegit o no. Totes aquestes possibilitats, i d’altres,
incideixen directament en la comprensié del personatge i de la situacié dramatica a
partir de la qual s’improvisa seguint un fil logic o totalment il-1ogic.

El “Joc” a partir d’un tema literari esdevingué un punt de partida util per anar
cercant els tipus i les situacions dramatiques contemporanies, en un procés lent a partir
de llargues sessions d’assaig, on els textos narratius anirien essent substituits
progressivament per propostes propies de caire més immediat, més propers a la realitat
cultural, social 1 politica que els envoltava.

Les mascares que encarnen aquesta tipologia soén el fruit d’una recerca
d’expressions fixes i de reflexos admirables de sentiments, tanmateix fidels, superlatius,
discrets... Totes les persones, en tant que éssers vius en contacte amb Iaire, es
recobreixen d’una pell, pero sota aquesta pell sempre hi ha un cor; el que no se’l hi pot
retreure és que estigui recobert i, fins i tot, amagat. Sembla que al llarg del temps la

filosofia no acaba mai d’acceptar que les imatges no siguin paraules, ni les paraules,

375 En aquest sentit creiem pertinent retornar a les paraules de Miquel Porter, que expliquen el procés de
treball partint de textos narratius: «Féiem setmanalment llargues sessions d’assaigs, ens ho preniem molt
seriosament. Un assaig constava de tres parts. Una primera consistia en la lectura d’un tros de llibre, i
després calia intentar seguir el fil de I’acci6 sense la lectura, de tal forma que en ocasions se seguien
bastant fidelment I’argumentacié de I'escriptor, perd en ocasions la “prolongacié” del text divergia
notablement del que hi havia al llibre.». A J.M. Garcia Ferrer-Marti Rom, Op. Cit., p. 25.
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sentiments. Tant les paraules com les imatges son com una mena de carcasses, —com
recordava Mefistofil a la celebrada escena dels estudiants de Faust, de Johann W.

Goethe—,3 7

son parts integrants de la naturalesa de la mateixa forma que ho sén els
continguts que amaguen; es dirigeixen, ensems, més directament als ulls 1 estan més
oberts a P’observacio i, de la mateixa manera, menteixen amb total impunitat. No
pretenem afirmar de.cap manera que les substancies existeixin per possibilitar les
aparences, ni els rostres per possibilitar les mascares, ni les passions per possibilitar la
poesia i la virtut. A la natura no hi ha res que existeixi per possibilitar una altra; totes
aquestes fases formen part de ple dret en el cicle general de les coses i, per tant, tenen el
mateix valor des del punt de vista antropologic. La segona i tercera parts de les sessions,
formada pels “temes donats pel public” i les pantomimes, —malgrat que softririen una
evolucid estilistica al llarg del temps—, no creiem que variessin en quant al
plantejament, que des d’un principi €s mantingué inalterable.*”’

Retornant al programa-manifest, cal dir que explicava de manera molt senzilla
quin fou el proposit i el plantejament inicial del grup, centrant el seu discurs,

principalment, a les improvisacions donades pel public. Miquel Porter expressava la

voluntat de: «Fer un teatre més auténtic o si ho voleu, un Teatre Viuy. Per fer-ho, calia

376 En suma ateneos a las palabras.

Asi entraréis por la segura puerta

En el templo de la certeza.

Con palabras puede hacerse la disputa excelente,
Con palabras construir un sistema,

En las palabras es facil creer,

De una palabra no se puede quitar ni una jota.
Johann W. Goethe, Fausto, Editorial Planeta, (Clasicos Universales Planeta, 8), Barcelona, 1977,
[Traduccio i notes de José¢ Maria Valverde],p. 93.
371 Miquel Porter recordava com es plantejaven aquesta part de les sessions: «La segona part consistia en
suggerir un tema qualsevol, i a continuacio haviem de desenvolupar una improvisacié absoluta. El que es
buscava era qué es podia treure de cadascu de nosaltres, perod sense perdre la nostra propia personalitat;
també que fossin coses versemblants... Van ocorrer coses fantastiques, des de patir per un terrorista mort
fins a trencar-se de riure en una visita al metge de I’asseguranga. L’tltima part consistia en 1’educacié del
gest, a través del mim, seguint una mica I’estela del cinema mut, perd també representant coses
abstractes...». J. M. Garcia Ferrer — M, Rom, Miquel Porter, Op. cit., p. 25.
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fer desaparéixer el poder quasi omnipotent que tenia I’intermediari entre I’actor i el
public, és a dir, el dramaturg: «...si es planteja a uns éssers normals, siguin 0 no
professionals del Teatre, una situacié dramatica i si aquests procuren deixar la seva
realitat A per crear una realitat A1 que s’adapti a la situacid dramatica plantejada,
Pespontaneitat i la fluidesa del Drama seran tant més grans quant més senzillament
I’actor, deixant-se portar pel personatge, es mogui i parli tal com ell ho faria si es trobés
en situacié equivalent.» Es aqui on es residia, en darrer terme, 1’originalitat del projecte:
«Dit en altres paraules, que es faci allo que no hem vist fins ara al teatre: plantejar a

I’actor una situacid vital i que sigui ell i no un autor de laboratori que hi comuniqui la

vida, el gest i la paraula.».

4.5.3. A la recerca d’una estética contemporania

Amb el ferm proposit de renovar el fenomen escénic a Catalunya, el Teatre Viu
s’encamina cap a la recerca d’un estil propi, on la improvisacié no es veia com una
troballa del grup, siné com el fet d’inserir-se a una tradicié, més o menys propera, en la
que recolzar-se: des de la Comédie Frangaise a les classes d’interpretacié que Marta
Grau impartia en aquells anys a PInstituto del Teatro, ambdues citades per Miquel
Porter en el text de presentacid.

Malgrat aix0, el valor atorgat a la improvisacié fou radicalment nou donat que
esdevenia la base del projecte. Fou en aquest punt on els assaigs prengueren una
importancia nuclear: «Aixi, doncs, I’inica diferéhcia radica en l’atorgaci6 d’una
transcendéncia als assaigs.» Podem afirmar, doncs, que una de les caracteristiques
centrals del projecte del grup fou la concepci6é del treball actoral com un work in

progress, on sessio rera sessio es perfilaven els continguts, a partir de les quals es
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fixava, de forma més o menys definitiva, la linia d’actuacié del Teatre Viu. Apareixia
lligada a la noci6 de treball progressiu el concepte de «soggetto», que incorpora Ricard
Salvat i que Porter definia de la segiient manera: «Ricard Salvat, com ¢és logic per la
seva vocacid teatral, tendia a buscar la representacié d’obres a soggetto. En aquests
casos era la improvisacio total durant els assaigs, 1 guardar d’aquests les coses que ens
semblaven més interessants 1 perdurables.».:‘78

Hi havia en el programa-manifest una important referéncia a les avantguardes
pictoriques del periode d’entreguerres, que permetien establir un paral-lelisme entre el
teatre i la pintura, que servien a Miquel Porter com a model estétic en el qual inspirar-
se: «Perd, per a justificar-nos valdria que recordéssiu com després de Braque, de
Picasso i els surrealistes un element qualsevol de la naturalesa, pel simple fet d’escollir-
lo, pot o‘ptem’r valor d’obra d’art. Voldriem fer al Teatre el que s’accepta com a valid
per a les arts plastiques.».

Creiem que aquesta fou una afirmacio decisiva que vinculava el Teatre Viu amb
els artistes d’avantguarda que durant aquells anys apareixien a les arts plastiques i a la
literatura catalanes, tractant de recuperar I’esperit d’avantguarda de principis de segle,
tot seguint les seves principals premisses. El Teatre Viu rebé la influéncia de Dau al Set,
col-lectiu d’artistes plastics, poetes i filosofs sorgit a finals de la decada dels anys
quaranta, que fou capdavanter en la recuperacié d’aquest esperit d’avantguarda a
Catalunya. En aquest sentit, pensem que €s pertinent comparar la proposta del Teatre
Viu amb la presa de posicié estética que feien Joan Brossa i Arnau Puig, ambdés
membres d.e Dau al Set, durant aquells mateixos anys, quan cercaven una actitud

creadora compromesa amb la situacid historica. Amau Puig definia el procés

3 Ibidem, p. 25.
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d’expressio i recepcio artistiques, que técnicament es denomina feed back, amb el
segitent i aclaridor esquema: «kEMOCIO — SENTIMENT — OBRA — SENTIMENT —
EMOCIO».*”

Moltes de les troballes estétiques dels components de Dau al Set, ens permeten
explicar el naixement del Teatre Viu, molt especialment, des de I’dptica de Miquel
Porter, estretament vinculat durant aquells anys a D’estética avantguardista i a les
troballes del teatre de 1’absurd. Hi havien uns mateixos referents culturals en ambdds
collectius, que anaven des de ’admiraci6 per la cultura francesa i, en particular, per
I’estética surrealista, com per la voluntat d’enfrontar-se amb ’estat de coses que vivia la
cultura catalana en els anys més durs del franquisme, conreant un art de resisténcia,
compromés amb els valors civics i democratics.*®

Amb aquest bagatge i D’experiencia que els hi atorgaven les miltiples
experiéncies teatrals i artistiques que havien anat acumulant Miquel Porter i,
especialment, Ricard Salvat al llarg dels anys immediatament anteriors, el Teatre Viu

inicia la seva trajectoria escénica, i aconsegui fer-se un nom dins la nova cultura

3% Vegi’s: Arnau Puig, Escrits d’estética. Filosofies, Editorial Laertes — Els llibres de Glauco S.A.,
Barcelona, 1987. Molt especialment el capitol “Coses de Dau al Set” (pp. 123-195). La cita completa és la
segiient: «Heus aci, encara, un esquema del procés creacio-percepcio en I'obra d’art, que circula molt
entre nosaltres: EMOCIO - SENTIMENT — OBRA - SENTIMENT - EMOCIO. Aquest esquema,
esquematicament interpretat —sense tenir en compte els condicionaments externs- fou pricticament la
divisa artistica que ens guiava.». (p. 126).

3% puig enumerava algunes: «Com a antecedents de “Dau al Set” [nosaltres afegiriem del Teatre Viu, en
una segona generacio de la renovacié de I’art i la cultura catalanes] trobem ’obra de J. V. Foix amb arrels
que van fins a I’’Amic de les Arts”, publicacié que era delerosament buscada per nosaltres durant els
anys immediatament posteriors a la nostra guerra. Hi ha V’esperit de 1a “Revista de Occidente”. Hi ha
també la persona de Joan Prats, que ens obri 1a porta del taller de Joan Miré i ens posa en relacié amb els
arquitectes que havien format abans de la guerra el grup conegut per la sigla G.A.T.P.A.C., defensors
estrenus de la nova plastica. Cal tenir en compte, demés, la repetida lectura dels “Cahiers d’Art”, del
“Minotaure”, i el nimero extraordinari del “D’aci * d’alla”, amb tot el que aix0 significa de tendéncia vers
Iirracionalisme, el dadaisme i €l surrealisme com a posicions ideologiques. Cal no oblidar tampoc la
lectura de Nietzsche i la revisid dels valors tradicionals que aix0 comportava, aixi com una certa
tendéncia cap al biologisme en la interpretacié de les actituds humanes.», A. Puig, Op. cit., pp. 125-126.
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catalana sorgida després de la guerra. L’experiéncia estava llesta per a ésser mostrada

davant un public més ampli.*®'

4.5.4.1. L article de José Maria Valverde a Revista

Com hem pogut observar, les sessions que serviren per inaugurar la trajectoria
del Teatre Viu varen ésser semipubliques i1 semiclandestines, i van comptar amb la
preséncia d’alguns dels més destacats artistes i intel-lectuals del periode. Es respirava a
aquestes vetllades una ferma voluntat de prova. El resultat d’aquestes sessions
s’estructura atorgant una importancia fonamental als assaigs, esdevenint un procés lent a
la recerca d’un llenguatge propi i diferenciat, que prenia com a models les diferents
temptatives avantguardistes de postguerra. -

José Maria Valverde (1926-1996), fou un dels primers i més aferrissats
defensors de la proposta de Ricard Salvat i Miquel Porter, donant a conéixer
publicament la primera de les sessions mitjangant la publicacié d’un article al setmanari
barceloni Revista,*®? on detallava en que consistia proposta escénica del Teatre Viu, A
part de descriure i analitzar el treball del Teatre Viu, aquest escrit esdevingué una
resposta implicita al principal interrogant que en aquells moments es plantejaven els
joves creadors escénics: si valia la pena continuar o no amb el projecte.

Aquest jove poeta, traductor i catedratic d’Estética, nascut a un poble de la

provincia de Caceres, esdevindria una figura essencial del panorama cultural barceloni

381 «Volia ser un teatre realment viu, és a dir: experimental i per via directa. Poder actuar a una taverna i,

amb la mateixa naturalitat que a la taverna, a un escenari. Tot es basava en la técnica de la improvisacié.
Va tenir un éxit inesperat, similar al de, poc després, la Nova Cang6.», A J. M. Garcia Ferrer - M. Rom,
Miquel Porter, Op. cit., p. 24. -

382 Jos¢ Marfa Valverde “Teatro vivo” a Revista, n. 203, seccié “Paréntesis”, Barcelona, 7 de marg de
1956. '
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de postguerra. Quan encara no havia complit €ls trenta anys, entra en contacte amb les
principals iniciatives culturals sorgides a Barcelona, identificades d’alguna manera amb
la resisténcia —si més no, cultural— al régim, com les activitats de la Biblioteca
Alemanya o les iniciatives dutes a terme des de la Universitat de Barcelona, on
juntament amb d’altres professors com Manuel Sacristan i Marti de Riquer, prestigia la
docéncia universitaria amb el cabal de coneixements que aquesta magnifica generacié
de docents, atresoraven. SOn molts els artistes, intel-lectuals i professors que reconeixen
el seu paper determinant en la nostra cultura, com a exemple d’erudit i d’home
compromés amb uns principis étics, socials i religiosos, en uns moments dificils, plens
encara de silenci i de por.

Valverde, que acabava d’aconseguir guanyar la catedra d’Estética a la Facultat
de Filosofia i Lletres de la Universitat de Barcelona, I’any 1955, després d’havér estat
cinc anys a Roma com a Lector a la Universita di Roma, era un dels‘ joves intel-lectuals
amb una major projeccid i prestigi en el mén académic d’arreu de I’Estat, havent
publicat ja en aquells moments la seva tesi doctoral dedicada a I’estudi de la filosofia
del llenguatge, consolidant la seva trajectoria poctica i esdevenint un permanent
dinamitzador del mon editorial barceloni, col-laborant, entre d’altres, en el setmanari
Revista, des de 1952, amb una seccié fixa anomenada “Tipos romanos”, quevescrivi des

* i que va continuar una vegada s’installa definitivament a

de la capital italiana,’®
Barcelona, el 1955, sota el titol genéric de “Paréntesis”.
El seu aval del Teatre Viu resultd fonamental, donat el seu prestigi dins i fora de

la Universitat de Barcelona. Aquest prestigi no faria més que anar creixent amb el pas

dels anys, especialment a partir del moment en que prengué la determinacié de

383 per a una seleccié d’aquests articles vegi’s: José Maria Valverde, El arte del articulo (1949-1993),
Publicacions de la Universitat de Barcelona, 6, Barcelona, marg 1994.
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renunciar al seu carrec de catedratic I’any 1965, en solidaritat amb els també catedratics
Enrique Tierno Galvén, José Luis Lopez Aranguren i Agustin Garcia Calvo, que havien
estat expulsats de les respectives catedres per qiiestions politiques, marxant a Canada on
segui ensenyant a diverses universitats, fins el seu retom a Barcelona, I’any 1977,
després de la mort del dictador i en els albors de la democracia espanyola, continuant
1lavors la seva tasca docent, incrementada amb el bagatge de ’experiéncia viscuda a
I’exili, convertit en un dels intel-lectuals més prestigiosos del seu temps.***

La seccié “Paréntesis” publicada a Revista, entre gener i juny de 1956, conté el
primer cop d’ull que José Maria Valverde llengava a la realitat cultural catalana, ja
sobre el terreny, observant el clima artistic barceloni dels anys cinquanta. A part de
dedicar un dels articles al Teatre Viu, escrivi sobre altres artistes catalans que capta en
aquesta primera mirada: Antoni Tapies i Antoni Gaudi. La resta d’articles publicats a la
seccio “Paréntesis” foren deéries personals tan genials com els “Epigramas de
vacaciones”,’® o la recerca del testimoni dels seus mestres, Vicente Aleixandre i
Damaso Alonso, dels quals es sentia deutor en I’ambit poétic i als que expressava la

seva admiracio.

384 1 ’arribada de José Maria Valverde a la Universitat de Barcelona la recordava Ricard Salvat com un
canvi substancial en la vida académica: «Al quart curs arriba el doctor José Maria Valverde, que venia a
explicar Estética. Crec que en aquell moment era el catedratic més jove d’Espanya: devia tenir uns trenta i
pocs anys. Venia amb 1’auréola de gran poeta. Fou un canvi radical, ja que vam passar de Sant Tomas
tothora a fer treballs, analitzar i discutir sobre disciplines que aleshores resultaven tan rares com el cinema
i el teatre.». J.M. Garcia Ferrer — Marti Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 19.

383 No podem deixar de reproduir els primers versos d’aquest epigrama que ens mostren al millor José
Maria Valverde, irdnic, divertit i licid:

AL MARGEN DE “HOLZWEGE” DE HEIDEGGER
Cascando las palabras como nueces

Alumbra don Martin perogrulleces

Graves perogrulleces donde gira

El suefio de verdad y de mentira

¢ Todo fue un lapsus linguae de algin griego?

¢ Volvemos a empezar el viejo juego? (...)

Article reproduit a: Valverde, Op. cit., pp. 82-84.
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4.5.4.2. L’analisi del Teatre Viu

L’article que el professor Valverde dedica al Teatre Viu fou una penetrant
analisi de I’experiéncia duta a terme pel grup, que traspuava entusiasme davant la
iniciativa i la situava, de forma decidida, al capdavant del panorama teatral d’aquells
anys, com 1’ avantguarda esceénica que obria noves perspectives al mén del teatre, ubicat
en plena crisi creativa: «Este excepcional experimento de mucha luz sobre la esencia
misma del teatro y sobre su situacion critica actual.».*®

Pensem que aquest article resulta un complement essencial al manifest escrit per
Miquel Porter. Valverde justificava P’actitud dels joves creadors que tractaven de
superar la concepcié més burgesa i tradicional del teatre de postguerra: «Algunos
actores, disconformes con las retéricas que el dramaturgo confecciona en su mesa,
quieren hoy hablar con las palabras vivas que sienten nacer dentro de ellos mismos en
cuanto se sitian en el “caso” del personaje dramatico. Aumenta, con ello, la persuasion
y profundidad del modo de “trabajar” el actor: en los primeros diez minutos, sobre todo,
del “Teatro vivo” pensaba yo que si se hubiera de juzgar como actores a aquellos
muchachos, tendrian que considerarse los mejores actores de Espatia. ». 387

Pero, a més de defensar la proposta del Teatre Viu i atorgar-li un paper
capdavanter en el mon de ’escena d’aquells anys, Valverde anava més enlla, responent
directament a la pregunta que el manifest del grup formulava, proposant als espectadors
si valia la pena seguir endavant amb les sessions. La seva resposta sobre el futur de la
iniciativa, I’expressava a partir de la segitient disjuntiva: «...o se dedica [El Teatre Viu]
a ser un “teatro moral” e “intelectual” —teatro de problemas, en todo caso—, como

modo de dar encarnacion visible y ejemplificacion animada a unos conflictos elegidos

3% 7 MP. Valverde, “Teatro vivo” Op. cit.
37 Ibidem.
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en abstracto por los actores o por el piublico, o bien tira por el camino del arte,
organizando sus fragmentos de conversacion viva en una suerte de “contrapunto” o de
“fotomontaje” que les dé calidad de “obra”, y aceptando, por tanto, la responsabilidad
de trazar una estructura de conjunto de la marcha escénica, aunque sea dejando a la
improvisacién el desarrollo de cada uno de sus momentos.».**®

La lectura que José Maria Valverde feia del Teatre Viu suposava una intuici6
envers una nova forma d’escriptura escénica que prescindis de la totpoderosa figura del
dramaturg, visié que coincidia plenament amb un dels principals proposits de renovacié
que s’expressaven en el manifest. Una intuicié del que unes decades després seria
I’anomenat “teatre visual”. Davant la disjuntiva, que ell mateix havia plantejat, tria de
forma decidida la creacio, per part del Teatre Viu, d’obres completes —i no de simples
fragments—, utilitzant la improvisacid 1 el «soggetto», com a técniques essencials:
«Confieso que yo deseo que, a la larga, el “Teatro vivo” entre resueltamente por este
segundo camino, y que sus creadores asuman plena responsabilidad de autores, por mas
que sea en colaboracion inseparable, colectiva, y usando en vez de pluma la grabacion
magnetofonica: es decir, que planeen e inventen el desarrollo completo de cada obra —
no importa‘ si antes o después de los didlogos que la compongan—. Veriamos asi
madurar un tipo dramatico de enorme sugestion, sobre todo con miras a su uso
radiofonico.».**

La proposta que defensava el professor Valverde no coincidi amb el cami seguit
finalment pel Teatre Viu, donat que ’estructura fragmentaria s’imposa i, en cap cas,

s’arribaren a presentar les sessions com obres estructurades de forma complexa, amb un

plantejament dramatirgic tradicional: plantejament — nus — desenllag. Ans, al contrari,

3% Ibidem.
3% Ibidem.
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Pestructura en tres parts diferenciades es mantingué i, cadascuna d’aquestes, al seu tomn,
es dividi en petites histdries, plantejades pel grup o pel public, sense cercar un unic fil
dramatic. S’aproparen més al teatre que el catedratic d’estetica definia com “teatro de
problemas”, en el qué la vessant més socioldgica s’acaba imposant com a element
substancial del treball del grup. De forma molt grafica, podriem afirmar que la proposta
del Teatre Viu ana a la recerca d’un teatre sense obra, tot el contrari del que Valverde
defensava en el seu escrit.

Tanmateix, cal observar com Jos¢ Maria Valverde deduia, com aquest era un
cami que probablement duria els seus creadors, en un termini més o menys llunya, a
enfrontar reptes més ambiciosos, evolucionant cap a territoris teatrals més complexos i
de risc. Concretament, Ricard Salvat —que fou ajudant de Valverde a la Universitat de
Barcelona durant aquells anys—, s’encamina decididament cap al muntatge de textos
teatrals, activitat que no havia abandonat mai.® Hi havia, per tant, en I’horitzé
immediat de Salvat, la idea de seguir amb la tasca de direccié de textos teatrals, veient
I’experiéncia del Teatre Viu com un element imprescindible pel que. feia a la seva
formacié com a director i, fonamentalment, com un projecte de gran valor pedagogic,
que també podia adregar-se a d’altres ambits com 1’educacié infantil, el mén de la presé6
o del sanatori.’®' Salvat tenia una perspectiva més amplia del fenomen escénic, en la
qual resultava fonamental I’experiéncia vital i académica de les seves estades a la
Repiiblica Federal Alemanya, i, en conseqiiéncia, estava molt més proper a les

propostes escéniques assenyalades pel professor Valverde.

30 En el periode en qué forma part del Teatre Viu, Ricard Salvat dirigi paral-lelament amb I’ Agrupaci6
Dramatica de Barcelona: Tu i I'hipocrita, de Maria Aurélia Capmany; EI burgés gentilhome, de Moliére
[aquest muntatge forma part de la sessio extraordinaria de “L’Alegria que Torna”, de I’any 1959, entitat
paral-lela a I’Agrupacié Dramatica de Barcelona, que li servia com a font de finangament], i, Primera
re{Jresentacié, de Joan Oliver, tots ells textos teatrals i, fins i tot, un d’ells, un veritable classic.

3%1 Molts anys després de I’existéncia del Teatre Viu, Ricard Salvat ha impartit a finals dels anys noranta,
diversos tallers al Centre Penitenciari d’Homes “La Model”, de Barcelona, al capdavant d’un grup de
joves membres de I’ Associacié d’Investigaci6 i Experimentacio Teatral, entitat presidida pel propi Salvat.
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Malgrat tot, el darrer paragraf de 1’article relativitzava un xic la disjuntiva abans
proposada: «Pero, por lo mismo que se define como “vivo”, no cabe mas que aguardar
el desarrollo espontaneo de este teatro, sin entrometerse con sugerencias y consejos.».>>>
Aquest darrer comentari creiem que demostrava, una vegada més, la sinceritat amb que
José Maria Valverde valorava aquell experiment fet per uns joves dels darrers anys de
llicenciatura [malgrat que Miquel Porter s’havia llicenciat el 1954, abans de que
Valverde ocupés la catedra d’Estética, el 1955], que “experimentaven” una de les
multiples possibilitats que I’art escenic els hi oferia, retornant al teatre una llibertat que
semblava totalment perduda, fugint dels estereotips i convencions que l’estrenyien
durant aquell periode.

La creacid del personatge i el procés d’escriptura escénica basat en la
improvisacié gestual, foren els elements que sobresortien en les primeres sessions de
Teatre Viu. La lectura que en feu el professor Valverde, tenint en compte que es feia
mitjangant un article publicat a un setmanari d’informacié cultural i social, fou
plenament positiva, malgrat confessar que no sabia on faria cap aquella proposta, tan

oberta en el seu plantejament inicial.

4.5.4.3. Un model estétic i intel-lectual
La influéncia de José Maria Valverde pensem que va anar molt més enlla que
aquest molt oporti comentari al setmanari barceloni Revista. La seva orientacio resulta

definitiva per encaminar les passes de Ricard Salvat cap a ampliacié d’estudis a

32 Ibidem.
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Alemanya que tanta transcendéncia tindria en la seva carrera com a director escénic i
professor universitari.’”

La influéncia del professor Valverde, com la dels alguns dels principals
membres de Dau al Set, anteriorment esmentada, conflulren en el procés de
configuracié definitiva del Teatre Viu, que es constitui com 'avantguarda teatral
catalana dels anys cinquanta. Fou aquest col-lectiu de joves artistes els que inauguren a
casa nostra aquest vessant cspectacular, intult per creadors anteriors a la Guerra Civil —
cntre clls, Adrid Gual o Lluis Masricra, entre d’altres—, emfatitzant la concepcié
“experimental” per definir el conjunt del seu treball, tractant de seguir les passes dels
cscenaris curopcus més avangats i emmirallant-se, molt especialment, en el teatre
francés que esdevingué punt de referéncia obligat.

En pocs anys, aquesta voluntat es generalitza, frult de la progressiva obertura
cultural del régim franquista i de I'armbada de models estrangers, que s’aplicaren també
aquest adjectiu per definir el scu teatre. El projecte Teatre Viu, no existi només perqué
ho afiressin els seus creadors i principals avaladors del projecte, siné perqué tractava
d’oferir una forma radicalment nova de fer i entendre el teatre, que pensem no tenia cap
precedent en ¢l Teatre Catald. Van existir d’altres grups anteriors, que malgrat atorgar-
se¢ 'apellatiu “experimental”, es dedicaren a oferir espectacles més o menys

convencionals basats en el text dramdtic, mentre I’experiéncia encapgalada per Miquel

7% El propi Ricard Salvat ho recordava amb les segilents paraules: «Jo ja tenia la déria d’anar a Alemanya
i en José Maria Valverde, que treballava a I'Editorial Ariel, em va aconseguir que aquests em fessin una
carta de recomanaci6 (adreada en general a qualsevol editorial alemanya que em volgués escoltar)
esmentant que pregaven si podia treballar alla per tal d’aprendre I'ofici d’editor. Vaig tenir la immensa
sort que el primer lloc on vaig anar, a I'Editonial Kiepen Heuer und Witsch, em varen acceptar. Devien
fer-ho per la total estranyesa de la proposta. Alli vaig comencar aprenent, per exemple, com calia
empaquetar els llibres perqué no es malmetessin; després vaig fer de “lector”.». J. M. Garcia Ferrer - M.
Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 25.
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Porter i Ricard Salvat s'interrogava sobre I’esséncia de V'individu en tant en quant
esdevenia un actor social ***

El Teatre Viu explorava un territoni nou, només intult en el procés de formacid
de I’actor, convertint I’espectacle en un procés d’aprenentatge i de creacid actoral que
afectava directament a I'espectador. Creiem que aquesta fou la principal aportacid al
nostre teatre d’aquesta experiéncia escénica que es produi en un context cultural, social i
politic que progressivament aniria adaptant-se a la nova realitat europea, que sorgia amb
forga, i que modificaria profundament la seva estructura.

El Teatre Viu representd, en aquest context, un pnmer salt cap endavant, cercant
la renovacié del teatre catala —instal-lat en una crisi que afecta els seus fonaments—,
que reclamava com a fonamental el valor “experimental”, que es dividia en dos aspectes
principals: reivindicacié de I’art d’avantguarda i reivindicacié de la cultura catalana,
ambdés perfectament acoblats, en un sol projecte que tot just iniciava el seu cami.

Fou en aquest moment, quan la influéncia del professor Valverde esdevingué
més profitosa pel Teatre Viu. La seva solidesa intellectual, les seves propostes de
lectures, la inclinacié cap a certs temes i models de la historia de I’art 1 de la literatura,
serien en part assumides per joves creadors universitaris que, evidentment, tenen molts
altres punts de referéncia, en especial Miquel Porter, que en aquells anys ja havia assolit

un compromis ideologic envers la cultura catalana, formant part dels cenacles

3% Dins la denominaci6 generalment acceptada de “Teatres experimentals de postguerra” s’inclouen les

principals agrupacions que reiniciaren 1’activitat teatral a Barcelona després de la Guerra Civil com el
Teatro de Estudio o el Teatro de Camara. Els seus creadors van treballar en llengua castellana, muntant
impontants textos d’autors com Henrik Ibsen, Eugene O’Neill, Jean-Paul Sartre o Tennessee Williams,
perd la denominacié “experimental” es deu més a les propostes dramatirgiques que a una experimentaci
real amb el fenomen escénic com proposava el Teatre Viu. A proposit d’aquestes companyies i creadors
veieu: Juan German Schroeder, “Teatros experimentales en la postguerra”™ a Paseo por el Teatro Cataldn
1929/1985 (entre dos Congresos), Cuadernos El Publico, n. 4, Centro de Documentacion Teatral, Madrid,
maig de 1985.
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catalanistes des de feia anys, i aportant d’altres influéncies, com I’esmentada dels
artistes de Dau al Set.

Cal, per tant, concloure, que aquest només fou el punt de partida, i que I’activitat
del Teatre Viu, en aquests inicis, no deixa d’ésser una temptativa de caire privat o, si
més no, particular, a la que i Iﬁancava el contacte directe amb el public. Per aconseguir-
lo, calia trobar una plataforma on aixoplugar-se i tenir la possibilitat de entrar en els
circuits culturals del moment, integrant-se en una estructura que permetés programar
una serie d’actuacions. Aixo ho aconsegui el Teatre Viu quast dos anys més tard, quan
passa a formar part de I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona, obrint-se a la inclusi6 de
nous membres, procedents la immensa majoria de la propia Agrupacid, prenent una
actitud més compromesa en la continuitat de les sessions, donat que el projecte
comptava amb una minima infraestructura: un lloc on assajar, un minim finangament i,
sobretot, una estructura que permetés oferir sessions publiques davant els espectadors

més diversos amb un cert resso public.




CAPITOL YV
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EL TEATRE VIU COM A SECCIO DE TEATRE EXPERIMENTAL

DE L’AGRUPACIO DRAMATICA DE BARCELONA

5.1. ETAPA DE TRANSICIO

5.1.1. La transicié cap a la integracié a I’Agrupacié Dramatica de Barcelona

Des de febrer de 1956, moment en que es realitzaren les dues primeres sessions
de Teatre Viu al domicili de Josep Porter, fins a finals de desembre de 1957, quan es
celebra la tercera sessio, al Cercle Artistic de Sant Liuc, formant part el Teatre Viu de
I’ Agrupacié Dramatica de Barcelona, passaren practicament dos anys.

Aquest considerable periode de temps no vol dir, en cap cas, que Ricard Salvat i
Miquel Porter abandonessin el projecte que tan bones perspectives els hi havia obert
durant les sessions de febrer de 1956, siné que les sessions van seguir essent privades, al
domicili de Miquel Porter, i en d’altres indrets en els:‘quals no s’edita cap programa de
ma. Pero, fonamentalment, foren molts els assaigs que en aquest periode de transicio,
marca I’esdevenir del grup durant la segona meitat de 1956 i practicament tot el 1957;
Es molt probable que les sessions fetes durant aquest interval, seguissin essent
provatures de la nova experiéncia.

Tanmateix, Ricard Salvat 1 Miquel Porter van haver de posar per davant d’altres
prioritats, com I’ampliaci6 d’estudis a Alemanya, en el cas de Salvat, o, en €l cas de
Miquel Porter, ¢l naixement dels seus fills [amb el problema doméstic i econdmic que
evidentment s’afegia], I’aventura de la Nova Cangd, que apareixia en aquells aﬁys 1,
evidentment, els primers projectes de cineclub, en els que Porter ja havia participat en
cofundar amb Sebastia Gasch i Alexandre Cirici i Pellicer —després de convencer a

Marcel Defontaines, director de I’Institut Francés, de la necessitat de crear un
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cineclub—, el Cercle Lumiére que mantingué les seves activitat entre 1950 i 1965,
oferint pe]-h’culevs que no arribaven a ]¢s pantalles dels cinemes o, que tenien una vida
efimera a les cartelleres.’® Els nous passos en aquest darrer camp, els dona en
companyia de la seva esposa Guillemette Huerre, amb qui fundaren el 1957 el primer
cine-club dedicat al public infantil a la casa Aixeld, sota I’aixopluc d’una agéncia‘
publicitaria anomenada Zen,” de la qual Alexandre Cirici Pellicer n’era el director
artistic,”’ i que formaren part dels espectadors de les primeres sessions de Teatre Viu al
domicili dels Porter. Aquesta experiéncia prova l’interés que Huerr¢ 1 Porter tenien per
incloure dins l’eduqaci(') dels infants el teatre i el cinema, qué no tenien propiament un
lloc dins el sistema d’ensenyament. Fruit d’aquesta experi¢ncia fou la publicacié del
volum Cinema per a infants, editat el 1963, que recollia I’experiéncia de la casa Aixela.
Juntament amb Aurora Diaz-Plaja, amb qui collaborarien en els segiients anys, el
matrimoni Porter va tractar d’aplicar els principis del Teatre Viu i 1’emissié de films
pedagogics com a important font educativa, practica inconeguda fins aleshores a
Catalunya i arreu de I’Estat.””®

El cineclubisme fou una de les tasques més importants dutes a terme per Miquel
Porter durant la postguerra, decidit a oferir a un public estudiantil i popular una nova

perspectiva del mén del cinema, allunyat dels circuits comercials. Sén multiples les

activitats que Porter va dur a terme durant aquests anys en que compagina la dedicacié

3% En relaci6 al “Cercle Lumiére” de I'Institut Francés de Barcelona vegeu: Enric Ripoll Freixes, “El
Cercle Lumiére” a la revista Cinematograf. Annals de la Federacié Catalana de Cine-Clubs (vol. 2),
L’Aveng, Barcelona, 1985, pp. 277-304.

3 L’oficina de I’esmentada agéncia publicitiria es trobava a la Plaga Urquinaona, a P’edifici on
actualment hi ha el Teatre Borras.

%7 Com a mostra de la tasca d’ Alexandre Cirici en el mén de la publicitat: vegi’s el cataleg de I’exposici6
Ammosferas: 1958-1964: grdfica publicitaria de Alexandre Cirici i Pellicer para Antonio Puig, Editat per
Antonio Puig Perfumes, Barcelona, 2000 [text de Teresa Martinez].

3981 *Escola Catalana d’ Art Dramatic (ECAD), fundada per Adria Gual el 1913, fou pionera a Catalunya i
Espanya de la introduccié del teatre per a infants. El projecte d’ Adria Gual es concentra principalment en
el moén dels nens més desemparats. A proposit, veieu: Hermann Bonnin, Adria Gual i I’Escola Catalana
d’Art Dramatic (1913-1924), Rafael Dalmau Editor, (Episodis de la Historia, 186-187), Barcelona, 1970.
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al Teatre Viu, amb la Nova Cang6 i el cineclubisme, que combind amb la publicacid
d’articles i llibres dedicats a conrear la historia del cinema, esdevenint una figura
essencial en la resisténcia interior al franquisme i en la recuperacié i dignificaci6 de la
cultura catalana. L’any 1957, Miquel Porter collabora en el volum col-lectiu Un segle

. 3
de vida catalana, 9

escrivint el capitol dedicat al “Cinema a Catalunya”, que el
confirma com estudids del cinema catald, i I’orientd com a promotor d’experiéncies
encaminades a reéuperar el patrimoni filmic, espars i malmes, tasca que el duria a crear
uns anys més tard la Col-leccié Cinematografica Catalana (CO.CIL.CA.), precedent
fonamental de la Filmoteca de la Generalitat de Catalunya.

Aquest fou un moment ﬁarticularment important, diriem que decisiu, per a la
trajectoria d’ambdoés creadors, que anaven trobant durant aquell periode boné. part dels
arguments étics, politics i culturals per seguir endavant amb el projecte Teatre Viu, i

també per vincular-se amb el moén academic d’una manera definitiva, iniciant la carrera

docent.

5.1.2. Els estudis de Sociologia i Ciéncies Teatrals a Alemanya

L’estada a la Republica Federal Alemanya de Ricard Salvat, on treballa i
estudia en diverses estades entre 1956 i 1962, li va permetre observar de manera
privilegiada la nova Europa que sorgia de les cendres de la Segona Guerra Mundial,
entrant en contacte amb els grans referents culturals germanics del moment i, molt
especialment, amb la generacié d’homes de teatre que tractaven de normalitzar la vida
cultural d’un pais enfonsat per la guerra, pero on el teatre no perdé el seu dinamisme

malgrat les penuries econdmiques, en un procés molt diferent als que es vivia a

-

3% Ferran Soldevila i altres, Un segle de vida catalana, (2 volums), Editorial Alcides, Barcelona, 1957.
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Catalunya i a Espanya on el teatre havia perdut gran part del seu vigor i els seus grans
creadors havien emprés el cami de 1’exili.*®

En I’ambit cultural, I’aparicié a la Republica Federal d’una nova generacid
d’artistes i intel-lectuals fou lenta i pati el sacrifici d’una generacio perduda i derrotada,
que permetia afirmar a Heinz Abosch: «... Al igual que con otras cosas, €l Tercer Reich
habia barrido toda literatura y dejado tras de si un verdadero desierto.».*® Hi ha per
tant, en un primer moment, ’adopcié de models literaris estrangers, plenament
contemporanis, com Eugene O’Neill, Jean Cocteau, Albert Camus, Jean-Paul Sartre o
Jean Anouilh [que si ens fixem son, la majoria, autors llegits i, fins i tot, muntats per
I’ Agrupacié de Teatre Experimental a mitjans dels cinquanta), i la recuperaci6 d’autors
germanics de primerissim ordre, prohibits pel régim nazi, com Franz Kafka, Bertolt
Brecht, Heinrich Mann, Arnold Zweig, Anna Seghers, entre els més determinants,
considerats com una part de “I’art degenerat”.

La situaci6 de ruina que en tots €ls sentits envolta la nova generacié d’escriptors,
queda plenament exemplificada en la figura del jove escriptor Wolfgang Borchert
(1921-1947), que mori. de forma prematura als vint-i-sis anys a Hamburg, un dia abans
de veure estrat el seu drama A la porta del carrer, €l qual declarava poc abans de morir;
«Somos una generacion sin vinculos y sin honduras. Para nosotros la hondura es el
abismo. Somos una generacidn sin felicidad, sin una patria y sin una despedida. Nuestro

sol es palido, nuestro amor es cruel y nuestros jovenes carecen de juventud.y.*®?

4% Com a mostra del que diem, citem I’inici d’un article dedicat a la temporada teatral a Alemanya I’any
1948, on es llegeix: «Quand les nuages de cendres et de poussiéres se furent dissipés dans le ciel de
Berlin, quand les monceaux des débris se trouvérent correctment alignés le long des trottoirs, on s’apergut
qu’il restait encore, aux carrefour de la capitale, quelques vestiges intacts de son passé: c’étaient les
«Litfass-Saulen», c’est-d-dire les colonnes Morris. Mais elles ne représentaient pas que le passé: elles
portaient aussi le présent et I’avenir. Car, recouvrant les derniers appels de Goebbels noircis par la fumée,
’on y trouvait, cdte a cote, deux sortes d’affiches: les proclamations officielles des autorités d’ocupation
et les annonces des théitres.». Léo Sauvage, “Chroniques du Monde entier: Allemagne”, a La Revue
Thédtrale, n. 7, Paris, abril-maig de 1948, p. 39.

01y Abosch, Op. cit., p. 166.

02 Citat a H. Abosch, Ibidem, pp. 166-167.
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Borchert pertanyia a una generacio6 traumatitzada pel nazisme 1 per la guerra, de la qual
en foren testimonis de forma directa. Aquest nucli generacional estaria integrat per
escriptors com Heinrich Boll, Elisabeth Langgisser, Albrecht Goes, Alfred Andersch, i
Hans Wemer Richter; aquest dos ultims, fundaren a Munich la revista Der Ruf. -
Zeitschrift der jungen Generation, €l 1946. Tots ells es dedicaren intensament a través
de la literatura a analitzar, des del més profund pessimisme, la terrible experiéncia
viscuda.

Pensem que €s important subratllar com els escriptors i intel-lectuals alemanys
de major prestigi no es van instal-lar a la Republica Federal Alemanya, sind que alguns
dels més destacats i significatius, varen triar €l sector oriental de Berlin, com foren els
casos de Bertolt Brecht, Anna Seghers i Arnold Zweig; i, d’altres, com Thomas Mann,
Karl Zuckmayer i Robert Neumann, s’instal-laren a Suissa, malgrat publicar tots els
seus llibres a Alemanya, on obtenien un ampli resso, mantenint-hi vincles estables. Es
generalitzava entre aquest intel-lectuals la no acceptaci6 de la divisié a que havia estat
sotmesa Alemanya. D’altre banda, com succei a la Transicié democratica espanyola, la
Republica Federal va pactar o tolerar que alguns destacats intel-lectuals de 1’época nazi
reeixissin en el nou context politic, provocant una gran controvérsia, com les
polémiques, moltes vegades mancades d’ﬁna argumentacio contundent i definitiva,
entorn Martin Heidegger, Gottfried Benn i Ernst Junger. Aquesta problematica ha estat
recollida de forma extraordinaria a 1’obra, Prendre partit, de Ronald Harwood.*®

Per la seva part, Heinz Abosch denunciava en el seu polémic llibre alguns
d’aquests intel-lectuals que mantenien un lloc de privilegi dins la cultura de la

Alemanya occidental: «Friedrich Sieburg, consejero en la Embajada nazi en Paris

3 Ronald Harwood, Prendre partit, Institut del Teatre (Biblioteca Teatral, 99), Barcelona, 2001.
[Traducci6 de Joaquim Mallofré. L’obra fou estrenada per la Companyia “Talleret de Salt”, al Villarroel
Teatre de Barcelona, amb direccié de Ferran Madico.].
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durante la guerra, predico entonces la mas abyecta colaboracién, pero hoy es
considerado como un critico destacado; mientras que Hans Zehrer, que en 1933
escribié: “La juventud que hoy desfila uniformada por las calles despertando a la
nacion, debera alegrarse de nuestra victoria”, es ahora el director de los diarios mas
importantes. Desde luego, esta cohorte de escritorzuelos se expresa hoy de modo muy
distinto al de los tiempos del apogeo del Fihrer, llegando incluso a calificarse a si
mismos de demécratas.».*™ Cal assenyalar que Zehrer fou nomenat, el 1949, redactor
en cap del diari Die Welt, curiosament, un rotatiu de propietat britanica, que fou venut el
1947 a I’editor Axel Céasar Springer.

Volem, a partir d’aquestes dades, establir un evident paral-lelisme entre les
generacions d’intel-lectuals sorgides durant la postguerra a Alemanya i a Espanya.
Ambdés paisos, esquingats pel feixisme i per la guerra, feren del silenci una manera de
viure i de descriure el mdn, intentant fugir i, també, tractant de revisar el passat historic
recent, ple de dolor. La influéncia, primer, de les corrents artistiques internacionals,
donada la paralisi del pais i I’intent de recuperar I’esperit de ’avantguarda, creiem que
foren comunes a les dues generacions,

La critica que Abosch realitza de la societat i la cultura alemanyes arriba a un
dels seus punts culminants en la descripcié que feia de la literatura i del teatre alemanys
de principis dels seixanta, afirmant: «La situacion en el aspecto literario refleja
exactamente lo que ocurre en el territorio politico; €l hecho de que la nacion se niegue a
considerar sus problemas més fundamentales, de que haya aceptado la divisién del pais
y una vida de prosperidad superficial, corresponde al provincianismo tipico de la vida
literaria, con su proliferacién de capillitas. [...] Es sintomatico que, en el teatro, los

nuevos autores de lengua alemana que se sitian junto a un Kafka o un Brecht, sean los

4 H. Abosch, Op. cit., pp. 170-171.
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suizos Dirrenmatt y Frisch. En resumen, se tiene la impresion que los traumas
experimentados durante el Tercer Reich y el periodo de la posguerra fueran tan
violentos que ninguin escritor ha conseguido aun que los anteriores. Todas las buenas
voluntades literarias chocan contra una sociedad econémica y utilitaria, animada por el
tinico anhelo de no verse perturbada por “ideas inttiles”.».**

La lectura que defensava Heinz Abosch donava la volta a la visi6 que
tradicionalment oferia del renaixement alemany després del nazisme. L’oblit del passat,
la por al comunisme, la recerca d’'una nova societat acomodaticia en la qual certes
aproximacions al passat podien ésser considerades negatives i @ totalment
contraproduents, es corresponien amb les actituds extremes que en el camp de la
literatura, 1’art i el teatre han caracteritzat els millors artistes alemanys de la segona
meitat del segle XX. Només cal citar alguns dels principals dramaturgs: Rainer W.
Fassbinder, Peter Weiss, George Tabori, Heiner Miiller, Thomas Bernhard; —aquest
darrer d’origen austriac—, els quals atorgaren al teatre en llengua alemanya la seva
especificitat etica, politica i cultural, enfrontant-la cara a cara amb el nazisme, sense
defugir per més temps de la necesséfia.revisié d’aquest passat terrible, que obligaren a

plantejar una cultura, un art i un pensament, anteriors i posteriors a Auschwitz,

5.1.3. Dues novel-les: Los semifuertes i Animals destructors de lleis
Fruit de les diverses estades de Ricard Salvat a Alemanya, al llarg de sis anys,
fou la seva dedicacio intensa a la narrativa, que comparti amb la passié pel teatre, i que
ens ofereix la visid que un jove intel-lectual catald, procedent d’un pais sense llibertat
que sortia de I"aillament a que I’havia condemnat el régim feixista que el governava,

tenia de la nova Alemanya que ressorgia d’entre les cendres.

®3 Ibidem, pp. 172-173.
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Durant la primera estada a la Republica Federal, concretament, a la ciutat
universitaria de Heidelberg (Baden-Wiirttemberg), el 1956, Salvat escrivi la novel-la
titulada Los Semifuertes, que presentd al premi Biblioteca Breve que organitzava
Peditorial Seix-Barral, restant finalment inédita. Aquest intent, com recordava el propi
autor, no va reeixir, pero si permet observar el grau de coneixement i d’implicacié que
ja, a I’any 1956, tenia de 1a Reptblica Federal Alemanya.*®

El segon intent, en canvi, si va reeixir, obtenint un important reconeixement
public. La novel-la escrita en llengua catalana, Animals destructors de lleis, va obtenir el
premi Joanot Martorell de novel'la el 1959, essent publicada dos anys meés tard a
Mexic.'”” Creiem que cal vincular molt estretament aquesta novel-la amb 1’anterior, de
la qual pensem que derivava, donat que hi podem llegir com definia el mot alemany
“Halbstarken” (Semifort): «No sabia com, en un moment, quan tots tres reien i volien
crear una atmosfera de companyonia a tot preu, comprenia €l sentit just d’aquella
paraula que, feia poca estona, havia usat Stephan 1 que sentia tan sovint o veia impresa
als diaris: la de “semifort”. Veia que ells feien precisament allo, jugaven a ferel duria
no donar importancia a res, i1 €s pregunta fins a quin punt s’enganyaven ells mateixos.
Entre les coses que no es podia explicar, una d’elles era que en aquell moment tingués
el cap tan lucid.».*® El mot “semifort™ esdevingué motiu central d’aquestes narracions
escrites com a resultat de ’experiéncia viscuda a Alemanya, marcant I’estil de les

pantomimes escrites per al Teatre Viu.

46 «Els nois que estaven en contra del sistema se’ls anomenava amb una expressio alemanya que volia

dir una cosa aixi com “els molt forts, a meitat”, realment intraduible amb una sola paraula. [...] La
novel-la va quedar entre les dues finalistes, pero mai no s’arriba a publicar. Suposo que devia tenir els
tipics problemes dels catalans que escrivim castella. En Valverde fou molt expressiu; em digué que li
semblava “como si llevaras un frac con zapatillas”, que era interessant perd que estava mal escrita.». J. M.
Garcia Ferrer — M. Rom, Ricard Salvat, Op. cit., p. 21.

47 Ricard Salvat, Animals destructors de lleis, Ediciones Xaloc, Méxic D.F., desembre de 1961. [Cal
afegir que Ia novel'la fou prohibida i resta inédita en I’ambit literari de 1’época, essent recuperada pel
teatre en el muntatge Nord enlla. La portada d’aquesta edici6 clandestina, donat que Méxic es converti en
terra hostil al regim del general Franco, era la reproduccio d’un magnific quadre de Emil Marzé].

08 R. Salvat, dnimals destructors de lleis, Op. Cit., p. 40.
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Aquesta novella que consolida a Salvat com un jove valor de la literatura
catalana, fou censurada pel régim. Llegida avui, pensem que abordava amb molta
valentia la necessaria revisié del passat, tant a Alemanya, com implicitament a Espanya
i Catalunya. Volem reproduir un fragment d’Animals destructors de lleis, on apareixen
clarament tractats alguns dels problemes socials als que s’enfrontava I’Alemanya de
finals dels anys cinquanta. El protagonista, Sandre, acollit per Stephan, apareix descrit a
’obra amb les segiients paraules: «De cop, Sandre s’havia trobat amb un xicot uns deu
anys més gran que ell, que es mirava la vida amb una cansada indiferéncia, produida
pels llargs anys de guerra i els més llargs encara passats a diferents camps de
concentraci6.».*”

La novel‘la fou escrita a partir de les vivéncies que Salvat va tenir a la ciutat de
Mannheim, en la que entra en contacte amb el mén marginal de la immigracid, que
esdevindria un tema que conrearia assiduament en els anys immediatament posteriors.
La novel‘la, malgrat la censura, va veure la llum a Barcelona, gracies a 1’adaptaci6

teatral que sota el titol Nord enlla,*"°

—titol extret d’una cita esprivana usada a Animals
destructors de lleis [«] com m’agradaria d’allunyar-me’n nord enlla.»] —, el propi
Salvat va escriure, 1 que s’estrend el 1962, en un muntatge del Pequefio Teatro de la
Ciudad de Barcelona, dirigit per Maria Aurélia Capmany.*!!

En el text de presentaci6 de Nord enlla, podem descobrir algunes de les claus
d’aquest relat que ens mostren com Salvat capta la realitat alemanya de finals dels anys

cinquanta i com la comparava amb la realitat que havia deixat enrera a Catalunya i,

especialment, amb la nova generacié que tractava de combatre 1’estat de prostracio en

“® Ibidem, p. 32.
“19 Ricard Salvat, Nord enlla, Editorial Occitania, Barcelona, 1965.
I Aquest muntatge es presenta al Teatro Calderon de Barcelona i fou interpretat per Teresa Cuhillé,

Adrid Gual, Miquel Viadé i Emest Serrahima, amb decorats d’Albert Rafols Casamada i figurins de
Maria Girona.
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que vivia aquesta generacio: «En la Alemania de postguerra, dvida de vida pero sin una
auténtica fe en esa vida que apetece, Sandre trata de comprenderles y conocerles. [...]
Sandre representa esa juventud furiosa, iﬁcémoda dentro de una leyes que no le parecen
justas.

«La trama de la obra nos conduce, no a una solucion sino a una peticién de
salida. Sandre acoge el ofrecimiento de amistad. El telén cae en silencio. El silencio de
Sandre es una voz de esperanza.».*2

Pensem que hi ha una coincidéncia evident entre ’ambient que descrivia la
novel-la de Salvat i la realitat que Heinz Abosch exposava en el seu llibre sobre la
Repiiblica Federal Alemanya. La visié de dos observadors, prou diferents, a partir d’una
mateixa realitat, que en el cas de la narracié de Salvat, es centrava en la problematica de
fons, la que es vivia per sota del creixement economic i que tenia a veure amb un passat
sobre el qual només hi havia silenci: «Varen ser dues visites tan rapides i
protocol‘laries, tan iguals ’una de I’altre, que mai no va saber a quina de les dues cases
havia vist aquella fotografia d’un noi amb uniforme i creu gamada, amb un cant6 del
marc travessat per una cinta negra,...».*?

La figura de Sandre, el seu treball a la fabrica, €l permanent fred que patia,
1’amor addlter amb Inge, I’amistat amb Stephan, ’enamorament de Carla; tot girava a
Pentorn aquest jove immigrant i la seva desesperada recerca de comunicacio,
d’integracio en una realitat que anava del silenci amarg a la banalitat de les converses, la
recerca d’un lloc en el mén que la joventut de postguerra pogués finalment habitar.

L’estil i la forma del relat conflueixen, al nostre entendre, amb el gran corrent

estetic que travessa la cultura espanyola de postguerra i que comptava amb miltiples

#12 Maria Aurélia Capmany, text del programa de ma de I’estrena de Nord enlla, Teatre Calderén,
Barcelona, 1962. Aquest text apareix reproduit de forma completa a: J.M. Garcia Ferrer — Marti Rom,
Ricard Salvat, Op. cit., p. 106.

3 R, Salvat, Animals destructorsdellezs Op. Cit., p.48.
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models. Hi ha un evident paral-lelisme amb les exigéncies que per al nou drama feia
Alfonso Sastre, i que apareixien a la novel'la de Salvat: «El social-realismo” no es una
formula para el arte y la literatura de nuestro tiempo, ni un imperativo que solicite de
sus escritores y artistas un determinado estilo o linea directriz. “Social-realismo” es el
nombre de lo que esta pasando. “Social-realismo™ es el diagndstico del mas importante
material literario y artistico con que cuenta nuestra época.».414

La historia de Sandre estd captada des d’aquesta mateixa perspectiva,
probablement de forma inevitable, com afirmava Alfonso Sastre. Hi ha continues
referéncies a la realitat social que envolta els personatges; i de fet, aquest és, al nostre
entendre, el gran protagonista de la novel-la de Salvat: El jove Sandre relacionant-se
amb la realitat social d’un nou pais, observant-lo en les seves pauses i represes.*"

Malgrat estar escrita en tercera persona, el personatge de Sandre ens remet
permanentment a la realitat de I’autor, testimoni de primera ma d’aquesta Alemanya que
tanta influéncia tindria en la carrera artistica i professional de Ricard Salvat. Els
coneixements atresorats a les aules universitaries i I’amistat establerta amb alguns dels
seus professors 1’imbuiren del millor de la cultura alemanya del moment. Després
d’obtenir la llicenciatura en Filosofia a la Universitat de Barcelona, es matricula a la
Universitat de Colonia on estudia Ciéncies Teatrals amb el professor Karl Niessen, un

gran especialista en 1’obra de Bertolt Brecht, tenint accés al coneixement de les seves

414 Alfonso Sastre, Drama y sociedad, Op. cit., p. 69.

43 Bn el darrer capitol d’Animals destructors de lleis, on s’anuncia el canvi de situacié de Sandre —
decidit a cercar Carla, el nou amor que viu a Italia—, moment en el qual Stephan li aconsella el segiient:
«Aquests dies, perqué tens uns problemes que et semblen insolubles o que et superen. I en lloc d’intentar
afrontar-los de cara, valentment, prefereixes fugir, com vas fugir del teu pais quan una circumstancia i un
moment et fastiguejaven. Aleshores potser va ser una valentia. Perd ara no ho agafis com a costum, ara no
has de fugir, seria massa comode. I un cop a Mila, qué faras? Gastar-te els diners estalviats sortint amb
ella. I si llavors resulta que ella té promes, a Mila, o s’adona que simplement no I'interesses, o els seus
pares, com a bons burgesos que semblen, comencen a dir que no volen saber res de tu perque no has

acabat la carrera, no tens ofici ni benefici...». R. Salvat, Animals destructors de lleis, Op. Cit., pp. 189-
190.



328

aportacions a través d’una documentacié molt completa, a la que cal sumar les estades a
Berlin, on observa el treball dels seus deixebles al Berliner Ensemble.

D’altre banda, Salvat estudia Sociologia 1 Filosofia amb el professor René
Konig, amb qui el lliga una profunda amistat, que es concreta en el fet que Ricard Salvat
1i dedica la novel-la Animals destructors de lleis. En posteriors estades, va assistir a
diversos cursos de Filosofia Contemporania, on rebé la influéncia del professor Walter
Biemel amb qui I'uneix des de aquells dies una molt profunda amistat, donat que el
professor Biemel, en jubilar-se, s’instal'la a Mallorca, i ha estat en contacte regularment
amb Ricard Salvat. Tot aquest bagatge cal tenir-lo molt present a I’hora d’analitzar la
segiient etapa del Teatre Viu, a partir de 1958. De I’experiéncia inicial, on
s’experimentava amb els materials més immediats, a les sessions privades a casa dels
Porter, es passa al coneixement directe d’una de les grans tradicions escéniques, fent
que els plantejaments s’enriquissin amb la introduccié de pantomimes d’origen
centreuropeu, amb gestos extrets del teatre epic, i amb un estil de treball més rigorés i

sistematic, fruit directe de I’experiéncia alemanya.






