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RESUM: La renovacio teatral «a 1’europea» que Ricard Salvat malda per introduir en els
escenaris catalans entre 1962 i 1976 topa amb la censura franquista. Aquest article n’analitza la
incideéncia en algunes obres de Salvador Espriu, Bertolt Brecht i Josep Maria Mufioz Pujol que
Salvat volgué incorporar en el seu repertori.
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ABSTRACT: Ricard Salvat’s efforts to bring new «European» airs on to the Catalan stage
between 1962 and 1976 clashed with Franco’s censorship. The article examines how this
affected his attempts to incorporate some works by Salvador Espriu, Bertolt Brecht and Josep
Maria Mufioz Pujol to his repertoire.
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L’activitat escénica de Ricard Salvat durant els anys seixanta i setanta del segle XX
revela ’ambici6 d’atényer una normalitat teatral que, movent-se en els intersticis del
possibilisme professional i la via «independent» o «experimentaly, permetés de si-
tuar I’escena catalana en un nivell de qualitat homologable al de 1’europea. Aquesta
ambicié —no exempta de contradiccions— era coherent amb el compromis ideologic i
estétic que Salvat defensava i amb la seva implicacio en el resistencialisme politico-
cultural d’aquells anys tensos i conflictius. Al proleg a Els meus muntatges teatrals
(1971), Salvat declarava solemnement que volia «servir» amb els textos que havia
representat «a la circumstancia al servei de la qual he posat la meva feinay, una

NOTA: Aquest treball s’inscriu en el projecte de recerca FFI12011-25037 del Ministerio de Economia
y Competitividad.
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parafrasi eufemistica d’época que al-ludia al seu compromis intel-lectual. A més a
més, hi indicava que, a ’hora de definir un repertori, havia optat per una direccid
doble: d’una banda, un replantejament de la tradicio teatral catalana per tal d’omplir-
ne els buits, 1 de 1’altra, una ruptura estética de caracter revulsiu que posés el teatre
catala a «I’hora europea» (SALVAT 1971, p. 19-20).

Salvat maldava per introduir en els escenaris catalans un repertori que fos
equiparable a allo que era acceptat, aplaudit o criticat en els teatres europeus i, pel
que fa a la revisio del repertori catala, confiava de poder explicar «qui som i d’on
venim, teatralment parlant» (SALVAT 1971, p. 97) seguint el que feien els directors
de «nord enlla» amb els seus classics. Si observem 1’etapa que va de Primera his-
toria d’Esther (1962), primicera incursio en el teatre professional, fins a Salvat-
Papasseit i la seva época (1976), els grans eixos definidors del repertori salvatia
durant el tardofranquisme son clars: recuperar la tradicio teatral catalana amb textos
originals (Guimera, Rusifiol, Mestres, Sagarra, Soldevila, Gual) o de procedéncia
literaria (Espriu, Villalonga); incorporar a I’escena indigena els grans noms de la
dramaturgia internacional (Shakespeare, Lope de Vega, Shaw, Valle-Inclan, Piran-
dello, Brecht, Lorca, Alberti, Sartre, Pinter, Vian, Handke), i donar a cong¢ixer els
escriptors coetanis (Benet, Salvat, Brossa, Espriu, Capmany, Mufioz Pujol, Melen-
dres) (SALVAT 1971, p. 9-20; GARCIA 1 ROM 1998, p. 140-154).

La persisténcia salvatiana a fer un teatre «a 1’europeay, sinonim de normalitat,
«un teatre de veritable vibracid actual a la nostra circumstancia» (SALVAT 1971,
p- 801 91), és a dir, un teatre compromes i renovador estéticament i ideologicament,
topava no sols amb unes condicions i unes limitacions estructurals molt adverses
de I’escena catalana coetania, sind també amb la repressio i la censura del régim
franquista que afecta de manera considerable tant les obres i els espectacles com la
feina quotidiana dels professionals, les companyies i els teatres del moment. Era,
pel seu caracter inevitable i arbitrari, per la seva imprevisibilitat i incongruéncia,
una auteéntica espasa de Damocles.

Aixi i tot, dels muntatges salvatians dels anys seixanta i setanta, una bona part
passa el sedas censori —segons els expedients consultats— sense gaires problemes, tot
i que, en general, se’n limités I’edat del public a més grans de 18 anys i se’n condi-
cionés I’autoritzacio definitiva al visat previ de 1’assaig general.! Vegem-ne alguns

1. Ens basem en els expedients de censura relatius a Ricard Salvat conservats a I’ Archivo General de
la Administracion d’Alcala de Henares. Val a dir que aquesta documentaci6 atresora valuosos i immacu-
lats originals o traduccions que eren presentats a censura i que caldria estudiar i recuperar de manera sis-
tematica per tal de restituir-ne els textos mutilats en I’edicio. D’altra banda, encara que focalitzem 1’aten-
cio en la vessant teatral de Salvat, cal tenir present que la seva novel-la Animales destructores de leyes
—presentada a censura per Ayma el 1960 i, en catala, per Arimany el 1971— fou prohibida perque es judi-
cava «simplemente pornografica». Els censors de torn no acceptaren de cap manera ’escepticisme moral
i religiés que destil-lava aquesta novel-la, ni el fet de presentar un adulteri, escenes de promiscuitat se-
xual i, per acabar-ho d’adobar, un ménage a trois. En canvi, la novel-la Nord enlla fou autoritzada sense
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exemples, sense cap intencié d’exhaustivitat.? D’El malentes, d’Albert Camus
[1966], en una versid catalana de Josep Marimon i Cairol, tot i el rebuf que causava
la «filosofia del absurdo» al censor eclesiastic Jorge Blajot Pena, se’n suprimi només
la frase: «no hi ha patria sense pau» que pronuncia Marta al final de la peca. Aquesta
nit improvisem, de Luigi Pirandello [1967], traduida per Maria Aurélia Capmany, fou
considerada per la censora Maria Luz Morales «una de las obras mas dificiles del
genial autor siciliano. Dificil de representar, de comprender, de narrar»; pels seus
merits literaris i escénics, sigui com vulgui, havia de ser, al seu entendre, aprovada.
Adria Gual i la seva época, de Ricard Salvat [1967], que hagué de presentar-se de
nou a censura, per bé que ja s’havia estrenat a Madrid el 1966 i a Barcelona el 1967,
gaudi d’una bona valoracid de la mateixa Morales: «es como un friso o panorama de
una época barcelonesa, muy fecunda en inquietudes literarias y estéticas, muy agita-
da en el aspecto politico y social. [...] no contiene nada censurable. Es obra, en su
género (dificil de clasificar) bastante habil, aunque de interés, a mi juicio, casi exclu-
sivo para el publico barcelonés mayor de edad».? L’inspector, de Nikolai Gogol
[1970], en la traducci6é de Carles Riba, arriba a entusiasmar el censor Francisco Gali:
«Excelente comedia. Muy bien vertida al catalan. Graciosa, inteligente y estupenda-
mente dialogada. Nada a objetar». Salvat-Papasseit i la seva época, de Ricard Salvat
[1976], en fi, obtingué també el placet sense gaires problemes, després de presentar
una segona versio «atenuada en su inicial tendenciosidady, tal com indicava 1’infor-
me del censor Juan Emilio Aragonés.

Ara bé, no sempre fou tot tan planer. Si examinem amb més detall la censura que
s’exerci sobre algunes obres de dos dels noms més importants del repertori salvatia,
Salvador Espriu i Bertolt Brecht, i la prohibicio absoluta que pati Kux, my Lord!, de
Josep Maria Muiioz Pujol, ens adonarem de les paradoxes i les contradiccions dels
criteris censoris que reclamen, fet i fet, molts matisos per comprendre’n la filosofia de
fons. Una analisi més minuciosa ens permetra també copsar millor la repercussio real
que tingué la censura en la trajectoria de Salvat i dels projectes artistics que capitane-
ja. En aquest sentit, 1’aspecte que, de bon comencament, cal remarcar és que la inci-

problemes el 1972 per a ser publicada a Nova Terra (la versio teatral homonima ja rebé el placet per inse-
rir-se dins de la col-leccio «El Barret de Danton» de 1’editorial Occitania el 1965 i, anteriorment, també
per a representar-se, el 1962, per la companyia Pequefio Teatro al Teatro Calderon de Barcelona, tot i que
el censor, Javier de Valdivia, lamenta que els personatges estiguessin mancats d’espiritualitat: «Es una
gran pena que nadie en la obra se haya atrevido a decir que eso que falta tiene cerca de 2.000 afos de
existencia: el cristianismo profundamente sentido y vivido»).

2. Indiquem entre claudators I’any de presentacio del text a la censura teatral.

3. L’informe de censura generat per la «consulta voluntaria» per a ’edicié d’Adria Gual i la seva
época, que duia la data del 30 de novembre de 1971, proposava tres ratllades a les pagines 24 (exaltacio
de I’amor lliure), 37 (critica a la violéncia que impera a I’Espanya coetania de Gual) i 49 (sobre la inca-
pacitat de Madrid d’oferir solucions contra I’anarquia que regna a Barcelona) del text mecanoscrit. A la
fi, tanmateix, en 1’edicio de I’obra, s’hi obviaren aquestes supressions i, per tant, s’hi mantingué integre
el text de I’original presentat a censura (SALVAT 1972, p. 39, 54 i 68).
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déncia de la censura sobre I’ecosistema teatral catala dels anys cinquanta, seixanta i
comengament dels setanta feia extraordinariament dificil, si no impossible, d’instau-
rar-hi un repertori de gran qualitat, en termes estétics i ideologics, com el que Salvat
ambicionava i, per tant, de situar I’escena indigena en les coordenades internacionals.

La intencionalitat politica del teatre de Salvador Espriu

La singladura de Primera historia d’Esther pels viaranys de la censura fou realment
molt placida. Com és sabut, I’edicié de 1’obra a Ayma el 1948 féu via sense traves
censories (GALLOFRE 1991, p. 401-402; GALLOFRE 2003, p. 510; RIBERA 2011, p.
137-138). Quan passa per la censura espectacular el 1957 per estrenar-se al Palau de
la Musica Catalana a cura de 1I’Agrupacioé Dramatica de Barcelona, sota la direccio
de Jordi Sarsanedas, el censor Javier de Valdivia tingué per satisfactori el valor lite-
rari i teatral del text i no hi veié cap matis politic ni religios. El seu informe es lim-
ita a considerar el seglient: «Obra de cierta ironia trenzada sobre la historia biblica
de Esther. Esta circunstancia nos movio a solicitar el informe del asesor eclesidstico
y, en vista que el referido asesor no encuentra inconveniente, por nuestra parte,
puede autorizarsey.

Al cap de gairebé cinc anys, la censura autoritza aquesta mateixa pega espriuana
el 2 d’octubre de 1962 perqué I’Escola d’Art Dramatic Adria Gual (EADAG) que
dirigia Salvat la representés, sense retallades, al Teatre Romea de Barcelona dins del
V Cicle de Teatre Llati que animava Xavier Regas, el sol-licitant de la peticio. Poste-
riorment, quan Salvat demana, el 7 de setembre de 1967, 1’autoritzacid per a un nou
muntatge, aquest cop a carrec de la Companyia Adria Gual durant la temporada de
1967-1968, la Direccion General de Cinematografia y Teatro (dependent del Minis-
terio de Informacion y Turismo) resolgué la sol-licitud també de manera favorable el
22 de setembre mateix, sense que hi imposés cap supressio. Curiosament, tanmateix,
entre els papers del dossier de censura hi ha una copia de I’article que Marti Farreras
publica a Tele/estel (nim. 79, 19-1-1968, p. 32) sobre la nova representacid de
Primera historia d’Esther (Romea, 19 de gener de 1968), en qué els censors hi sub-
ratllaven emfaticament les linies seglients: «el Romea era ple de joves barbuts que
esperaven, avids, 1’al-lusio, la consigna: consignes filologiques a part, poques en
destriarien, de segur, enfeinats a comprendre el llenguatge que per ell sol ja exigeix
un esfor¢ considerable». No endebades, al marge de les dificultats de descodificacio,
la posada en escena «dintre dels pressuposits del realisme €pic» que en feia Salvat
(1971, p. 26-27) volia aprofundir en la intencié moralitzadora «de lligé al public,
d’agressiva dentincia d’una realitaty, és a dir, d’intencionalitat politica.

En canvi, Ronda de mort a Sinera, de Salvador Espriu - Ricard Salvat, sota la
direcci6 d’aquest darrer, passa diverses vegades pel sedas de la censura en un auténtic
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calvari burocratic. D’entrada, rebé el placet perqué ’EADAG la representés dins de
la programacio del VIII Cicle de Teatre Llati de 1965. Aixo si, amb una condicid
prévia que exigi la Junta de Censura Teatral (JCT) en I’acord a que arriba el 14 de
setembre de 1965: els quadres «El pais moribund» i «El meu amic Salom» (d’A4riad-
na al laberint grotesc) estaven pendents del dictamen de la delegacid provincial del
Ministerio de Informacion y Turismo (MIT) a Barcelona. Un primer censor de 1’obra,
I’esmentat Javier de Valdivia, valora la importancia d’Espriu en la poesia catalana
contemporania, pero opina que era un poeta «para minorias» que no aconseguia
arribar al «gran publico»; la incorporacié de Ronda de mort a Sinera en el repertori
del Cicle de Teatre Llati esdevenia, al seu parer, «un “experimento” y responde al
deseo de “estar a la hora” ofreciendo frutos novisimos de las “nuevas corrientes tea-
trales”». Dels textos que inclofia, Valdivia destacava «El pais moribund», que entenia
com un «cantico amargo a la decadencia de un pequefio pais, sus costumbres y su
lenguay. Els altres dos censors ’autoritzaren, tot coincidint en la valoraci6. L’ecle-
siastic Jorge Blajot qiiestiona el caracter teatral del text («poco material de teatro pre-
sentan estos relatos y poemasy») i en subratlla els dos quadres esmentats i, sobretot,
«El pais moribund», «de clara referencia a Catalufia», mentre que José Luis Vazquez
Dodero sentencia «no es teatro» i s’adheri a les observacions que Blajot havia fet
«por lo que pudiera haber de politica». Finalment, s’autoritza 1’estrena de 1’obra per
als dies 1 1 2 d’octubre de 1965 al Teatre Romea, dins del Cicle de Teatre Llati, amb
dues retallades importants: «El pais moribund» i «Assaig de cantic en el temple»
(aquesta darrera d’El caminant i el mur), per les derivacions politiques que Manuel
Ortiz, delegat provincial del MIT a Barcelona, titllava d’«inadmisibles».

Ben aviat, Ronda de mort a Sinera es torna a representar, amb 1’autoritzacio de
la delegacio provincial del MIT a Barcelona, durant els dies 27 1 28 de novembre i 4
i 5 de desembre de 1965 a la Cupula del Coliseum, seu de ’EADAG, en régim de
teatre de cambra. Vist 1’éxit aconseguit, Salvat s’entrevista després amb el delegat
adjunt d’Informacion per a sondejar-lo sobre 1’eventualitat de dur el muntatge al
Romea, durant els dies 7, 8 1 9 de gener de 1966, en régim comercial, i prorrogar-lo
indefinidament si aquestes tres representacions eren reeixides. Des de la delegacio
provincial del MIT I’avisaren que, atés el caracter comercial de les funcions, calia
demanar de nou autoritzacié censoria de 1’obra. Salvat presenta la instancia corres-
ponent el 17 de desembre de 1965 i, més tard, una altra, potser per a una versid
retocada, el 22 de gener de 1966.

Mentrestant, probablement per curar-se en salut, Ortiz desaconsella que Ronda de
mort a Sinera fes el salt al régim comercial en una carta al director general de Cine-
matografia y Teatro (José Maria Garcia Escudero), datada el 22 de desembre de 1965,
perqué la creia «susceptible de una interpretacion con evidentes matices politicosy.
L’alarma s’encengué quan, el 3 de gener de 1966, Hoja del Lunes publica un anunci
pagat pel Romea de les tres representacions previstes per als dies 7, 8 1 9 d’aquell
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mes, a pesar que I’obra no havia estat autoritzada i no disposava, per tant, de «guia de
exhibicion». En una nova entrevista amb el delegat adjunt d’Informacion, Salvat li
comunica que les entrades de les tres representacions ja estaven venudes, que, tot i les
gestions que s’havien fet a Madrid, no se n’havia obtingut ’aprovacio i, encara, que la
supressio de les funcions programades podia generar manifestacions de protesta.

Davant del tomb que prenien els esdeveniments, Ortiz recorda —en una «nota infor-
mativa» per al director general de Cinematografia y Teatro datada el 7 de gener de
1966— que, en les darreres representacions, la delegacio havia censurat «El pais mori-
bund» —«alegato catalanista cuya representacion publica hubiera sido peligrosa»— i el
poema «Assaig de cantic en el temple» —«también de tendencia separatista». Segons
Ortiz, tot i que 1’obra no era «claramente separatista», hi havia un perill, comptat i
debatut, evident tant si s’autoritzava per pragmatisme com si es prohibia sense contem-
placions: «el ambiente general de la misma y la personalidad de su autor hace que sus
representaciones publicas encierren siempre un peligro de posible manifestacion cata-
lanista; peligro que subsiste también en el caso de que no se puedan llevar a cabo las
representaciones anunciadas, si efectivamente se han vendido ya gran ntimero de entra-
das para las mismasy. El delegat provincial del MIT no podia deixar de fer notar que hi
havia hagut «mala fey, atés que s’havia publicitat ’espectacle sense haver-ne obtingut
el permis «con el fin de poder alegar luego que el no haber llegado el permiso a tiempo
no fué sino un acto de imposicion arbitrariay, i proposa que 1’obra se sotmetés als
tramits normals de censura per a les representacions teatrals.

L’autoritzacié que la delegaci6 provincial del MIT havia fet de les quatre fun-
cions de Ronda de mort a Sinera a la Clpula del Coliseum, en sessions de cambra,
motivaren que Florentino Soria, subdirector de la JCT, recriminés a Ortiz haver-se
excedit en les seves atribucions. Soria li recorda, en una carta del 19 de gener de
1966, que totes les obres teatrals havien de sotmetre’s al dictamen d’aquesta junta i
que el permis reglamentari només podia expedir-lo la Direccion General de Cine-
matografia y Teatro; ergo, les delegacions provincials no tenien cap facultat per
actuar en aquest aspecte, tret dels casos d’extrema urgéncia i plenament justificats,
en qué es podia «recabar telefdnicamente permiso o informacion para autorizar, de
forma directa, una representacion determinada, en el caso de que la obra que se pre-
tende llevar a escena esté aprobada por este Centro Directivoy.

Deu dies més tard, el 29 de gener, Manuel Fraga Iribarne en persona, ministre
de Informacién y Turismo, responia en una carta a un tal Francisco Sarda de
Barcelona, un espectador irat que tot fa pensar que s’havia queixat enérgicament de
I’autoritzacio i la representacio de I’obra.* Fraga Iribarne li aclaria que Ronda de

4. Es podria tractar de Francisco Sarda Gaspar (potser un industrial barceloni) que figura durant els
anys seixanta entre els donants habituals en les captes anuals en benefici de les vidues i els orfes dels
Exércits de Terra, Mar i Aire de la «IV Region Military.
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mort a Sinera havia rebut el vistiplau per al Cicle de Teatre Llati de 1965 i, després,
per a les sessions de cambra de ’EADAG. No estava aprovada, en canvi, per a les
representacions programades al Romea, que «indebidamente» n’havia fet publicitat,
tot i que la JCT encara no n’havia rebut els exemplars preceptius. A més, li manifes-
tava diligentment que una de les mesures que adopta en fer-se carrec del ministeri
fou «la institucionalizacion de la censura en un organismo colegiado, como el que
actualmente lleva a cabo tan dificil labor», la JCT, amb ’objectiu d’«ofrecer a los
autores, a las empresas y al propio Estado, las maximas garantias y el encauza-
miento de tan delicada como dificil funcién». La carta de Fraga Iribarne concloia
amb una defensa formularia i reiterativa del principi d’autoritat i del compliment de
les lleis establertes com a «bases fundamentales de convivencia que todos debemos
respetar.

La proposta que tenia Salvat de portar Ronda de mort a Sinera al Romea, en
sessions comercials de tarda i nit, després de Reis de 1966, no pogué dur-se a terme
per causa d’unes «dificultats tan fortes» (SALVAT 1971, p. 61) que ho feren impossi-
ble. Segurament, es tractava de pressions oficials, perque, en rigor, la representacid
havia estat autoritzada per la JCT, encara que amb retard, el 7 de febrer de 1966,
amb els mateixos textos que el 1965, per a més grans de 18 anys, sense permetre’n
la difusi6 radiofonica i amb la reserva de visat de 1’assaig general.’ Els tres censors
de I’obra (Pedro Barceld, Jorge Blajot i Bartolomé Mostaza) no hi posaren cap
objeccido. En cap de les autoritzacions posteriors, aixo si, «El pais moribundy i
«Assaig de cantic en el temple» no formaven part dels «nimeros autorizadosy.

Tot amb tot, els dies 18 i 19 de maig de 1966, gracies a la invitacidé de Victor
Auz, comissari dels teatres nacionals de la capital espanyola, representaren Ronda
de mort a Sinera en catala, amb un gran ¢xit, al Teatro Beatriz de Madrid, seu del
Teatro Nacional de Camara y Ensayo. Entre el public selecte de la primera funcio,
hi havia ni més ni menys que Fraga Iribarne que, segons informava José Antonio
Flaquer a El Noticiero Universal (19/5/1966), «siguid la representacion desde un
palco con todo interés». Un fet que no deixa de ser sorprenent, atés el zel que
mostrava Fraga Iribarne envers la censura, i que probablement només es pot enten-
dre en clau de politica «lampedusianay», per dir-ho en termes de Bernat Muniesa
(2005). M¢és tard, el 5 de juny Salvat dugué 1’obra al Théatre Gérard Philipe de

5. Els textos autoritzats el 1966 que integraven 1’obra eren: «Entrada», «Fira, hores abans de
Naxos», «Baralla de dos cecs captaires», «Cang6 del mati encalmaty, «Cang6 d’Esperanceta Trinquisy,
«Quasi-conte alemany d’Ulrika Thous», «Petites cobles d’entenebrats», «Els versots de 1’auca d’Ester
sense hacy, «Nexe de Teseu i Ariadnay, «“Salom”, introduccié a Crisanty, «Teoria del Crisant», «Topicy,
«Tereseta-que-baixava-les-escales», «Conversid i mort de Quim Federal», «Paraules d’introduccio al
“Quim Federal”», «Afegits al Quim Federal», «Introduccié a I’estudi d’una petita girafa», «Perqué miris
després aquests saltimbanquis», «La princesa del lang-Tsé», «El meu amic Salomy», «L’6s Nicolau» i
«Missatge».
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Saint-Denis (Paris), davant d’un public majoritariament d’exiliats republicans.
Aquests ¢xits obriren les portes del Romea a la Companyia Adria Gual, ara ja
esdevinguda professional, que, el 8 de novembre de 1966, n’inaugura la temporada
oficial amb Ronda de mort a Sinera (SALVAT 1971, p. 62; SALVAT 1999, p. 90).6

Si el 1948 I’edicid de Primera historia d’Esther havia rebut el permis sense cap
problema, la notorietat pblica cada vegada més gran d’Espriu a partir dels seixan-
ta, la intencionalitat politica i la dimensio catalanista que atenyien les seves estrenes
i ’addicio del proleg de Joaquim Molas —que assenyala la polivaléncia interpretati-
va del text i, sobretot, la possibilitat d’una lectura en clau polititzant— podrien con-
tribuir a explicar les dificultats que tingué amb la censura la reedici6é d’aquesta obra
la tardor de 1966 (GALLOFRE 1991, p. 348; GALLOFRE 2003, p. 509-512; RIBERA
2011, p. 141-144). En contraposicio, la volada que havia pres Ronda de mort a Si-
nera, un dels espectacles més reeixits de la década dels seixanta, aconsegui superar
els entrebancs oficials. No tots, tanmateix. Quan Salvat volgué tornar amb la Com-
panyia Adria Gual al Beatriz de Madrid, convidat de nou per aquest teatre, per re-
presentar-hi la versio castellana de Ronda de mort a Sinera durant la temporada
1967-1968, la Direcciéon General de Cinematografia y Teatro paralitza sine die la
tramitacié de I’expedient, I’octubre de 1967, «en tanto que no se apruebe su progra-
macion en los Teatros Nacionales».” Malgrat aix0, en les reposicions successives, la
Ronda obtingué, com és sabut, un gran resso en 1’escena catalana i una notable pro-
jeccio internacional en els anys posteriors (SALVAT 1999, p. 85-121).

La lectura light del teatre de Bertolt Brecht

La bona persona de Sezuan, en una traduccio catalana de Carme Serrallonga,
supera la censura prévia sense gaires problemes. Autoritzada el 19 d’octubre de

6. No hi hagué tampoc cap problema perque Ronda de mort a Sinera fos autoritzada per a ser represen-
tada per la Companyia Adria Gual, amb les mateixes condicions, el 1970, a la Sala Juncaria de Figueres
(12/9) i al Teatre Municipal de Girona (17/9). En aquest darrer cas, Félix Alaya Viguera, delegat provincial
del MIT a Girona, remeté una carta al director general de Cultura Popular y Espectaculos en qué li adjuntava
el programa de ma de la representacio i un text de Manuel Pont i Bosch publicat a Vida Parroquial de
Figueres (11/9/1970), i, alarmat i complidor, li advertia del segiient: «1) El mencionado programa, como
puede observarse, carece del reglamentario pié de imprenta. / 2) No se ha efectuado depdsito en esta Dele-
gacion Provincial del mencionado programa. / 3) No se ha solicitado autorizacion para la representacion de
la obra que se anuncia. / 4) La obra anunciada ha sido representada en Figuerasy.

7. Una altra evidéncia de les suspicacies que generava 1’autor de La pell de brau en alguns dels censors
teatrals: quan 1’Orfedé Gracienc presenta, el 25 de juny de 1969, Mort d’home, de Ricard Salvat, per poder-
la estrenar a la seva seu, la censora Maria Nieves Sunyer adverti en ’informe que no podia vistiplauar-se’n
el proleg d’Espriu a I’edicio de 1’obra (publicada per Moll el 1963) «por si pretenden leerlo o recitarlo».
S’autoritza el 5 d’agost de 1969 per a més grans de 18 anys, sense retallades ni possibilitat de radiar-la i
amb reserva de visat de I’assaig general. Recordem que, el 1964, la poesia d’Espriu ja tingué problemes
amb la censura fins a I’extrem que no es pogué reeditar Llibre de Sinera (CERDA 2006, p. XXII-XXV).
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1966, vint-i-tres dies més tard de presentar-ne la sol-licitud, per a més grans de 18
anys, amb la reserva del visat de 1’assaig general i sense permis de radiodifusio,
I’estrena absoluta per Ricard Salvat i la Companyia Adria Gual, en col-laboracié
amb 1’actriu Nuria Espert, tingué lloc al Teatre Romea de Barcelona el 21 de
desembre (ORDUNA 1988, p. 292). Els informes censoris foren molt benvolents.
Pedro Barcel6 no hi veié cap implicacid politica i la tingué per una «parabola sobre
el premio al bien y castigo al mal. La solucion queda en el aire y los ejemplos son
contradictorios. No obstante, hay una exaltacion del bien, aunque no sea ciertamen-
te una exaltacion optimista». Bartolomé Mostaza, 1’altre censor que valora el text,
encara fugi més d’estudi: «Obra analitica del estado social chino. Los hombres y los
dioses frente a frente. Tiene mas de literaria que de dramatica. De ahi su lentitud de
movimiento y su matizaciéon minuciosay.?

Com ha indicat Javier Ordufia (1988, p. 152-153), La bona persona de Sezuan,
estrena integra d’una gran peca de Brecht a I’Estat espanyol, «s’inseria en una
primera temporada de teatre catala al Teatre Romea, clarament compromesa amb la
lluita per la normalitzacid de la cultura catalana i 1’esclariment social i politicy». Sal-
vat mateix, en una entrevista a Serra d’Or el 1966, declarava que la seva ambicid
era, a curt termini, «fer una temporada completa» de teatre catala al Romea per
«demostrar que €s possible de fer teatre diguem-ne serids i responsable, amb uns
resultats economics acceptables» (SARSANEDAS 1966, p. 79). El projecte que dirigia
Salvat es basava en la incorporacié a la Companyia Adria Gual, sorgida de
I’EADAG, d’actors professionals i altres «independents o vocacionals», i en un
repertori que anava d’Espriu (Ronda de mort a Sinera) a Brecht (La bona persona
de Sezuan) o Brendah Behan (L ‘ostatge), tot passant per Rusifiol (L auca del senyor
Esteve) o per dos dramaturgs guanyadors del premi Josep Maria de Sagarra: Joan
Soler i Antich (Aqui no ha passat res) i Josep Maria Mufioz Pujol (Els corbs)
(SARSANEDAS 1966, p. 79). Tot i que finalment només es va acomplir de manera
molt parcial, aquest repertori renovador era d’una modernitat tan extraordinaria que
no s’adeia ni amb les dificultats estructurals de I’escena catalana del moment ni
amb les limitacions que havia de véncer la renovacio teatral desitjada per Salvat.

Quan La persona buena de Sezuan, en la versi6 d’Armando Moreno y José
Monledn feta a partir de la catalana de Serrallonga, torna a passar la censura per

8. Es curiés que, poc després de 1’estrena de La bona persona de Sezuan, Salvat programés, per
exigéncies del Romea, Els Pastorets, de Josep Maria Folch i Torres, amb direcci6 i adaptacié de Maria
Aurelia Capmany i decorats de Josep Guinovart per a les festes de Nadal de 1966. Quan passa per la cen-
sura teatral, Folch i Torres resulta més sospités que Brecht. Si el censor eclesiastic Jorge Blajot Pena
convida a I’autor d’Els Pastorets a «prestar mas atencion a la teologia», Juan Emilio Aragonés en féu la
lectura més politica: «Es ya una obra clésica del teatro infantil catalan. Si algunos reparos hay que poner-
le, no afectan ciertamente a lo moral ni a lo religioso. Muy en el fondo, se traslucen las tendencias catala-
nistas de Folch i Torres, pero nada importante. Seria impolitico prohibirla o autorizarla con supresionesy.
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estrenar-se al Teatro Reina Victoria de Madrid el 31 de gener de 1967, amb la com-
panyia de Nuria Espert dirigida per Salvat, la JCT tampoc no hi posa gaires objec-
cions: I’autoritza el 18 de gener de 1967 per a més grans de 18 anys, sense cap
supressio, amb reserva de visat i sense permis de difusid radiofonica. Si els censors
Arcadio Baquero i José Maria Artola es limitaren a indicar la restriccio d’edat als 18
anys, Sebastian Bautista de la Torre adverti del perill d’establir paral-lelismes: «La
obra responde a las conocidas posiciones moralistas del autor. A través de ella se
van ofreciendo diversas reacciones de la condicion humana desde las mas generosas
a las mas miserables. Las implicaciones religiosas que pudieran advertirse en la
intervencion de las tres diosas toman distancia con su tono de leyenda oriental, evi-
tando una identificacion recusable. Mantenida en el montaje con ese aire de lejania
no encuentro reparos para su autorizacion». Uns quants dies més tard, el 31 de
gener, la JCT es torna a reunir per valorar els «cantablesy, dels mateixos traductors,
sense cap impugnacio dels censors (Victor Auz, Sebastian Bautista de la Torre).
S’estrena finalment, al teatre i amb la companyia previstos, 1’1 de febrer de 1967
(ORDUNA 1988, p. 292).

El petit cercle de guix, una adaptaci6 del text de Brecht per Alfonso Sastre
traduida al catala per Josep Espunyes, fou fins i tot recomanat pels censors. Salvat
en sol-licita I’autoritzacio, el 28 de desembre de 1967, per a ser representada per la
Companyia Adria Gual en dues sessions matinals dins del III Cicle de Teatre «Ca-
vall Forty» el 25 de febrer de 1968 al Teatre Romea. La JCT concedi el permis, el 9
de gener, per a tots els ptblics, sense cap supressio, amb la reserva del visat de ’as-
saig general i sense permis de difusié radiofonica. Els censors no s’hi capficaren
gaire. Pedro Barceld s’acollia al dictamen favorable emeés per a 1’obra en castella.
Maria Nieves Sunyer destacava que la lligé moral que es desprenia de la historia la
feia autoritzable. Maria Luz Morales fou la més explicita: «Es bonita obra infantil,
en especial la primera parte (que reproduce la obra china) que brilla por la gracia y
humor de la exposicion. Segun se sabe, el tema se encuentra ya en el Antiguo Testa-
mento como el “Juicio de Salomén™: la del chino es del s. XIII y hara treinta afios
fue recompuesta por Bertolt Brecht... a su manera, pero hay que conceder que con
gracia y eficacia, lo que la ha popularizado. La segunda parte de la obra infantil
tiene a mi juicio —como critico— el inconveniente de ser mucho mas pueril que la
primera, y que el verso es bastante ramploncillo. De todos modos, es moral, ejem-
plar y buen modelo de Teatro de los Nifios». Fou estrenada, per fi, el 25 de febrer de
1968 al Teatre Romea per la Companyia Adria Gual, sota la direccio de Manuel
Nuiiez Yanowski, en la tercera edicio del cicle teatral organitzat per «Cavall Fort»
(ORDUNA 1988, p. 201).

Molts més matisos va mer¢ixer Un home és un home, quan Ricard Salvat, com
a empresari de la Companyia Adria Gual, en presenta la sol-licitud d’autoritzacid
el 10 de juliol de 1970, per a ser representada, sota la seva batuta, al Teatre Ro-
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mea de Barcelona. Si bé un dels censors —Juan Emilio Aragonés— desqualifica la
tesi de 1’obra per anacronica i titlla de «simplote» el personatge de Galy Gay, dos
més —Francisco Gali i Antonio de Zubiaurre— hi posaren objeccions per les refe-
réncies antimilitaristes que contenia (sobre la incapacitat de pensar i la maldat i la
psicologia gregaria dels soldats). Autoritzada 1’11 d’agost per a més grans de 18
anys, la censura obliga a fer-ne dues retallades dels fragments «antimilitaristes» i
en condiciona I’estrena al visat de I’assaig general, amb una atencio especial a la
posada en escena («la realizacién, montaje, vestuario, se llevara a cabo con ab-
soluta adecuacion a la época, localizacion, geografia y ambiente propuesto por el
autor»). En tot cas, sembla que, com apunta un dels censors, la traducci6 de Feliu
Formosa assuavi alguna escena perque superés millor la censura. A la fi, sota la
direccio i la companyia previstes, 1’obra fou estrenada al Romea el 18 de novem-
bre de 1970 dins de la III Campanya de Teatre Catala. Es tractava, en realitat, de
«la primera pega marxista de 1’autor —la parabola del pacific pescador convertit en
“maquina de matar”, en soldat colonialista sense escripols» (ORDUNA 1988,
p. 214).

Com La bona persona de Sezuan 1 El petit cercle de guix, el text L’excepcio i la
regla, en una traduccié de Feliu Formosa, obtingué¢ el permis també sense pro-
blemes, el 29 de setembre de 1970. Salvat en sol-licita I’autoritzacio el 16 de setem-
bre per a estrenar-lo amb la Companyia Adria Gual al Teatre Romea a la tardor de
1970. L inic censor que llegi I’obra, Pedro Barceld, es limita a apuntar que esde-
venia una versio catalana de la coneguda obra de Brecht i que calia que la seva
aprovacio es fes en «las mismas condiciones en que esté autorizada en castellano».
Es classifica per a més grans de 18 anys, se’n prohibi la difusié radiofonica i es
reserva l’autoritzaci6 definitiva al visat de I’assaig general. No tenim constancia,
tanmateix, que arribés a estrenar-se, potser per la proliferacié durant els anys 1970 i
1971 de nombrosos muntatges sobre aquest text (ORDUNA 1988, p. 295-297).

Cap dels censors d’aquestes peces brechtianes presentades a censura no sabé —o
no volgué— veure-hi el potencial politic que capitalitzaven, ni tampoc no devien
tenir idea —o feren els ulls grossos— de quina interpretacio dels textos feia coetania-
ment el mateix Salvat, un dels divulgadors i coneixedors més autoritzats de Brecht,
que, a més a més, els escenifica d’acord amb els mecanismes i els recursos épics.
En el cas de La bona persona de Sezuan, no s’adonaren o no volgueren adonar-se
que, en realitat, Brecht plantejava dues problematiques de fons: la corrupcio, la
degradacio6 a que el mon capitalista abocava la bondat individual, fins al punt de fer-
la impossible dins de les seves estructures (SALVAT 1966¢, p. 5), i I’abus de la llei
que la classe dominant perpetrava per oprimir el proletariat, de manera que, segons
la dialectica marxista, calia contradir-la per atényer una justicia veritable (SALVAT
1966b, p. 132). En I’epileg de 1’obra, un actor s’avanga davant del tel6 i s’adrega al
public per excusar-se’n del desenllag amargds i obert i per preguntar-li: «Quina és
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la solucié? No I’hem pas trobada, ni a pes d’or. / Haurien de ser uns altres homes?
O hauria de ser un altre mon?»°

Si La bona persona de Sezuan exposa epicament aquestes qiiestions en forma de
parabola sobre la bondat recompensada, E! petit cercle de guix s’inspirava en El
cercle de guix caucasia de Brecht, una obra que oferia «un procés de transforma-
cio» resolt satisfactoriament i, per tant, proposava la construccié d’un mén nou
(SALVAT 1966b, p. 130). La moralitat de la historia d’El petit cercle de guix és
resumida en les paraules finals que remeten a la 1li¢d politica i sociomoral brech-
tiana: «L’escriptor Bertolt / diu que 1’essencial €s / tenir cura de les coses / i millo-
rar-les. Penso / que té tota la rad / quan diu aixo», conclou la Venedora. Els nens del
barri reblen el clau: «No faltaria sind / que vulgui tenir-les / el que té de tot / i no
sap tenir res», «Ni s’esprem el cervell / pensant i barrinant / les millors maneres / de
millorar una cosa / ni li fan mal els ulls / de mirar-la i estimar-la, ni la rega amb tota
/ 1a suor del seu front, / ni trenca cap manec / quan cava algun solc / perque siguin
els fruits / més grossos i sansy.'?

A Un home és un home, Brecht hi denunciava, segons Salvat (1966b, p. 90),
«I’alienacio» a través del personatge de Galy Gay, «un doker irlandés» que és inte-
grat per uns soldats britanics «en el mateix sistema que els té alienats». Amb ele-
ments representatius de 1’estil épic, Brecht feia visible el procés d’alienacio «fins al
maxim limit en el despullament de la personalitat». La censura només llima les
imputacions que s’atribuien als militars i, en canvi, obvia tota aquesta dimensio
«subversivay de I’obra, ben explicita en les paraules finals de Galy Gay en la versi6
de Formosa: «Aqui reposa Galy Gay, un home que ha estat afusellat. Un dia va sor-
tir de casa per comprar un peix petit; al vespre havia comprat un elefant gros i aque-
lla mateixa nit el van afusellar. No creieu, estimats, que fos un home qualsevol. Fins
i tot tenia una cabana de palla prop de la ciutat, i altres coses de les quals és millor
no parlar. No va cometre un gran crim, perqué era un bon home. I encara que diguin
el contrari, fou un delicte insignificant, i a més estava begut. Perd un home és un
home i calia afusellar-lo.»"

9. B. BRECHT, La bona persona de Sezuan, versio catalana de Carme Serrallonga, mecanoscrit pre-
sentat a censura, p. 90. Cal advertir que la versio d’aquest epileg, a més d’alguns canvis, retalla les darre-
res frases, potser per evitar precisament la censura (molt poc predisposada a les interpel-lacions a la
implicacié del public), que en la traduccid editada serien aixi: «Potser, només, uns altres déus? O cap? /
Estem desfets, de veres, ho estem. / Linica sortida que se’ns acut / és que vosaltres, ara, aqui mateix, /
rumieu de quina manera es pot ajudar / una bona persona a tenir una bona fi. / Honorable public! Penseu
vosaltres mateixos / una solucié! N’hi ha d’haver una de bona, / cal que hi sigui, cal, cal, cal!» (BRECHT
1967, p. 87).

10. A. SASTRE, El petit cercle de guix, teatre infantil, traducci6 de Josep ESPUNYES «Bilaro», meca-
noscrit presentat a censura, p. 41-42.

11. B. BRECHT, Un home és un home, traducci6 de Feliu FORMOSA, mecanoscrit presentat a censura,
p. 48.
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Talment com a E! cercle de guix caucasia, L’excepcio i la regla també tractava
de manera didactica la problematica de la justicia. Com apunta Salvat (1966b,
p- 103-104), la clau de volta consistia «a fer conéixer la norma i defensar la justicia
dins aquesta norma, de tal manera que la injusticia es mostri ella mateixa en oposicid
al que és normalment just i es vegi que, en conseqiiencia, la norma no és valida; una
nova norma ha de ser, doncs, imposaday. La tesi brechtiana, entesa en termes dialéc-
tics, generaria una antitesi i, al seu torn, una sintesi: «Brecht ens demana que
entenguem aquesta tesi: el mon esta construit de tal manera que 1’home no pot espe-
rar I’ajuda de 1’home; és just, doncs, que ’home assassini aquell que li allarga la ma.
Es evident que d’aquesta accié es desprén una injusticia, antitesi. La sintesi que la
identificacio justicia-injusticia reclama és el canvi absolut, la nova constituci6é de
la societat». El cant final de L excepcio i la regla en la traducci6 de Formosa presen-
tada a censura deixava clar als espectadors que calia que trobessin «sorprenents / les
coses quotidianes; / inexplicable allo / que sembla habitualy, per tal d’evidenciar «en
la regla / I’abtis dels poderosos / i en descobrir I’abts / cal que hi posem remei».'?

En descarrec de la «competéncia» dels censors, que de vegades brindaven lec-
tures i interpretacions certament remarcables, cal considerar almenys dos factors. En
primer lloc, el «punt d’inflexié» que suposa 1’estrena, el 1966, de La bona persona
de Sezuan en la recepci6é escenica 1 editorial del teatre brechtia, atés que el régim
franquista actua amb més tolerancia i menys resisténcies que abans, interessat com
estava en una «liberalitzacié controlada» que permetés una certa homologacid cul-
tural en I’ambit internacional (ORDUNA 1988, p. 145-247)."3 En segon lloc, I’«onada
brechtiana» no es produira arreu dels teatres europeus més destacats fins al comenca-
ment dels anys setanta. Davant d’aquesta moda, també és ben significatiu que Salvat
denunciés sense embuts la despolititzacido que alguns directors d’escena havien per-
petrat en el teatre brechtia i la instrumentalitzacié que en feia el «capitalismo tardio»:
«o bien lo convierte en clasico, o bien tiende a valorar el Brecht de antes de descu-
brir el marxismo o lo manipula descaradamente y lo retrotrae a los presupuestos de
las férmulas teatrales al uso» (SALVAT 1974, p. 51-52). Malgrat aix0, que en el fons
demostrava I’actualitat de Brecht, Salvat creia que la investigacio estética era el que
estava realment superat de la seva aportacio a ’escena i que, inevitablement, com el
mateix autor de Galileo Galilei havia insinuat, calia dur la recerca estética molt més
enlla. I fer-ho des d’unes problematiques i unes realitats concretes que afectaven
unes col-lectivitats determinades. Amb aquests plantejaments ideologics i estétics, i

12. B. BRECHT, L excepcio i la regla, traducci6 de Feliu FORMOSA (Terrassa, febrer de 1970), meca-
noscrit presentat a censura, p. 31-32.

13. Només cal pensar en les conseqiiéncies funestes que tingué 1’estrena amb gran éxit, al Palau de
la Musica Catalana, de L opera de tres rals per part de ’ADB, el 12 i 13 de novembre de 1963 (FOGUET;
SANTAMARIA; SAUMELL 2011, p. 219-223).
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fins amb les contradiccions que podien generar en el context que li va tocar de viure,
no és gens estrany que el 1972 Salvat fos considerat pel régim franquista un
intel-lectual «politicamente conflictivo» (YSAS 2004, p. 238 1 247).

La prohibicié rotunda de Kux, my lord!

Com era preceptiu, Ricard Salvat sol-licita, I’abril de 1970, I’autoritzacid per estre-
nar amb la Companyia Adria Gual, Kux, my Lord!, de Josep Maria Muiioz Pujol.
La premiere estava prevista pel 4 de maig, al Teatro Principal de Sant Sebastia, en
el marc del Festival Cero, una trobada que patrocina la Comissié de Cultura de
I’ Ajuntament i el Centre d’Atraccid i Turisme de la capital guipuscoana (GIL 2004,
p- 180-184). La JCT acorda, el 28 d’abril, de demanar la lectura de 1’obra al vocal
eclesiastic Jos¢é Maria Artola. Els censors foren molt durs. Juan Emilio Aragonés i
Pedro Barceld 1’autoritzaren tinicament per a sessions de cambra, mentre que Maria
Nieves Sunyer considera que potser el millor era prohibir-la. Els seus informes eren
molt explicits. Aragonés la qualificava de «farsa de patente intencion politica, sobre
todo en sus dos actos ultimos, en los que el “teatro dentro del teatro” se trastruecan
en “politica en el teatro”, con llamamientos a la resistencia». A parer seu, es podia
autoritzar —i era convenient en termes politics fer-ho— només per al festival de Sant
Sebastia, pero calia prohibir-hi aquells «signos, referencias y uniformes de la reali-
dad espafiolax. Per a llimar el missatge, proposava tres retallades a les pagines 32,
36 1 41, en que es provocava de manera oberta els espectadors tot recriminant-los
que no participessin en la subversio, s’atemptava contra la moral catolica i es nega-
va que la veritat estigués de part del poder constituit (simbolitzat en Kux), respecti-
vament. Sunyer suggeria vuit supressions en passatges en que s’apel-lava a la criti-
ca de la corrupcid, a ’accié directa i a la revolucié contra el mesellisme i la por;
amb una certa vacil-lacio, també creia que potser el més oporta era prohibir 1’obra,
perque no es podia garantir que els actors no posessin intenci6 «en todas las posi-
bles situaciones» que plantejava. Molt més benévol, Barceld definia la pega com un
«ensayo sobre el poder absorbente en contraste con la libertad individualy i advertia
que podia ser aprovada, si no es concretava a «situaciones inmediatasy». Artola
informa verbalment —i gairebé segur que en un sentit negatiu— en la sessio del 5 de
maig, en la qual s’acorda que, abans de tancar ’afer, calia demanar-ne la versid
castellana per tal que pogués dictaminar el ple de la JCT. L’expedient censori no
aporta més dades, tot i el considerable rebombori que crea 1’obra, en un context
—val a dir-ho— d’efervescéncia politica i social com el de I’any 1970.'4

14. Uns quants mesos més tard, Josep M. Muifioz Pujol envia una carta a Antolin de Santiago, subdi-
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A pesar de totes les gestions fetes pels organitzadors, la censura prohibi que Kux,
my Lord! es representés, tal com estava programat, al Festival Cero de Sant Sebastia
de 1970, un fet que motiva una resposta de solidaritat entre els professionals del
teatre que s’hi aplegaven. El festival s’atura en sec, es constitui una assemblea, es
redactaren documents de protesta i es munta un escandol formidable que tingué una
important repercussio internacional en 1’ambit teatral (SALVAT 1990, p. 120; FOGUET
2014, p. 13-14). Tanmateix, el recorregut de Kux, my Lord! s’acaba aqui. Com testi-
monia Salvat (1990, p. 116), «la censura, d’una manera absolutament implacable, va
interdir la seva estrena publica i la va anar prohibint cada una de les vegades que es
va intentar de posar en escena posteriorment». No endebades, en la versié de 1’any
1970, embri6 de la publicada el 1977, «hi era present tota la ideologia pararevolu-
cionaria posada en marxa pel moviment de maig de I’any 68» (SALVAT 1990, p. 117).

Efectivament, la versio presentada a censura exposava, sota la mascara del featre
dins del teatre 1 una certa experimentacié dramaturgica, la insubordinacié d’uns
actors joves envers Kux, una «patum nefanda» i despotica, com a metafora de I’in-
conformisme i la revolta de la joventut catalana envers el régim. Aquest afany d’alli-
berar-se i de desobeir Kux és compartit fins i tot per la seva filla Gloria, que fuig de
casa i s’acosta als joves rebels, el proposit dels quals és «vociferar», «dir el que la
gent no gosa» (p. 22). La revolta dels joves t€ un objectiu i uns antecedents clars:
esmolar la critica del sistema per descobrir-ne les «contraveritats» oficials i, al mateix
temps, donar via de sortida a uns anhels que vénen «d’anys de fracassos i silenci /
d’innombrables i secretes noctambules converses / d’interminables lectures i llargues
hores desvetllades / emprades en decidir el que ens cal, i com aconseguir-ho» (p. 22).

Davant de la ineficacia de les paraules, els joves rebels advoquen fins i tot per
I’«accio directa», pero, al capdavall, incapagos de donar una articulaci6 als desigs i
esperances que exterioritzen per resistir la tirania, la seva revolta només aconsegueix
afeblir Kux, sense tanmateix enfonsar-lo, car continua exercint el poder, de vegades
adhuc paternalment. Com a actor, Kux reneix i «torna a prendre les disfresses dels
vells papers de Iaucay (p. 44). Es, per tant, molt dificil de superar la «trampa» parada
pel poder, capag d’assimilar els revoltats i de refer-se una vegada i una altra. Malgrat
I’embolcall metateatral i vagament shakespearia, el text podia ser llegit —i fou inter-
pretat aixi per la censura— com una metafora parodica de la rebel-1i6 dels estudiants,
en qué Kux seria una referéncia a Franco (MUNOZ 2009, p. 177), i, més en general,

rector de Cultura Popular del MIT, datada a Barcelona 1’11 d’octubre de 1970, en qué li feia saber que
havia desestimat, «por razones de caracter estilistico», la traducci6 al castella de Kux, my Lord! que havia
encarregat «para someterla al criterio del departamento de censura de teatro». Muifioz aprofitava 1’avinen-
tesa per explicar-li I’objectiu que havia volgut aconseguir amb 1’obra («la busqueda de un lenguaje drama-
tico en el cual la palabra condiciona la accion» amb una imbricacié d’elements literaris i sonors) i li
comentava que, per garantir la fidelitat a I’original, creia indispensable que ell mateix en fos el traductor.

Estudis 26



Francesc Foguet i Boreu, Ricard Salvat, censurat

com una critica tant de I’actitud mesella de la societat catalana com de la realpolitik
del regim franquista.

Val la pena d’afegir encara, com a punt de contrast, una altra prohibicié que
hagué de patir Salvat, en aquest cas com a autor: la del seu text Castelao e a sua
época, un muntatge que duia cua, perqué I’intent d’estrenar-lo a Coimbra el 1969
motiva ’expulsié de Salvat del pais lusita (IGLESIAS 2011).'5 Quan el director
d’escena Rodolfo Lopez-Veiga Ponte volgué estrenar-lo, en gallec, amb el Grupo
Teatral Rosalia de Castro, a I’Aula de Cultura de la Caja de Ahorros de Santiago de
Compostela, el 17 de maig de 1972, la prohibicié fou contundent i fulminant. La
instancia de sol-licitud d’autoritzacié es presenta el 8 de febrer i la resolucidé cen-
soria es dictamina vint-i-un dies després, el 29. Com reconeixia el censor José
Maria Garcia Cernuda en el seu informe, I’obra de Salvat no incomplia técnicament
cap dels suposits de prohibicidé que les normes vigents indicaven, pero la JCT havia
de tenir en compte les raons que aconsellaven proposar que no se n’autoritzés la
representacio a Galicia. Molt més concret i diafan fou I’informe de Jesus Cea (cen-
sor eclesiastic): el text exaltava la figura de Castelao, «el gran lider del galleguis-
moy, i la posava en relaci6 amb els esdeveniments literaris, politics i socials de
I’¢época amb I’objectiu, de passada, de «pintar la Galicia hambrienta, olvidada y
maltratada por los caciques y el gobierno». Antonio de Zubiaurre s’hi esplaia encara
més amb un informe detallat:

Otro nuevo «collage», y otra vez una Galicia tragica, hambrienta, oprimida por
el caciquismo local y el centralismo nacional, obligada a la emigracién y, en este
caso, también al exilio politico en la persona de un gallego ilustre.

Se trata de ofrecer «teatro documento». De teatro tiene poco. De documento,
mas; pero, con uno de los defectos mayores que puede tener la documentacion:
el de ser parcial, amafiada a gusto del autor, resaltando o ignorando tendenciosa-
mente hechos y personas. No responde, asi, a la verdad un espectaculo que lleva
por titulo Castelao y su época.

En la seva opinid, el text no havia de ser autoritzat perque, a diferéncia del criteri de
Garcia Cernuda, incomplia la norma 14.3 i, més secundariament, la 17.2. Al final,
precisament, la JCT acorda prohibir la pega perqué «tanto por su contenido como
por su formay incorria en «las motivaciones de caracter prohibitivo contenidas en
las normas 14 y 17».16

15. Sobre ’admiracié que Salvat senti per Castelao, vegeu SALVAT (1966b, p. 275-277; 1990,
p. 103-111).

16. Recordem que la norma 14 prohibia: «1.° La presentacion irrespetuosa de creencias y practicas
religiosas. / 2.° La presentacion denigrante o indigna de ideologias politicas y todo lo que atente de algu-
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L’aspiracié a la normalitat: «I’hora europea»

Quan els volums de Teatre contemporani, de Ricard Salvat (1966a i b), foren gar-
bellats per la censura editorial —en régim de «consulta voluntarian— el gener de
1967, el censor reconegué en el seu informe que havia llegit «detenidamente el
estudio de los autores espafioles y, mas concretamente, los de habla catalanay, i
n’havia tret la conclusié que «no hay nada rechazable en el aspecto politico, ni
siquiera cuando estudia a Sastre, Pedrolo o Espriu».'” Molt més malagradosa fou la
valoracio d’El teatro de los aiios 70. Diccionario de urgencia (1974) quan se’n
diposita els sis exemplars de rigor a censura el 1974. Era molt diferent un assaig en
que I’eix fonamental era diacronic (Teatre contemporani) d’un altre que se situava
en I’actualitat i la modernitat més immediates (E! teatro de los afios 70). El censor
—no identificat— del Diccionario de urgencia es lamentava en el seu informe de la
«proclividady» i la «tendenciosidad» ideologica de 1’autor, atés que es dedicava a
«exaltar todo el “arte” escénico de tendencia revolucionaria, anarquista o subversi-
vay, rad per la qual, segons ell, era «inevitable la monserga brechtiana, presente en
casi todas las paginas y apartados, y esa declaracion de simpatia por autores de
conocido y reconocido matiz politico». Entre les valoracions que creia que eren més
de caracter ideologic que no pas estetic, destacava 1’opini6 que Salvat feia palesa
sobre Fernando Arrabal (en aquest cas, desfavorable), Jean-Louis Barrault, Bertolt
Brecht, Aimé Césaire, Friedrich Diirrenmatt, Dario Fo, Peter Hacks, Rolf Hochhuth
o el Living Theatre.

Es logic que I’obertura de mires que Salvat mostrava a EI teatro de los aiios 70
molestés la censura, encara que finalment tampoc no s’atrevis a obstaculitzar-ne la
difusio («Aunque el espiritu es bien significativo, por lo que he apuntado, no creo
que haya nada legal para hacerlo inviable», concloia el censor). A més dels noms
indicats, com a «home de teatre», Salvat admira també tant els directors d’escena
Antonin Artaud, Eugenio Barba, Otomar Krejca, Erwin Piscator, Luca Ronconi o

na manera contra nuestras instituciones o ceremonias, que el recto orden exige sean tratadas respetuosa-
mente. En cuanto a la presentacion de los personajes, ha de quedar suficientemente clara para los espec-
tadores la distincion entre la conducta de los personajes y lo que representan. / 3.° El falseamiento
tendencioso de los hechos, personajes y ambientes historicos.» En canvi, la norma 17 vedava tot allo que
atemptés contra: «1.° La Iglesia Catolica, su dogma, su moral y su culto. / 2.° Los principios fundamenta-
les del Estado, la dignidad nacional y la seguridad interior o exterior del pais. / 3.° La persona del Jefe
del Estado», Boletin Oficial del Estado, nim. 58 (8 de marg de 1963), p. 3929-3930.

17. Respecte a I’edicio d’Els meus muntatges teatrals [1971], la censura obliga a fer dues esmenes al
text introductori de Salvat per evitar qualsevol equivoc respecte a la inclusio de Catalunya dins Espanya.
Aixi, alla on les galerades impreses, presentades a censura, deien: «Possiblement, el llibre que el lector té
a les mans és un fet insolit no solament a Catalunya, sind també a Espanya. [...] Conec un llibre sem-
blant, a Espanya, de Gregorio Martinez Sierray, el text editat, després de passar per censura, diu: «Possi-
blement, el llibre que el lector té a les mans és un fet insolit no solament a Catalunya, sind també a la
resta d’Espanya. [...] Conec un llibre semblant, de Gregorio Martinez Sierra» (SALVAT 1971, p. 9).
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Jean Vilar i els dramaturgs Eduardo de Filippo, Armand Gatti, Dieter Forte, Witold
Gombrowicz, Odon von Horvath, Boris Vian, Roger Vitrac o Kateb Yacine, com les
propostes estéticament i ideologicament renovadores del Bread and Puppet, el Tea-
tro Campesino, el Théatre du Soleil o la Schaubiihne. En canvi, tanmateix, expressa
reticéncies teoricocritiques amb alguns dels plantejaments de Peter Brook, exces-
sivament mancats de base sociopolitica i de compromis; amb les darreres obres de
Friedrich Diirrenmatt, massa escapistes ideologicament, o amb les recerques de Jer-
zy Grotowski, per la manca de projeccid social de les seves exploracions estétiques,
per posar-ne només alguns exemples (SALVAT 1974).

Sigui com sigui, en qualitat d’home de teatre, Salvat prenia com a nord les coor-
denades internacionals de la modernitat escénica en les quals aspirava a situar el
teatre catala del seu temps. I ho feia jugant, a consciéncia, tant les possibilitats limi-
tades que oferia I’escena alternativa com la carta professional i ideologica del pos-
sibilisme, de manera molt directa entre 1966 i 1972, per obrir-se pas en I’escena
catalana i espanyola d’aquells anys (fins al punt que —recordem-ho— fou director del
Teatro Nacional de Barcelona durant el 1971-1972 [PEREZ DE OLAGUER 1990,
p- 27-38])."®* Amb un adrecador dificil de passar: ’omnimode estat totalitari fran-
quista. Perque, al vaivé de la conjuntura, els aparells censoris tant podien prohibir
una obra com autoritzar-la —amb condicions— segons criteris arbitraris i convenién-
cies de gradualismes interessats, i les estructures de 1’estat franquista tant podien
considerar Salvat un intel-lectual «politicamente conflictivo» com, en paral-lel,
intentar assimilar-lo als rengles oficials. En aquest context advers, la voluntat salva-
tiana de fer realitat un projecte artistic innovador en termes estétics i ideologics com
el que proposava (amb una renovacid de repertoris, unes noves formes de treball i
una teoritzacié molt més solida i moderna del fet escénic) topa amb unes estructures
d’estat totalitaries —la censura n’era una praxi— i les condicions socials i artistiques
derivades que contribuien a fer-lo materialment inviable.
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