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			El carrer
és nostre

			Aída Pallarès i Manuel Pérez

			Un viatge per la història recent de les arts de carrer i un parèntesi per pensar on són.
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				Pròleg
				Invitació
			

			
				
					El carrer: provar de descriure el carrer, de què està fet, per a què serveix.

				

				Georges Perec

			

			I a més, el reconeixement de les arts de carrer passa per pensar, escriure, editar, imprimir, llegir. La culpa la tenen Sennett, Eco, Gubern… És el que hom anomena «la generació de relat literari com a element de fixació teòrica». També se’n pot dir «escriure llibres per explicar coses perquè les paraules no se les emporti el vent».

			El carrer és nostre és un acte de reconeixement a la creació a l’espai públic. És una iniciativa de la Plataforma d’Arts de Carrer, una associació que des de 2015 integra els principals esdeveniments que programen arts de carrer a Catalunya. La Plataforma ha promogut i impulsat aquest projecte amb l’energia —obsessió— i la urgència —ànsia— que corresponia a l’empresa.

			La intenció és definir i fer un reconeixement de les arts de carrer, a través de dues mirades periodístiques joves que converteixen el treball en interès i passió. Per fer-ho, s’ha recorregut als protagonistes històrics de les arts de carrer i també a diverses famílies de pensament contemporani que festegen amb la creació i l’espai públic, encara que potser de manera tangencial. La sociologia, l’antropologia, la política i, és clar, la mateixa creació artística expliquen una bona part del per què de les arts de carrer.

			El carrer és nostre no és un catàleg de nostàlgies. És més aviat un relat subjectiu d’un passat que va ubicar la creativitat catalana al món; és un mapa del present rabiós, emergent i tremendament creatiu, i dels seus vincles —a voltes desconnexions— amb el passat; i és també una eina de futur, ja sigui perquè afronta la qüestió de cap a on van les arts de carrer, ja sigui perquè restarà com a llegat textual fins que se’n podreixi l’última pàgina.

			Tornant a l’obsessió, sabíem que aquest projecte només podia desenvolupar-se sota el paraigua d’una editorial de naturalesa comercial i amb un caràcter propi i distingit. Posem Raig Verd, per exemple. Aquest acompanyament privilegiat és també un reconeixement a les arts de carrer, i respon a un clar interès, perquè n’assegura una presència a les llibreries d’arreu. D’Olot, Banyoles, Les Borges i Tortosa. I de Barcelona.

			De fet, garantir la visualització d’aquest llibre no és pas una qüestió menor. Les arts de carrer ens atenyen: sempre negaré la pesada llosa del sector escènic. Les arts de carrer no tenen sector —i de les altres arts, que en parli algú altre—. Les arts de carrer pertanyen a qualsevol persona interessada —preocupada— pels casquets polars, la transsexualitat, les barreres arquitectòniques, la privatització dels recursos naturals, les migracions forçades, la lingüística, el futbol, l’esgrima i la natació, l’estigmatització de les malalties mentals, la corrupció política, l’art contemporani i l’art romànic, l’astronomia, els desnonaments, la música de Bowie, l’amor als animals, a les coses i a les persones, la mitologia grega, la gentrificació —elitització—, els rituals místics, la cuina vegana, els naufragis, la memòria dels desapareguts i la poesia de Withman, Lorca o Sales. Les arts de carrer pertanyen també a qualsevol persona que vulgui divertir-se i oxigenar-se a l’espai públic. I les arts de carrer pertanyen a qualsevol persona que no vulgui absolutament res d’això i que camina, transita, deambula, bada.

			És l’il·limitat abast de les arts de carrer. Per això, en l’àmbit de la política cultural, la creació a l’espai públic té un valor social intrínsec que apunta a diverses direccions. En podem destacar la condició democratitzadora, entesa com la capacitat de generar vincles directes qualitatius i quantitatius amb els espectadors, independentment de l’edat, classe, cultura o gènere. Les arts de carrer arriben. Més aviat hi són, al carrer. També tenen la capacitat de fomentar la participació de la comunitat, que ara pot ser espectadora, ara pot ser plenament protagonista. Són, per naturalesa, transformadores de l’espai públic: les arts de carrer són una guia física per conèixer o reconèixer espais. Es caracteritzen pel possibilisme en l’exhibició, ja que no requereixen d’infraestructura permanent —totxo— i faciliten l’aparició de festivals, programacions i escenes arreu del territori; de manera que assenten una multicentralitat de país. Tenen prou força identitària, com per garantir una mateixa vivència a la nova i a la vella ciutadania que conforma ja una nova comunitat, contemporània, inclusiva, despullada. Fa falta.

			Les arts de carrer catalanes han estat sempre una marca global que ens ha identificat arreu del món. Fa quaranta anys, ho foren a través de grans espectacles que van relacionar-se amb l’espai públic des de l’energia, la força i el soroll; avui, ho són des de mirades més íntimes, fràgils, silents i híbrides. Riquesa, fragmentació, pluralitat, en qualsevol cas. Una sort estètica i discursiva que ens permet entrar en contacte amb les arts de carrer des de tants camins com mirades creatives hi ha, hi ha hagut.

			Són tan importants les arts de carrer! Generacionalment, perquè esdevenen freqüentment la primera experiència escènica de molts espectadors —les nenes i els nens!—. En relació als hàbits culturals, perquè esdevenen massa freqüentment l’única experiència escènica d’una part prou nombrosa de la ciutadania. Són canal conductor cap a la cultura —a voltes primer, a voltes únic—; i, malgrat això, durant dècades i encara avui, han estat menystingudes, considerades menors, de segona regional… Un greu error. Que el primer —o únic— plat de sopa de la nostra vida sigui el més deliciós, el més ben cuinat, amb els millors ingredients! És una càrrega de responsabilitat compartida entre creadors, programadors, institucions, facilitadors o mitjans de comunicació.

			Les arts de carrer, les que són i les que venen, han d’integrar-se amb naturalitat a les programacions més diverses: als festivals de carrer, però també als temples nacionals del teatre i la dansa i a les avingudes, carrers, places i vestíbuls d’accés a teatres públics i sales privades de Catalunya. Sense por, arreu. La multiplicació i la diversificació de formats, la hibridació de disciplines, l’amalgama temàtica fan de les arts de carrer contemporànies un teixit que ha de poder formar part de la quotidianitat escènica. A la recerca de la presència naturalitzada, a la recerca de l’experiència extraordinària. Segurament com aquest El carrer és nostre: a la recerca d’una presència naturalitzada, a les llibreries, biblioteques i a les vostres tauletes de nit; a la recerca també d’una experiència extraordinària, que ens ajudi a entendre la meravellosa història de la creació al nostre espai públic, el de tothom. Bona lectura.

			
				Oriol Martí

				Plataforma Arts de Carrer

			

		

	
		
			
				Introducció
			

			Tot carrer amaga un escenari. La plaça, l’àgora, és en essència un teatre sense portes. De fet les arts de carrer són anteriors a la invenció dels teatres, aquells edificis que les diferents civilitzacions han utilitzat per separar els de dins dels que queden fora, els que poden pagar una entrada dels que no, els que hi són perquè poden ser-hi dels que mai hi arribaran a entrar. De fet, d’edificis per fer teatre, n’hi ha molts. Durant segles i segles, ritual, religió i representació van formar una lliga destinada a justificar el repartiment de poder. Esglésies i palaus van esdevenir l’escena per representar cosmogonies propagandístiques d’un ordre preestablert, i encara ho són. El carrer sempre era l’alternativa, la veu apoderada d’una connexió primigènia, d’un intercanvi de presència i batec. Al carrer les jerarquies es desdibuixen, tothom mira i és mirat. El carrer és nostre malgrat que l’intentin limitar amb regulacions i restriccions.

			De la mateixa manera que, en l’àmbit del teatre, l’edifici ha acabat per menjar-se l’acció que s’hi representa, el carrer corre el perill d’acabar associat —de forma gens innocent— a una restricció, un subjecte d’ordre i normativa, i d’esdevenir l’aparador que representa el poder. Vigilat, patrullat i monitoritzat, l’espai públic de la mercantilitzada societat de consum pot ser centre comercial, restaurant de mil terrasses i escenari de manifestacions partidistes enllaunades; però no, i cada cop menys, espai d’encontre artístic, d’espontaneïtat creativa, de transversalitat per a tothom. Si ens creguéssim els mantres de la societat de coneixement, també hauríem de reclamar més presència de la cultura al carrer, l’espai que hauria d’estructurar la forma més bàsica de convivència, de democràcia primigènia, de contacte sense restriccions classistes, l’espai de tothom.

			
				Què són les arts de carrer?

				Quan parlem del «teatre al carrer» ens referim a una escena concreta: un actor instal·lat en una tarima i recitant de forma afectada amb una calavera a la mà mentre se’l mira una improvisada platea de cadires plegables i espectadors asseguts a la fresca. Un altra opció és conjurar el «teatre de carrer» i recobrar la imatge d’una troupe de pallassos, xanquers i músics que consagra la seva desfilada basada en tècniques d’animació a entretenir la canalla i els seus pares, tot invocant una festa d’arrels ancestrals que convida a la disbauxa.

				Tot i que sovint farem servir els conceptes «teatre de carrer» i «teatre al carrer» com a sinònims, ens sentim més propers al terme «arts del carrer», que prové de la metodologia i llengua franceses, arts de la rue, i designa els espectacles o esdeveniments artístics presentats fora dels espais preassignats: teatres, sales de concerts, auditoris…1 Això dona peu a un concepte més obert, heterogeni i inclusiu, ja no ens limitem al teatre com a edifici o com a «art de representar davant del públic una obra dramàtica», segons diu el DIEC. Pensem en un paradigma obert i que, per tant, aglutina tota forma d’art concebuda per ser representada a l’espai públic: l’acció dramàtica, la dansa, el circ, la performance, la pintura, l’escultura, el vídeo i un etcètera quasi infinit. Aquest conjunt de coordenades, ben al contrari de ser limitadores o esnobs, transiten pel gran marc de la representació bàsica, els carrers i les places.

				Abans d’acabar amb la terminologia, però, val la pena consultar Patrice Pavis, que al Dictionnaire du théâtre ens recorda que Tespis, pare de la tragèdia grega, ja actuava al carrer i que, per tant, el teatre de carrer implica una intenció de retorn a les fonts originals, a l’essència del teatre: «la voluntat d’abandonar el recinte teatral respon a un desig de connectar amb un públic que no acostuma a anar al teatre, d’exercir una acció sociopolítica directa, d’unir animació sociocultural i manifestació social, i d’inscriure’s en un espai urbà a mig camí entre la provocació i la convivència».2 Aquesta definició tan ideològicament concreta, menys inclusiva que la d’arts de la rue, respon, sens dubte, a la manera en què les arts de carrer van ressorgir a l’empara de les avantguardes i dels moviments contraculturals, una història indissociable dels corrents que han sacsejat l’art i la política del segle XX.

			

			
				Pioners i precursors

				Amb la necessitat comuna, certament paternalista, d’emancipar les consciències adormides, l’agitprop (agitació més propaganda) i el teatre polític de la Rússia dels anys vint del segle passat van ser un primer brou de cultiu que s’escampà gràcies a figures com Bertolt Brecht i Erwin Piscator. Aquest context revolucionari va renéixer amb forces recobrades als seixanta i va enllaçar ja de manera més marcada amb les avantguardes i amb conceptes com el de «happening» (creació artística mitjançant esdeveniments en viu) que van començar a utilitzar els primers grups que sortien al carrer amb voluntat d’incidir-hi. The Living Theatre (1947) va recollir una amalgama d’influències de l’art i de diverses teories teatrals —des d’Antonin Artaud a Jerzy Grotowski— que després va traduir en un teatre de creació col·lectiva que explorava la qualitat física de l’actor i posava en pràctica diferents formes de contacte directe amb el públic. L’originalitat lligada a la radicalitat són la benzina per al foc que necessitaven el corrent pacifista, el panorama d’agitació política al voltant del Maig del 68, l’exaltació associada als moviments d’alliberament sexual o el plantejament utòpic de la cultura hippy. El Living va crear escola, és evident, i encara ara és el model per parlar de transgressió en el seu àmbit.

				La fotografia de la Bread & Puppet Theater —fundada per Peter Schumann el 1963— és la imatge que acompanya la definició d’art de carrer als diccionaris. Ha estat descrita com una companyia d’«art barat i teatre polític», crea espectacles amb titelles de grans dimensions adreçats a multituds i va ser el vessant més artístic de les manifestacions en contra de la guerra del Vietnam. The San Francisco Mime Troupe, The Diggers i El Teatro Campesino són més peces d’un trencaclosques que orbita al voltant de l’apel·latiu de contracultura, perquè representen trencaments de l’ortodòxia a tots els nivells imaginables.

				Europa, per part seva, va obrir noves vies que es van afegir a tot aquest moviment. Per exemple, l’italià Eugenio Barba va crear l’Odin Teatret a Oslo el 1964. Va fer aportacions importants tant pel que fa a la pràctica com a la teoria. En aquest últim camp destaca la recerca antropològica que va posar damunt la taula l’existència d’altres formes de representació diferents de les occidentals. La proposta de recuperació d’elements ancestrals, rituals i de la cultura popular va calar entre molts dels grups amb què va tenir contacte. Les companyies parisenques Théâtre du Soleil (1964) i Le Grand Magic Circus (1965) també van saber connectar les formes populars de l’espectacle amb el marc d’agitació política i la participació de l’espectador.

			

			
				Altres precedents

				Joan Brossa escriu Teatre de carrer el 1945 i la revisa el 1962. En aquesta obra situa la representació en una plaça, el públic ha de posar-se davant la casa on passa l’acció. Es tracta d’un primer apunt sobre el paper, lúdic i efectista, que segurament no va tenir gaire influència en aquell ambient resclosit del franquisme. Qui podia imaginar-se que, quan l’estaca que cantava Llach tombés, aquestes mateixes coordenades que esbossava Brossa donarien peu al moviment escènic més singular i heterodox que mai hagués vist la història del teatre català: un moviment de trencament amb l’espai de representació preestablert que, tot i la seva ruptura, no tenia res de revolucionari, al contrari, propugnava una cosa ben bàsica, el retorn de l’art escènic al seu espai original, el carrer.

			

		


	
		
			
				Capítol 1
				Del 1971 al 1981, del naixement de Comediants a FiraTàrrega
			

			
				
					«Habrá que buscar al espectador en las plazas, en los caminos.»

				

				Federico García Lorca
El público

			

			Catalunya, 1971. Som a les acaballes del franquisme, però el moviment antifranquista ja és imparable. La Nova Cançó encara cueja i Ovidi Montllor escriu «Perquè vull». Mentrestant, més de tres-centes persones assisteixen clandestinament a la constitució de l’Assemblea de Catalunya, una plataforma unitària que agrupa l’oposició catalana contra la dictadura franquista. Es va començar a gestar un nou escenari, perquè com deia la cançó, «teníem ganes de viure».

			En l’àmbit teatral també va ser un any de lluita i canvi. Els grups i les estètiques de l’anomenat Teatre Independent, que havien renovat l’escena dels anys seixanta, mostraven indicis d’esgotament. No obstant això, la feina feta va servir per preparar el terreny. Hermann Bonnín va començar a dirigir l’Institut del Teatre, fet que va suposar un canvi absolut en l’orientació de l’entitat: bona part del nou professorat que es va incorporar provenia dels grups independents i van plantejar un canvi molt marcat d’estètiques i referents en l’àmbit pedagògic. Al nou Teatre CAPSA es representava El retaule del flautista de Jordi Teixidor, un espectacle que posava de manifest una alternativa popular en català a les obres ràncies i comercials que s’oferien als grans teatres tradicionals.

			Paradoxalment aquesta peça que va marcar un punt d’inflexió, va ser un primer i últim èxit d’aquest context. Els temps estaven canviant. Les obres d’influència brechtiana que partien del text deixaven pas a nous referents i estètiques d’agitació teatral que s’emmirallaven en grups com The Living Theatre. L’avantguarda, el gest, la commedia dell’arte, els titelles o altres objectes eren les noves coordenades d’un teatre «menys dialèctic, menys intel·lectual i més lúdic i festiu»,3 que enllaçava amb la idea «d’aprendre a veure més, a escoltar més, a sentir més».4 La idea ja no era adoctrinar, emancipar o redimir; una nova onada d’irreverència estava a punt d’esclatar i la transgressió demanava qüestionar-ho tot, fins i tot l’espai de representació.

			Una de les companyies clau d’aquest moviment va ser Comediants. El grup, encapçalat per Joan Font, va sorgir el 1971 a partir de la unió d’un col·lectiu d’actors provinents del Grup d’Estudis Teatrals d’Horta i de l’Escola d’Estudis Nous, que dirigia Josep Montanyès al Centre d’Estudis d’Expressió, creat per Albert Boadella el 1969. Va ser precisament aquí on, de nit, assajaven allò que seria el primer espectacle de la companyia: Non plus plis. Va ser també aquí on van coincidir amb figures com Xavier Fàbregas o Albert Vidal, de qui parlarem més endavant. I va ser concretament aquí on van sentir la necessitat d’explicar la seva pròpia història. No sabien com ho farien, però tenien clar que només la festa eliminaria el color gris que el franquisme havia injectat en la societat. També estaven convençuts que era essencial recuperar l’espai que des de feia temps es consumia en mans de la policia. Per això van decidir ocupar el carrer, omplir-lo de llum, música i colors, trencar les normes; perquè, tal com recorda Paca Sola, una de les integrants de la companyia: «llavors la veritable transgressió era la festa».5 No hi havia, per tant, una clara intenció política. Senzillament, després de quaranta anys de tristesa volien recuperar l’alegria, ser una explosió de vida, i entenien que la festa és una arrel antropològica tan vàlida com l’activitat política.

			Non plus plis, el primer espectacle de la companyia, estrenat el mes de juny del 1972 a Olesa de Montserrat —el poble natal de Font—, era precisament això: un crit a la llibertat. El muntatge, que la policia de l’època va qualificar d’immoral i els espectadors de «conya divertidíssima»,6 explicava la història d’un petit poble que veu com la seva Festa Major se’n va en orris. Una història que, «tot i que va sortir de la intuïció i de la mala hòstia, va resultar ser tota una declaració de principis».7 L’acció trencava els espais establerts de la representació, traspassava les convencions de l’escena fent saltar l’acció de l’escenari al pati de butaques. Al final, públic i actors confluïen en una festa que en alguns casos acabava al carrer, una reunió inesperada on, evidentment, la policia hi feia acte de presència. Segons Font, «vam veure que jugant i saltant, passant-nos-ho bé, participant…, amb tot això molestàvem el poder. Aquesta idea em va fascinar. Jo venia de la tradició de les festes populars al carrer i, de cop i volta, ho vaig veure clar: hi ha dues vies, el teatre tancat i el carrer». La companyia començava a caminar.

			Tot i que a Non plus plis ja es deixaven entreveure algunes de les constants de la companyia, com la festa d’inspiració mediterrània, la necessitat de reinventar l’espai i la participació activa de l’espectador, l’univers Comediants, com va passar amb altres agrupacions de l’època, es va definir sobre la marxa. Tenien clar que volien trencar amb el text i trobar una manera nova d’expressar-se, però no tenien experiències prèvies. Tal com explica el mateix Font: «Nosaltres, al començament, estàvem en contacte amb Bread & Puppet Theater, The Living Theatre, l’Odin Teatret i el Teatro Tascabile di Bergamo, tots els grups més avantguardistes d’Europa. Era com un corrent elèctric que arribava de sobte. Fèiem coses i la reflexió arribava després. Primer actuàvem i després aportàvem una base teòrica al contingut que ja existia». Dit d’una altra manera: sabien que hi havia un camí i el van trobar. Van entendre que «tot pot ser teatre i que les limitacions no existeixen».8

			
				Del gris a Comediants, comença la festa

				Podem definir l’estètica de Comediants a partir de dos elements: les antigues tradicions festives populars catalanes (capgrossos, gegants, ombres xineses…) i una imatgeria mediterrània de colors lluminosos (el sol, la lluna, els dimonis…). No obstant això, la paraula que millor defineix Comediants és, com dèiem, festa. «La gente acude a sus espectáculos para divertirse, para liberarse de muchas cotidianidades, para enriquecerse casi sin advertirlo» explicava Gonzalo Pérez de Olaguer.9

				La imaginació era, de fet, la primera font d’inspiració de la companyia. I la imaginació lligada a la censura (que es va mantenir fins al 1977) era un còctel explosiu. Dit d’una altra manera i en paraules de l’actor i cofundador de la companyia Quimet Pla: «Veure un espectacle de Comediants era com si, de cop i volta i després de passar-te tota la vida observant únicament quadres naturalistes, descobrissis un Picasso».10 Com recorda Pla, els muntatges de Comediants no es podien només contemplar: s’havien de viure.

				El 1973 la companyia comença a buscar un lloc per instal·lar-se i crear els seus espectacles. Per casualitat, després d’una actuació a Canet de Mar, els ofereixen quedar-s’hi, primer en una casa al mig del poble (davant d’una residència de monges a les quals van escandalitzar) i després a la masia que encara avui els aixopluga. És interessant recordar que, llavors, alguns vilatans van arribar a recollir firmes per fer-los fora; no només no ho van aconseguir, sinó que avui Comediants és un símbol de la població.

				I, per què vivien tots junts? Els membres de la companyia coexistien fins al punt que la col·lectivitat no només s’aplicava al fet artístic, sinó que començava per la forma de vida (en comuna a la masia), continuava per la gestió econòmica (cooperativa) i acabava amb la creació artística. Una manera d’entendre l’art, el teatre i la vida que va provocar admiració arreu d’Europa. De fet, el 1977 la companyia Bread & Puppet Theatre va estar-se una bona temporada vivint (i creant) amb Comediants a Canet. També els de l’Odin Teatret van realitzar estades a la masia del grup. Com veurem més endavant, aquest somni d’horitzontalitat no va durar gaire i en poc més de deu anys Comediants va esdevenir la gran empresa que encara és avui en dia.

				Ramón Pouplana apunta també que aquest tipus de creació en grup els apropava encara més a la recuperació del passat mític: «Potser perquè, quan l’actor investiga en la seva pròpia realitat com a individu, se sent sol i totes les seves pors i ansietats es transfereixen a aquestes imatges populars que van ser creades amb objectius similars per la nostra societat. A més, tot aquest imaginari popular ens transporta vers un sentiment de col·lectivitat».11

				Paral·lelament als primers espectacles (Non plus plis i Catacroc), i poc després de l’experiència amb Moros i Cristians (1975),12 la companyia es va dedicar a crear cercaviles per a les festes majors de Catalunya. De fet, és gràcies a Comediants que actualment no hi ha festa major sense correfoc. L’any 1981 la Biennal de Venècia va contractar el grup amb l’objectiu de recuperar i reinventar la festa del Carnaval. Com que el col·lectiu tenia com a referent els plens de la Patum de Berga, va acabar creant «tauromàquia»: es tractava d’un bou de foc que es passejava en góndola pels canals acompanyat d’actors que duien petards i percussió i que, al final, acabava cremat. Aquell mateix any, amb motiu de les festes de la Mercè, els serveis de Cultura de l’Ajuntament de Barcelona, també va posar-se en contacte amb la companyia per encarregar-li l’organització d’una festa amb foc on participessin dracs i bèsties de tot Catalunya. Va ser el primer correfoc del país. La paraula correfoc, per cert, tampoc existia: la va inventar Joan Brossa.

				Aquesta primera incursió radical al carrer amb l’únic objectiu de revitalitzar les festes majors de pobles i ciutats, va tenir una sèrie de conseqüències. La primera, molt positiva, va ser que, poc temps després, l’aleshores alcalde de Tàrrega, Eugeni Nadal, va anar fins a Canet de Mar per encarregar-los la reinvenció de la festa major (la futura FiraTàrrega, que va néixer l’any 1981). La segona: moltes colles de foc es van desplaçar fins a Canet a la recerca d’assessorament. La tercera: van néixer una pila de grups d’animació inspirants en el seu model. Va ser aquesta darrera la que, si bé va dotar d’una festa necessària els carrers de Catalunya, va acabar suposant una autèntica llosa per al teatre de carrer que, encara ara, lluita per treure’s del damunt les etiquetes de festa i animació.

				Per camí va arribar la internacionalització: a principis dels vuitanta, el ministre de Cultura, Javier Solana, va decidir que volia canviar la imatge encarcarada i grisa que es tenia d’Espanya i va optar per contractar-los a través d’una gira subvencionada. Aquest fet, juntament amb l’entrega del Premio Nacional de Teatro el 1983, mostrava un canvi de mentalitat, ja que durant anys bona part de l’establishment polític i cultural del país havia considerat que «no eren teatre, només una festa popular d’animació o […] l’animació d’una festa popular».13 Per contra, també hi havia qui havia donat suport a la companyia: crítics teatrals, com Pérez de Olaguer, tenia molt clar que «entre bromas y veras, entre músicas y petardos, entre poesía y desmadres, este grupo de quince personas consigue enfrentarnos a nuestra cotidianidad y hacernos reflexionar acerca de nuestra escala de valores».14
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