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Opinién.

Brossay los otros

Jordi Coca

Joan Brossa (Barcelona 1918-1998) es uno
de los poetas, dramaturgos y artistas visua-
les mas sorprendentes de su generacion.
Relacionado con los circuitos de vanguar-
dia que veian en Joan Mir6 un referente,
Brossa fue pieza clave del movimiento Dau
al set, donde coincidieron durante un tiem-
po Antoni Tapies, Joan Pong¢, Modest Cui-
xart o el filésofo Arnau Puig.’ De obra muy
abundante, Brossa empez6 a ser reconocido
tanto por la poesia literaria como por la
visual o por sus instalaciones y performan-
ces a partir de 1970.2 El siempre se definié
como poeta, fuera cual fuera el soporte que
usara para expresarse. Sin embargo, su pro-
duccién para la escena, titulada precisa-
mente Poesia escénica,? atin no ha conse-
guido el apoyo de los grandes teatros ofi-
ciales que han crecido o se han fundado en
Catalufia durante los afios de la democra-
cia.

Vaya por delante que si hablo aqui de
Joan Brossa no es para referirme a su ex-
tensa obra como poeta, dramaturgo o ar-
tista plastico ni al mundo fascinante que se
expresa en ella, sino para utilizarlo como
ejemplo de uno de los mayores desproposi-
tos que se han producido en la vida teatral
de Catalufia en los dltimos afios. Brossa,
cuyos inicios artisticos fueron muy dificiles,
ha conseguido finalmente ser reconocido en
Catalufia como uno de los poetas mayores
de la posguerra, al mismo tiempo que se
admira de forma undnime su espléndida
obra visual y sus objetos poéticos. Tiene su
fundacion e incluso hay un pequefio teatro
en Barcelona que lleva su nombre, el Espai
Escénic Joan Brossa,* liderado por el direc-
tor Hermann Bonnin y por Jesus Julve (pro-
fesionalmente dedicado a la magia con el
nombre de Hausson), que fueron amigos
suyos y admiradores agradecidos. Sin em-
bargo, a pesar de tener una enorme obra
completa publicada en varios volimenes de



poesia y teatro y de ser durante la ultima
década de su vida un personaje imprescin-
dible en la sociedad cultural catalana, se da
la paradoja de que el teatro de Brossa no
existe desde el punto de vista del mayor
teatro publico de Catalufia: efectivamente,
el Teatre Nacional de Catalunya (TNC) se
ha negado sistematicamente a representar
un texto de Brossa y, solo en ultima instan-
cia, bajo presion, se estren6 un simulacro
frustrado, una especie de collage loco ela-
borado con fragmentos procedentes de di-
versas obras del autor que convertian la
poética de Brossa en una simple bobada.s
¢A qué se debe este y otros hechos curiosos
que se estan produciendo en Catalufia? ¢A
qué se debe que mientras el teatro cataldn
estd viviendo una franca expansion, en los
teatros oficiales se dé la espalda a algunos
creadores imprescindibles y el conjunto de
su actividad se instale, como minimo hasta
finalizar la temporada 2005-2006, en una
mediocridad muy cercana a la idea burgue-
sa y tranquilizadora del arte como ocio?

El caso Brossa

Podria decirse que Brossa es, efectivamente,
un autor minoritario, un hombre vinculado
a los movimientos vanguardistas que en
Catalufia relacionan a Joan Mir6 y a Anto-
ni Tapies con poetas como J. V. Foix, el
neodadaismo y el surrealismo, muy impor-
tantes en la etapa anterior a la Guerra Civil
(1936-1939), y, posteriormente, a las ten-
dencias tanto matéricas e informales como
de performances, happenings, etc. que tie-
nen sus origenes también en los afios trein-
ta y cuarenta, pero que se consolidan en los
sesenta. Su obra, efectivamente, bebe de
todas estas fuentes, pero consigue articular
un mundo personal, profundamente poéti-
o, que en teatro estaria en el centro de un
triangulo cuyos vértices serian los aires ab-
surdistas —sin embargo, habria que recordar
que las primeras obras teatrales de Brossa
datan de principios de los afios cuarenta-,
el mundo del grotesco defendido por Me-
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yerhold,® y las instalaciones cercanas al
mundo de las artes plasticas, los perfor-
mances y los happenings que Brossa cultivo
especialmente al inicio y al final de su ex-
tensa obra teatral, como si quisiera cerrar
un enorme circulo. Pero que no se me en-
tienda mal: al margen de esos extremos, la
Poesia escenica de Brossa tiene un impor-
tante nucleo central de literatura dramatica
de base textual que, en conjunto, es clara-
mente mayoritaria e indaga en las estructu-
ras profundas de los géneros mds diversos,
de la tragedia al sainete popular, pasando
légicamente por el drama. En todo caso,
Brossa siempre citaba a Meyerhold cuando
se hablaba de su teatro literario vy, cierta-
mente, estd més cerca de éste que de la tras-
cendencia existencial y simbélica de Bec-
kett, y por descontado no tiene nada que
ver con Brecht, de quien el autor cataldn
decia que era una gran montafia ante la
cual habia que hacer una profunda reveren-
cia para proseguir luego tu propio cami-
no.

En realidad, de los afios cuarenta a los
ochenta su obra escénica, recogida en los
seis volumenes de obra completa para el
teatro titulados Poesia escénica, es casi
completamente invisible, no existe, s6lo la
CONOCEmMOSs Unos pocos que Nos acercamos
a él en distintos momentos. En mi caso lo
conoci personalmente en 1967, en 19771 edi-
té el primer libro dedicado al estudio y di-
fusion del conjunto de su obra, entonces
practicamente inédita,” ya que, por ejemplo,
de sus casi noventa obras teatrales sélo se
habian editado cinco en un volumen titula-
do Teatre de Joan Brossa.® En ese momen-
to los estrenos eren casi nulos, o se realiza-
ban en cendculos muy intimos de amigos
fieles donde destacaban Antoni Tapies, el
psiquiatra Joan Obiols, el cineasta Pere Por-
tabella, el compositor y director de escena
Carles Santos, la cantante Anna Ricci, el
galerista Lluis Riera, el también compositor
Mestres Quadreny, que trabajoé en muchas
ocasiones con Brossa, etc. En otro orden de
cosas también habian estrenado algunas
obras de Brossa la ADB (Agrupaci6 Dra-
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matica de Barcelona), una institucién no
profesional en el sentido crematistico, pero
de gran nivel y dirigida por Frederic Roda,
que de 1955 a 1963 puso los cimientos de
lo que mds tarde seria el movimiento de
teatro independiente de Catalufia,? y la EA-
DAG (Escola d’Art Dramatic Adria Gual),
fundada y dirigida desde 1960 por Ricard
Salvat, y que en sus inicios contaba entre
sus colaboradores de primera fila con la es-
critora y también dramaturga Maria Au-
relia Capmany vy, entre los «alumnos», a
gente como Josep Anton Codina, Josep
Muntanyes, Francesc Nello y muchos otros.
Estas dos instituciones de los afios de la
resistencia cultural al franquismo fueron
ejemplares en muchos sentidos y cada una
de ellas aporté siempre criterios de moder-
nidad, de actualidad y de calidad incuestio-
nables. Para resumir su importancia quizd
baste decir, como sostengo en mi libro sobre
I’ADB, que ésta tuvo una clara voluntad de
ser algo asi como el primer intento de un
teatro nacional cataldn, una especie d’Abbey
Theatre de Dublin que no pudo consolidar-
se debido a la prohibicion de que fue objeto
por parte de la dictadura franquista, y que
’EADAG fue al mismo tiempo la primera
escuela de teatro con criterios modernos de
nuestro pais y la primera compafiia com-
pletamente profesional que sélo trabajaba
con ideas de renovacion, sin prescindir, en
ninguno de los dos casos, de la necesidad
de conectar con el publico real, pero sin
denigrarlo. Bien, pues tanto ’ADB como
I’EADAG siempre valoraron a Brossa y den-
tro de sus posibilidades estrenaron su tea-
tro.'® Es verdad que, en conjunto, todo ello
era poco comparado con los presupuestos
y las infraestructuras actuales, y también
es verdad que se llegaba a un publico muy
reducido, quizd de no mas de unos cente-
nares de personas, pero con los afios estos
nombres, Brossa incluido, se han converti-
do en imprescindibles para entender la evo-
lucién de las artes escénicas en Catalufa.
Dadas las caracteristicas formales del tea-
tro brosiano, que en ocasiones ha sido de-
finido como un teatro «irregular», y dado

también el contexto de represion franquista
en que se produce, hasta cierto punto se
puede entender que el dramaturgo haya
sido poco representado. El teatro cataldn
de aquellos afios se desarrollaba ciertamen-
te sin infraestructuras, bajo una dictadura
feroz que durd cuatro décadas, en una len-
gua que estaba prohibida, alejada de la es-
cuela, reprimida y minimizada, padeciendo
una considerable diglosia, sin pablico, con
una tradicion fuera de los circuitos acadé-
micos y olvidada a la fuerza, sin proyeccion
internacional, y con muchas mds penurias
que derivaban del desenlace de la Guerra
Civil y de la perduracién en Espafa de una
especie de fascismo que en el resto de Eu-
ropa desapareci6 con el desenlace de la se-
gunda guerra mundial. Sin duda, en los
circuitos comerciales de entonces, misera-
bles desde cualquier punto de vista, Brossa
no podia en ningtn caso hallar su lugar,
como en circunstancias parecidas tampoco
lo habrian encontrado Beckett o Pinter, por
poner sélo el ejemplo de dos nombres clave
para entender el teatro moderno. Pero, sor-
prendentemente, a partir de los afos seten-
ta y ochenta, Brossa alcanza un gran relie-
ve, especialmente gracias a su incisiva obra
visual y plastica y a una paulatina amplia-
cién del circulo de personas que admiraban
la coherencia de su propuesta. Sin embargo,
€so no supone que su obra sea tan leida
como parece y en realidad su teatro sigue
en gran medida oculto.

Quiza el mayor cambio que se produce
en la recepcion de la Poesia escenica del
autor a lo largo de estos anos seria la exa-
gerada focalizacion sobre los aspectos que
Brossa relaciona con la magia y el mundo
del music-hall y que ni cuantitativamente
ni desde el punto de vista poético son los
mas importantes. Tuvieron un éxito espe-
cial sus striptease poéticos protagonizados
por diversas actrices y vedettes, entre las
cuales destaco Christa Leem (1953-2004) y
algunos espectaculos de magia con Haus-
son que se convirtieron en un referente obli-
gado. Esa aficion por los géneros tradicio-
nalmente considerados menores es comuin



desde finales del siglo x1x en los creadores
cercanos a los movimientos vanguardistas
y, en el caso de Brossa, también esta rela-
cionado con la profunda admiracién que
sentia por el transformista italiano Frégoli
(1867-1936), cuyos vertiginosos cambios de
indumentaria eran considerados por Brossa
paradigma de la modernidad. Sin embargo,
esta focalizacion a la que me refiero siempre
ha sido excesiva ya que el conjunto de la
obra de Brossa contiene muchos otros re-
gistros al margen de la magia y el music-
hall. No obstante, en los dltimos afios de
su vida, el poeta hizo constantes referencias
a estos temas en los medios de comunica-
cion. Ademads, sus relaciones de amistad con
diversos artistas procedentes de estas artes
escénicas (el circo, el music-hall, los titeres,
el teatro de sombras, el travestismo, etc.) y
sus ataques sistematicos y contundentes al
teatro de formatos convencionales, que con-
sideraba burgueses, llevaron a crear una
imagen del poeta que lo hacia popular a
base de convertir en secundaria la parte
mads importante de su obra, es decir, la obra
textual, la estrictamente literaria. Afortu-
nadamente, la fundacién del teatro Espai
Escénic Joan Brossa ha permitido acercarse
al nicleo central del teatro brosiano, a su
teatro literario, y a hacer el esfuerzo de leer-
lo desde perspectivas diferentes, mas com-
pletas y complejas.

A pesar de todo, cuando a mediados de
los afios noventa una nueva generacion de
dramaturgos, directores y gestores cultura-
les se hace cargo de los teatros publicos ca-
talanes, en un contexto politico, social y
cultural completamente diferente (en demo-
cracia, con nuevas infraestructuras teatra-
les, con presupuestos que tienden a la nor-
malidad dentro del contexto europeo, con
una relativa normalizacién oficial de la len-
gua), curiosamente Brossa también queda
relegado a los circuitos secundarios y, de
hecho, sin la existencia del Espai Escénic
Joan Brossa, que cada afio estrena al menos
un texto suyo, Brossa casi no existiria en
tanto que dramaturgo sometido a la expe-
riencia real de la escena, o existiria en esa
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estrecha franja del music-hall intelectual y
poético. Por las razones que sea se rechaza
la estética del dramaturgo Brossa, y su
apuesta por un teatro equiparable a la me-
jor tradiciéon europea de la segunda mitad
del siglo xx queda encerrada en los vola-
menes de la obra completa, en las paredes
del pequerio Espai Escénic Joan Brossa y
poco mas. Esto, que a nivel personal es
aceptable y comprensible desde el punto de
vista comercial, resulta grave cuando son
los teatros publicos quienes adoptan dicha
actitud, y es ain mucho mas grave cuando
Brossa resulta ser solamente la punta de un
enorme iceberg, un ejemplo al que habria
que afladir muchos otros nombres y que, en
conjunto, acaba dibujando una de las ca-
racteristicas centrales del momento actual:
el olvido consciente del pasado, la reescri-
tura de la historia, el error de creer que el
mundo empieza hoy mismo y con nosotros,
la locura de aceptar reglas de juego politi-
cas. Es verdad que los relevos generaciona-
les suelen comportar reubicaciones y relec-
turas, muchas de ellas saludables aunque
puedan resultar dolorosas, pero cuando
esas nuevas perspectivas que se imponen
ahora afectan como minimo a casi toda la
tradicién, y a dos generaciones completas
de dramaturgos catalanes contempordneos
—curiosamente son los mds renovadores y
los que més han incidido en la dramaturgia
catalana contempordnea—, y suponen su
marginacioén absoluta, y cuando estos he-
chos suceden en un pais en el que todos los
demds campos de la vida social y cultural
estin viviendo una profunda reconstruc-
ci6én nacional, como minimo podemos decir
que el fenémeno es curioso y que bajo nin-
gun concepto debe ocultarse.

Sin pasado

Efectivamente, a mediados de los afios no-
venta en Catalufia una nueva generacion de
hombres y mujeres de teatro, todos muy
jovenes, se hacen cargo de casi todos los
resortes del poder teatral de nuestro pais:
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acceden a dirigir los teatros oficiales, for-
man parte de los comités de programacion,
controlan una parte de las salas alternati-
vas, establecen diversas conexiones con el
mundo de la escena comercial e incluso al-
gunos de ellos llegan a tener una importan-
te proyeccion internacional y considerables
éxitos de publico. Estos hechos, que en si
mismos son muy positivos y que revelan
una evolucion real de la sociedad catalana,
son al mismo tiempo el resultado de todo
el esfuerzo anterior, de los enormes sacrifi-
cios que nuestra cultura tuvo que hacer
desde 1939 hasta ahora mismo para poder
sobrevivir. Entiéndase que de la derrota
ante los ejércitos de Franco de 1939 a la in-
comprension en lo referente a la presencia
oficial de nuestra lengua en las instituciones
europeas, pasando por las reservas que ha
suscitado el anuncio de la invitacién de
nuestra literatura a la Feria del Libro de
Frankfurt 2007, y la lucha continua y dura
y en este sentido nada exitosa para recons-
truir y coordinar la gran comunidad cata-
lana que engloba Catalufia, Valencia, Ba-
leares, la Catalunya Nord, PAlguer y la
Franja d’ Aragé (en total unos 12 millones
de personas), entiéndase que éste no ha sido
ni es un camino ficil para la recuperacion
de dos aspectos esenciales: la identidad y la
normalidad. Catalufia —no olvidemos que
es un pequefo rincén de Europa— lucha de-
mocraticamente y sin violencia en todos los
frentes para conseguir dicha identidad y
normalidad, y lo hace, ademds, con una
gran cohesion social y con unos procesos
mas que aceptables de integracion de la
gran ola de inmigrantes que llega.

Este acontecer tiene en términos teatrales
un tramo muy significativo: en 1976, pocos
meses después de la muerte del dictador, se
otorgd en Catalufia la primera subvencion
publica para el teatro. Se trata del [lamado
Grec 76, una experiencia autogestionada
para programar un festival de verano que,
teatralmente hablando, ha cargado con to-
da la simbologia del cambio y de la entrada
en una sociedad mas democratica y mas
justa. De entonces a ahora la situaciéon ha

evolucionado hasta llevarnos a una realidad
que desde el punto de vista externo (infra-
estructuras, presupuestos, medios técnicos,
informacion, etc.) y dadas nuestras carac-
teristicas demogréficas, en muchos aspectos
es casi normal en el contexto europeo. En
cambio, teatralmente hablando, no se ha
normalizado la relacién con nuestro pasa-
do, con la tradicién que la dictadura habia
arrinconado y minimizado, y tampoco se
han normalizado los criterios bdsicos que
en cualquier cultura europea viva se consi-
deran esenciales: relacién directa con la
tradicién grecolatina, ampliacién de reper-
torios, relectura de las fuentes propias, im-
portancia de la lengua hablada en el teatro,
establecimiento de jerarquias que estdn al
margen de las imposiciones o avatares co-
merciales, nuevos instrumentos tedricos
para leer la realidad escénica y la tradicion,
etc. Es decir, todavia no funcionamos nor-
malmente desde la perspectiva que a mi me
gusta llamar interna: contenidos culturales,
valores, implicaciones profundas de las ins-
tituciones en el devenir de la sociedad. He-
mos construido la casa pero no sabemos
como manejarla.

Esta realidad es en muy buena medida
consecuencia de determinadas actuaciones
politicas que por prolijas es imposible deta-
llar aqui. Digamos solamente que se refie-
ren, sin duda, al modelo de teatro publico
aplicado (centralista y nada territorial, mas
francés que alemdn), y a la politica de ceder
un amplio margen al teatro comercial que,
en muchos casos con ayudas oficiales, crea
una aparente sensacién de normalidad que,
sin embargo, es siempre superficial. Y se
refieren también a que en muchos casos,
muy a menudo fuera de Barcelona, se han
construido infraestructuras teatrales que
luego no han tenido la suficiente dotacién
econdmica y humana para funcionar con
normalidad. O a la desconfianza politica en
los creadores en lo referente a ostentar res-
ponsabilidades dltimas en un proceso don-
de el dinero publico es por fin esencial. Pero
esa desconfianza no se concreta con unos
férreos y logicos controles de intervencion



administrativa, sino con una ingerencia po-
litica que, por ejemplo, ha impuesto que los
teatros oficiales no tengan compaiiia propia
y, por lo tanto, que no puedan programar
en repertorio ni consolidar equipos artisti-
cos estables propiciando, en muchos casos,
una relativa estabilidad a través de la prac-
tica de un amiguismo nada saludable y en
absoluto transparente. Ademas, en el caso
del TNC se ha supeditado la direccion ar-
tistica a otros criterios, convirtiendo asi al
director de la mayor institucion teatral de
nuestro pais en una especie de programador
tutelado. Los otros dos teatros publicos de
Barcelona viven también experiencias raras.
El Mercat de les Flors ha ido a la deriva du-
rante los tltimos afios por falta de modelo
(depende por entero del municipio, pero no
es un teatro municipal en el sentido de ofre-
cer a la ciudad una programacién que res-
ponda a criterios culturales claros)** y el
Lliure vive desde la muerte de Fabia Puig-
server y especialmente desde su traslado a
la nueva sede de Montjuic y el fallecimien-
to de quien fue su director, Josep Muntan-
y€s, una peripecia continua que su actual y
joven director, Alex Rigola, soporta como
puede.

No es facil entender desde fuera como se
interrelacionan todos estos factores aparen-
temente dispares. Pero si observamos que
desde 1976 hasta ahora mismo, finales de
agosto del 2006, el teatro cataldn ha vivido
un proceso acelerado de cambio, con la
aparicion del dinero publico, con la crea-
cion de infraestructuras, muchas de ellas
bajo la influencia exagerada de los politicos,
y si aceptamos que el modelo impuesto res-
ponde a la voluntad de subvencionar una
actividad cultural cercana al ocio caro, con
aspiraciones de calidad, veremos como 16-
gico que en la prictica escénica publica casi
no se tenga ninguna exigencia cultural de
fondo, y que no se aprecien ambiciones de
profundidad, o que el propio pasado se vea
mdas como un engorro que una necesidad,
especialmente la relectura de ese pasado, lo
que requiere instrumentos teéricos de los
que carecemos, no por falta de medios sino
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por haberse establecido de manera errénea
las jerarquias. Para ilustrar estas afirmacio-
nes son imprescindibles algunos ejemplos
de autoridad, incontestables. Citemos sdlo
algunos y entendamos que en la prensa de
Catalufia yo mismo he denunciado con rei-
teracion éstos y otros hechos parecidos, sin
que hasta ahora, casi ocho afios después, se
me haya desmentido en absoluto."> También
lo han hecho Ricard Salvat, Jordi Mesalles,
Pere Planella, Josep Palau i Fabre, Hermann
Bonnin, Jaume Melendres y un largo etcé-
tera. La tonica general de estas considera-
ciones tedricas se refiere siempre a la des-
memoria, al olvido sistematico, a la margi-
nacion consciente de determinados autores,
a la reescritura de la realidad escénica ca-
talana, al empobrecimiento cultural que
supone la situacion actual de prolongarse
demasiado tiempo, a la falta de dramatur-
gia en las puestas en escena (aqui entende-
mos dramaturgia como lectura contextua-
lizada e interpretativa del texto), etc. Es
decir: la dictadura nos minimizé, nos mi-
nimizaron las dificultades de la resistencia
cultural y de la autoexploracion a la que los
creadores se habian tenido que someter
durante afios, nos minimizaron y sigue ha-
ciéndolo la casi imposibilidad legal de pro-
yectarnos como Paises Catalanes, como
unidad pan catalana, y ahora nos minimi-
zan la gestién de unas infraestructuras y
unos fondos ptblicos que se conciben a si
mismos mds como animadores culturales
que como verdaderos agentes culturales de
la sociedad que administran un bien co-
mun, y también nos minimizan unos res-
ponsables de estas instituciones que han
aceptado unas reglas de juego injustas que
otros rechazaron antes con contundencia.

Los olvidados

Vaya también por delante que tampoco se
pretende aqui ser exhaustivo ni clamar por
la justicia debida a determinados nombres.
Lo que se diga, pues, ha de entenderse sélo
a titulo de ejemplo y con el propésito de
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ilustrar la tesis central de estas pdginas.
Sé6lo con esta intencién digo que hasta la
fecha de escribir este articulo el Teatro Na-
cional de Catalunya (TNC) no ha estrenado
o ha declinado claramente estrenar obras
de Joan Maragall, Carles Soldevila, Maria
Aurelia Capmany, Salvador Espriu, Joan
Brossa, Josep Palau i Fabre, Manuel de Pe-
drolo, Josep Mufioz Pujol, Alexandre Ba-
llester, Jordi Teixidor, Manuel Molins, Jau-
me Melendres, y una larga lista de autores
de generaciones diversas, todos ellos, salvo
Maragall, que falleci6 en 1911, muy signi-
ficativos en la vida cultural de los afios de
la resistencia y que en su conjunto respon-
den a estéticas muy diferentes entre si. Se
ha dejado de mirar a las fuentes de nuestra
tradicion, se han dejado de lado autores que
en su momento fueron determinantes como
Pitarra, o que deberiamos reconsiderar por
lo que suponen, como por ejemplo, el teatro
ilustrado de los hermanos Ramis i Ramis,
y una larga lista de nombres que no es po-
sible tratar aqui.

Se dird que sin embargo se han hecho
otras cosas, y precisamente ahi estd la au-
toridad de los argumentos que intento es-
grimir. Miremos qué se ha programado en
el TNC durante la década de existencia,
comparemos esos diez afios, y especialmen-
te los ocho ultimos, con los también ocho
que duré ’ADB o con la trayectoria mucho
mas larga de PEADAG, y constataremos
que el concepto actual de cldsico catalan es
topico y demasiado prudente (Guimera,
Rusifiol, Puig i Ferrater, y marginalmente
Ignasi Iglesias), constataremos también que
todo el teatro de la postguerra queda redu-
cido al autor mas comercial, Josep M. de
Sagarra (1894-1961), y que las generaciones
posteriores han desaparecido por completo,
salvo la excepcion de Josep M. Benet i Jor-
net, nacido en 1940, que se erige como el
puente entre Sagarra, un autor al fin y al
cabo comercial, y las nuevas generaciones
capitaneadas por Sergi Belbel. El resto ha
desaparecido por completo y misteriosa-
mente.

Pero los olvidados no son solamente unos

determinados autores. También lo son di-
rectores, escendgrafos, actores... COmo es
posible que Hermann Bonnin, (que fue di-
rector del Institut del Teatre de 1970 a
1980, precisamente cuando se sientan las
bases de la profesionalizacion del teatro
cataldn, y luego director del Centre Dra-
matic Nacional de 1980 a 1990, actualmen-
te en activo como director e impulsor del
teatro Espai Escenic Joan Brossa), ¢como
es posible que este hombre no dirija nada
en los teatros publicos? O que tampoco
pueda trabajar en los teatros oficiales el
gran director del verso y descubridor de
Nuria Espert, Esteve Polls. Y lo mismo se
podria decir de Ricard Salvat, fundador de
IPEADAG, una de las figuras mds interna-
cionales de nuestra escena, catedratico de
teatro, director, introductor de Brecht en
Catalufia, y que tampoco parece tener de-
recho a dirigir. O del recientemente desapa-
recido Jordi Mesalles (1953-2005),"3 quiza
el mejor director de su generacion, fallecido
de amargura a los 51 afios porque se le ne-
gaba el trabajo a pesar de haber sido el
hombre que introdujo en nuestro pafs la
obra de Thomas Bernhard o de David Ma-
met, por poner solo dos ejemplos, y alguno
de cuyos montajes son pura antologia. Y
podriamos afadir a Lluis Sola, el mejor di-
rector de actores que hemos visto trabajar;
a Pere Planella, un creador escénico ductil
y de gran precision y sensibilidad que en su
momento nos acercé por primera vez a Gro-
towski y que posteriormente en el Lliure de
la primera etapa dirigié magistralmente,
entre otros autores, a Ibsen; a Josep Costa,
que siempre que puede plantea con valentia
nuevas relecturas, y muchos mas directores,
escenografos, actores y actrices que tienen
vetado acercarse siquiera a los feudos ofi-
ciales. La prensa catalana ha denunciado
en diversas ocasiones estos hechos increi-
bles, las asociaciones se han quejado, y sin
duda la situacién se vive con temores muy
comprensibles pero que impiden la verda-
dera visualizacién del problema.

Todo esto encierra varias explicaciones y
muchas de ellas tienen sus raices en cues-



tiones politicas. Cuando se me pregunta por
la situacion actual del teatro cataldn siem-
pre respondo que jamas habia estado como
ahora, que nunca en nuestra historia hemos
tenido tantos espectadores, tanto dinero
publico, tantas iniciativas privadas, tantas
salas abiertas, tantas infraestructuras de
nuevo cufio y tantas tendencias diferentes
conviviendo en un mismo territorio. Pero
decir esto, admitirlo y celebrarlo en lo que
tiene de victoria conseguida tras décadas de
lucha, no supone de ninguna de las maneras
describir nuestra situacién actual como
algo paradisiaco: hay cosas que no se hacen
bien desde el punto de vista cultural, mu-
chas cosas (por ejemplo, en diez afios el
TNC s6lo ha presentado un autor de la tra-
dicion grecolatina en catalan, Euripides, y
lo hizo traducido del francés y a través de
la version interpuesta de Michel Vinaver).
También por razones diversas se ha mini-
mizado nuestra realidad patrimonial, que
en una etapa de normalizacién nacional se
deberia revisar, o la desaparicion de los ya
citados autores y directores vivos o ya fa-
llecidos, que de los afios cincuenta a los
ochenta lucharon para hacer posible lo que
hoy tenemos.

Naturalmente no soy ingenuo y no estoy
clamando para que unas determinadas per-
sonas seas mas o menos agradecidas. Estoy
diciendo que el teatro en su conjunto, el que
se hace con dinero publico, y las institucio-
nes que lo hacen posible, no pueden tener
una visién superficial de su labor. Estoy
planteando una cuestién de modelo sin pre-
juzgar las buenas intenciones de quienes
aplican un modelo que yo considero err6-
neo. Solamente digo que un teatro publico
no es un local para programar festivales
perpetuos, como una Universidad tampoco
es un aulario ni un museo es un almacén de
cuadros. La cultura escénica, la cultura li-
teraria, la cultura humanistica, la Cultura,
la totalidad de lo que decimos, aquello que
somos en ultima instancia, lo que sentimos
y pensamos de nuestro entorno, de nosotros
mismos y de nuestro pasado, no puede ser
confundido con una estadistica ni puede ser
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programado para imponer una lectura light
de las cosas y con légicas internas que res-
ponden a criterios no necesariamente artis-
ticos. Digo que si los criterios que se aplican
en los teatros publicos en relacion al pasado
mads o menos cercano se aplicasen a los mu-
seos, habria que descolgar todas las obras
de Tapies, todos los mirds, todos los picas-
sos, y seguramente también todo el arte
romdnico y el barroco. Este reduccionismo
es el que se aplica en Catalufia teatralmen-
te hablando y, ademas, es el que se proyec-
ta hacia el exterior.

Los circulos de los excluidos

Pero hay todavia algunos ejemplos muy cla-
ros en relacion a estos temas. Uno es que el
impulsor del Teatre Nacional de Catalunya,
el actor y director Josep Maria Flotats, fue
cesado por decision politica justo en el mis-
mo momento de inaugurar la sede del TNC.
Que no compartamos el modelo francés y
centralista que él impulsd, no supone en
ningun caso la negacion sistemdtica del tra-
bajo que Flotats hizo durante algunos afios
hasta culminar en la inauguracion del gran
teatro publico de Catalufia. En aquella oca-
sion Flotats dimitié porque el mundo de la
politica y una parte del sector privado, no
tuvo la suficiente visién de alcance y enten-
dié que un gran teatro publico en nuestro
pais seria una competencia desleal. Fue una
tremenda ingenuidad que se concretd en la
prohibicion de formar una compaiiia propia
y estable, y una imposicion de criterios que,
l6gicamente, Flotats no acepto. Se le cesé y
entonces el actor formado en Francia, so-
cietaire de la Comédie, y ya director con
experiencia, augurd que con su marcha se
entraba en la época de los funcionarios.
Bueno, algo de raz6n hay en ello, porque es
evidente que las personas nombradas para
substituirle si aceptaron esos criterios que
se querian imponer a Flotats y que atenta-
ban contra la libertad artistica y el concep-
to basico de autonomia del arte.

En el otro extremo del espectro Lluis Pas-
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qual (y a sabiendas de que estos resiimenes
nunca pueden ser del todo fieles a la reali-
dad), cofundador con Fabia Puigserver del
Teatre Lliure de Barcelona, director del tea-
tro Odéon de Paris durante afios, y que lo
ha sido todo en el teatro europeo, tampoco
consiguié que cuajara su proyecto ni como
director del Lliure ni como director de la
Ciutat del Teatre (un conglomerado de dos
teatros publicos, el Lliure y el Mercat de les
Flors, mas el Institut del Teatre, una insti-
tucion casi centenaria dedicada a la docen-
cia de las artes escénicas y que dispone de
una biblioteca de esta especialidad con més
de trescientos mil volimenes). En el fondo
ambos son unos excluidos de nuestra vida
escénica y a lo largo de estos tltimos ocho
afos artisticamente s6lo visitan Catalufia
de vez en cuando y con obras en castellano.
Quiza también podriamos anadir el nom-
bre de Nuria Espert, actriz y directora de
una larga y fecunda carrera internacional
que, por razones distintas, tampoco ha con-
seguido ser recuperada por los teatros ofi-
ciales de nuestro pafs.

¢A qué se debe todo esto? No puede ser
casual, no deberia entenderse que su recu-
peracion es un imposible, y en todo caso no
se puede leer la realidad de nuestra vida
teatral sin tener en cuenta estos factores. El
trabajo de estas personas puede gustar o no,
pero parece que su labor internacional les
acredita suficientemente. En todo caso ellos
han impuesto criterios artisticos que no han
sido aceptados por los poderes publicos, lo
que ha supuesto su, digamos, alejamiento.
De alguna manera se podria decir que son
los mas internacionales, los mas experimen-
tados. Otros (los mismos que rechazan a
Brossa, a Palau i Fabre, a Maragall, a Pe-
drolo, a Espriu y como minimo a dos gene-
raciones de dramaturgos, los que reescriben
la historia desde una lectura superficial de
nuestro pasado y los que reducen el reper-
torio internacional a una docena de autores
e imponen criterios casi comicos, como tra-
ducir del francés a Chéjov existiendo unas
magnificas traducciones directas del ruso,
recién publicadas y con una calidad que

estd mads alld de toda duda),™ esos otros si
han aceptado las imposiciones politicas, o
las han compartido con entusiasmo, contri-
buyendo con ello a dar razén a Flotats
cuando decia, quizds exageradamente, que
con su cese se entraba en la época de los
funcionarios o, lo que es lo mismo, en la
época de la obediencia, de la rutina, de las
ideas sin fuerza y de las blanduras.

Hay, pues, un circulo de «grandes» que
ha sido excluido y que se mueve fuera
de nuestro pais. Pero hay otro circulo de
«grandes» que vive e intenta trabajar en el
interior de Catalufa y que tampoco com-
parte los criterios politicos ya mencionados.
Son los nombres que ya han ido surgiendo
en estas paginas: Esteve Polls, Ricard Sal-
vat, Hermann Bonnin, Pere Planella, Lluis
Sola, Josep Costa, y los autores también
reiteradamente mencionados aqui. En el
espacio interior de esa realidad, dentro de
esos circulos de excluidos, controlando casi
todos los resortes importantes, estan los
que han aceptado las condiciones politicas
y que, por pura causalidad, han acabado
creyendo que con ellos empieza todo y que
el resto del mundo esta equivocado, son los
que priman la ocupacion de la sala a crite-
rios culturales, los que, si atendemos a su
propia practica, imponen traducciones de
textos vitales con lenguas interpuestas, los
que niegan autores pero admiten suceda-
neos topicos sobre los mismos, como suce-
di6 en el TNC con Brossa, los que no tienen
ningtin modelo de lengua desde la escena
(jen un pais como el nuestro, con la lengua
prohibida y alejada de la escuela durante
cuarenta afios!), los que manifiestamente
prefieren lo que Aristdteles llamaba la op-
sis, el espectaculo, a propuestas basadas en
sOlidas lecturas dramaturgicas. Todo esto
ha sido denunciado muchas veces vy, hasta
ahora, nadie ha podido desmentir estas afir-
maciones u otras parecidas. Pero también
es verdad que no se nos hace caso y se nos
presenta como conflictivos y demasiado
exigentes.

No estrenan Brossa, ni ninguno de los
autores citados, sencillamente porque no les



gustan. Los ven como de otro tiempo, an-
tiguos, pasados, pero no se dan cuenta de
que esos conceptos no son de recibo, que
desde las instituciones, desde los teatros
publicos, hay obligaciones ineludibles y
que, en ultima instancia, su mision es la de
integrar, enriquecer y profundizar tanto
como se pueda. No lo han hecho, no lo ha-
cen, y por ello la historia les pedird cuentas.
Pero mientras llega ese momento imponen
su criterio, favorecidos por un momento
estelar de nuestra realidad teatral: mas di-
nero que nunca, ms infraestructuras, mas
publico. Desde un punto de vista externo
la situacién es la mejor que hemos tenido
hasta ahora. Desde el punto de vista inter-
no, la realidad se gestiona desde criterios
superficiales, sin tener en cuenta los deberes
de las instituciones, dejandose llevar preci-
samente por el éxito que suele comportar
no entrar a fondo en nada y vender moda.
Creo que era Coco Chanel quien lo decia:
no es lo mismo lo bello que lo bonito. Lo
bonito pasa, lo bello queda. Pues nuestro
teatro cataldn de ahora mismo es bastante
mds bonito que bello. Y, claro, no les gusta
Brossa. Pero Brossa esta ahi, siempre pre-
sente, influyendo en los mejores, como es el
caso de Carles Santos.

Notas

1. Para acceder a una informacién general
sobre la revista Dau al set y su significado pue-
de consultarse http://www.uoc.edu/lletra/revis-
tes/daualset/ donde ademds hay enlaces que
conducen a una bibliografia especializada.

2. El primer volumen de la poesia completa
de Brossa se editd en 1970. Se trata de Poesia
rasa (1943-1959) con una introducciéon de Ma-
nuel Sacristin. Barcelona, Edicions Ariel. Para
la bibliografia completa de Brossa, http://www.
escriptors.cat/autors/brossaj/index.html

3. BROSSA, Joan: Teatre complet. Poesia Es-
cenica. Prologo de Xavier Fabregas. Seis volud-
menes escritos entre 1945 y 1978, que iniciaron
su publicacién en 1973 y acabaron de publicar-
se en el afio 1983. Barcelona, Edicions 62.

4. El Espai Escénic Joan Brossa, situado en
Barcelona, fue fundado el afio 1997. Se trata de
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una sala de las llamadas alternativas y tiene un
aforo de no mds de sesenta localidades. La pro-
gramacion, al margen de estrenar obras del au-
tor, pretende seguir su espiritu con montajes
relacionados con los movimientos de vanguardia
y con géneros parateatrales.

5. Mon Brossa. Creacion y direccion, Fran-
co di Francescantonio. TC. 20.9.2001 al
14.10.200T. Sala Petita.

6. A Brossa le interesaba toda la obra tedrica
de V. E. Meyerhold. Sin embargo citaba a me-
nudo el articulo de 1913 «El grotesco como for-
ma escénica», asi como el texto de 1930 «Dis-
curso durante la discusion sobre la metodologia
creadora del teatro de Meyerhold». Estos textos
estan disponibles en cualquier volumen que re-
copile los trabajos de Meyerhold.

7. Coca, Jordi: Joan Brossa o el pedestal sén
les sabates. Barcelona: Editorial Portic, 1971.

8. BrOsSA, Joan: Teatre de Joan Brossa. Con-
tiene Gran guinyol, Aqui al bosc, El bell lloc,
Lajugada, La xarxa. Barcelona: Editorial RM,
1964.

9. Coca, Jordi: L’Agrupacié Dramatica de
Barcelona. Un intent de Teatre Nacional Cata-
la. 1955-1963. Barcelona: Institut del Teatre,
1978, Monografies de Teatre, 9.

10. Para una valoracién completa de la re-
cepcion del teatro de Brossa, véase la tesis de
Eduard Planas, La Poesia Escénica de Joan
Brossa. Barcelona: ATET, Coleccion «El pla de
les comeédies» n°1, 2002.

11. A mediados de la temporada 2005-2006
dicho espacio se ha convertido en un centro de-
dicado integramente a la danza.

12. Cito a continuacién algunos de los ar-
ticulos que desde 1998 he dedicado a la cues-
tién del modelo del teatro publico en Catalufia
y sus derivaciones, asi como a la ausencia de
determinados autores de las distintas progra-
maciones. No es una bibliografia completa. Ser-
ra d’Or 1998: enero, Un moment historic; mar-
zo, El Centre Dramatic d’Osona; abril-mayo,
Programacions teatrals 1 i IT; noviembre. Bros-
sa i el TNC; diciembre, Brossa. El teatre gro-
tesc i la illusié. El Periddico: El teatre dels
politics, 30.10.2000. Avui: Brossa i el TNC,
30.7.1998; El public teatral, 27.3.2001. Avui.
Quadern de Teatre: Palau i Fabre — Bonnin,
4.12.20005 Algunes esperances per al segle X X1,
2.1.2001; Casa nova, casa vella, 29.1.2001; De
princeps i bufons I i I, 28.5.2001 y 4.6.2007;
Quan estrenara un Brossa el Naciona?,
1.10.2001; Cuina de mercat, 23.10.2001; La
cartellera teatral, 1.4.2002; La triple mort
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d’Espriu, 15.4.2002; Jordi Mesalles, 20.5.2002;
TNC: una temporada pauperrima, 16.9.2002;
El Mercat és perillés, 28.10.2002; Dramaturg,
30.12.2002. Revista Entreacte: Sales buides,
marzo 2002.

13. Ricard SALVAT: Jordi Mesalles, el suicidat
de la nostra societat. Serra d’Or, Mayo 2006.

14. Anton TxEkHOV: Teatre complet 1 i I1.
Traduccion de Nina Avrova y Joan Casas. Bar-
celona: Institut del Teatre, 1998-1999.



