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Mi carrera es un poco mi experiencia. Quiero decir que yo empecé como actor,
como bien se ha dicho en la presentación. Soy de Blanes, de la Costa Brava, a
60 km de Barcelona; allí tenía una compañía de teatro amateur y trabajaba en
La Caixa.

Decidí probar fortuna con el teatro profesional y vine a Barcelona; tuve suerte
de tener los primeros contactos, que fueron muy fructíferos, y de participar en una
obra del poeta y gran hombre Joan Brossa, que dirigía Fabià Puigserver en un
barrio de Barcelona donde empezó a gestarse la creación del Teatre Lliure, con esta
compañía que terminó formándose en 1976 conmigo como actor. 

La compañía éramos cuatro actores, tres directores, dos técnicos y un geren-
te. Así empezó la aventura del Teatre Lliure que se ha ido consolidando con los
años y que ha sido un gran exponente del teatro público para toda España y
parte de Europa.

Luego mis pasos me llevaron a probar otras posibilidades; estaba ensayando
Estricta vigilancia de Jean Genet con unos compañeros y me vinieron a pedir si
podía hacer la ayudantía de dirección de una obra que dirigía Hermann Bonnin
en el Centro Dramático de Barcelona. Yo acepté y allí empezó, un poco, mi
cambio de rumbo en la gestión, al lado de esta persona maravillosa que hace
poco que ha fallecido –mis condolencias a la familia– y que era gran amigo, una
gran persona de teatro y sobre todo muy humano, un excelente compañero de
quien aprendí mucho.

Entré como coordinador general del Centro Dramático y estuve tres años
compartiendo con Bonnin sus objetivos, hasta que decidió no continuar y la
Generalitat me pidió que tomara el relevo y que me hiciera cargo del Centro
Dramático.

En aquellos momentos había en Barcelona tres teatros públicos, o semipú-
blicos, que eran totalmente subvencionados por la Generalitat; uno era el Tea-
tre Lliure, el otro era el Teatro Poliorama que dirigía Flotats, y el Centro Dra-
mático, con sede en el Romea, que también dependía de la Generalitat.

En todos estos teatros se hacía dramaturgia universal, los grandes clásicos con
dramaturgias contemporáneas. Pero el Romea era diferente, el Romea era un tea-
tro que históricamente había dado lugar a las mejores voces de la dramaturgia cata-
lana, allí habían estrenado sus obras Ángel Guimerá, Josep Maria de Sagarra, Igna-
si Iglesias, muchos autores. Cuando me pidieron hacerme cargo del Romea yo pedí
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dar un cambio, dejar de hacer la dramaturgia universal y centrarme en la creación
catalana, en los clásicos y en los contemporáneos, y dar un empuje así a la drama-
turgia catalana, a la que creía que le faltaba un espacio concreto de voz para hablar
al público, para hablar a los catalanes, para presentarse en sociedad, y así lo hicimos.

Con ello me inventé una serie de “gestos” que dieran empuje a este nuevo y
reorientado Centro Dramático como base de creación de la cultura dramática
catalana. Me inventé unos monólogos que se llamaban “del autor al actor”, donde
pedía al autor que fuera al mismo tiempo el director y que escogiera él al actor.
Estos monólogos tenían lugar los lunes y en ellos colaboraron muchos autores. 

Esto fue un hechizo teatral total, se llenó el teatro, hubo un éxito y una reso-
nancia en los medios y dio un buen empuje a la dramaturgia. 

También promoví la creación de guiones radiofónicos teatrales con la cola-
boración de Catalunya Radio, con la intención de aproximar a autores literarios
a la dramaturgia catalana, a la dramaturgia, es decir, a escribir textos para teatro.

Y también convocamos unas bolsas a la creación, estas ayudas tenían como
destino profesionalizar al autor y darle un espacio de voz para que pudiera escri-
bir lo que él quisiera, que nosotros lo íbamos a representar.

En estos tiempos del Centro Dramático vale decir que tuvo muy buena aco-
gida, que doblamos los abonos y que el teatro se veía prácticamente lleno.

Vinieron a verme tres señores, uno de Francia, uno de Luxemburgo y uno de
Bélgica –que tenían la intención de crear lo que llamaban la “Convención tea-
tral europea”–, para que reuniera a diferentes Centros Dramáticos de toda Euro-
pa para compartir objetivos, compartir experiencias, buscar ayudas de la Comu-
nidad Europea y reunir esfuerzos para una mejor presencia del teatro de cada
país en sus respectivos lugares.

Me gustó la idea, me apunté y esta Convención teatral europea término sien-
do de 30 miembros de toda Europa. Se admitían como máximo tres teatros por
país y yo invité al Centro Dramático de Madrid a estar presente y al Centro Dra-
mático de Valencia, que entonces existía, o al Centro Andaluz de teatro, que
también existía. 

El Centro Dramático de Madrid fue el más resistente, vino de visita algunas
veces, pero no quiso apuntarse. Sí se apuntaron el de Valencia y el de Sevilla y
los tres formamos parte de la representación de España en esta Convención tea-
tral europea.
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También invitábamos a estos teatros a presentarse en el Romea –a girar, por
ejemplo, a autores como Sergi Belbel–, lo que permitió darlos a conocer en los
diferentes teatros. Fueron diversas las producciones que se hicieron con textos
de Sergi Belbel y algún otro de Casas. Esto supuso un pequeño empuje, una
pequeña mirada a Europa con la presencia de estos autores catalanes.

La Convención teatral europea se reunía dos o tres veces al año, cada vez en
una ciudad y un país diferente. Y allí acudíamos todos para conocer la realidad
de este país de este el teatro, y esto ampliaba un poco los puntos de vista y las
experiencias que íbamos adquiriendo a medida que conocíamos estos teatros.

Luego vino la propuesta de la Generalitat para que me hiciera cargo del Tea-
tro Nacional de Cataluña, bajo cuya cobertura estaría fusionado el Centro Dra-
mático, que en estos momentos tenía dos teatros: El Teatre Romea y el Poliora-
ma que había dirigido Flotats. De esa forma pudimos hacer la dramaturgia
catalana en el Teatro Romea, que ya indiqué que había hecho mucho por el tea-
tro catalán, y la dramaturgia universal en el Teatro Poliorama.

Cuando la Generalitat me pidió que me hiciera cargo del Teatro Nacional
–con la dimisión o la suspensión o lo que fuera de José María Flotats–, que
fusionara los dos teatros –el Centro Dramático en el seno del Teatro Nacional–,
me puse a definir las líneas y a concretar todos los temas que podría haber. El
Nacional tiene tres salas: la grande es enorme, para 900 espectadores; la peque-
ña, más o menos unos 300 espectadores o 400 –porque tiene diferentes forma-
tos–, y la sala talleres para unos 250 espectadores aproximadamente, que tam-
bién es una sala modulable.

Definí las salas como: la dramaturgia consagrada, universal y catalana, en la
sala grande; en la sala pequeña, la dramaturgia contemporánea, universal y cata-
lana, y en la sala talleres, más bien las nuevas dramaturgias, las nuevas formas de
teatro, con autores que empezaban y también con la danza.

Creamos el ciclo T6: son seis autores becados por el Teatro Nacional, que
hacían su residencia en el teatro y que trabajaban desde el mismo Teatro Nacional,
coordinados por Sergi Belbel y Ramón Simón y vivimos un empuje muy fuerte a
la dramaturgia contemporánea con este ciclo. Tuvo un éxito acaparador porque lle-
nábamos siempre, algo que era inaudito con estos autores que prácticamente no
eran conocidos, el hecho de tenerlos en el Teatro Nacional y en la Sala Talleres fue
muy bien acogido. Y así estuve ocho años dirigiendo este Teatro. 



Domènech Reixach

232

Luego, un breve paso de dos años por Focus, cuando decidí que mi etapa en el
Teatro Nacional había terminado. Era muy exigente el Teatro Nacional y creía que
después de ocho años tenía que entrar una nueva voz, y yo di un paso al lado.

Focus me propuso entrar como director de contenidos en las diferentes salas
que tienen por toda Barcelona. Estuve con ellos dos años hasta que tuve la lla-
mada de Francia, de Perpiñán, concretamente del alcalde de Perpiñan, que me
quería para un nuevo teatro que estaba haciendo el arquitecto Jean Nouvel en
Perpiñán. Fui a verlos, hablé con ellos y vi las obras.

Yo había aprendido mucho con la Convención teatral europea de la estruc-
tura teatral francesa, de cómo funcionaban sus teatros. Hay que decir que el tea-
tro público en Francia está muy bien organizado; además, los teatros municipa-
les que dependen de los ayuntamientos tienen bastante dinero. La segunda
categoría sería la de las escenas nacionales, que tienen como objetivo salir de la
ciudad donde están para ir un poco más allá y repercutir en todo el territorio, o
sea, que si nosotros estamos en Roussillon, y Perpiñán tocaba con Montpellier,
que la gente de Narbona, Béziers y de Monpellier pudiesen acercarse allí.

Esto se tiene que hacer con el teatro nuevo, y yo veía que necesitábamos el
empuje de dinero para calentar ese teatro y para tener medios. Y las escenas
nacionales reciben ayudas del Estado y de la región. Así, el Ayuntamiento es el
principal valedor, el segundo es el estado y el tercero la región, pero con esto
nos daba ya unas posibilidades de repercutir y de obtener los objetivos un poco
más allá.

La vocación del Théâtre de l'Archipel era que fuera transfronteriza, por tanto,
te permitía invitar a algunos espectáculos en catalán, que eran acogidos con cierta
reticencia, no por los catalano-franceses que acudían siempre, sino por un enorme
público, pero hicimos un buen trabajo con el Festival de Temporada Alta.

Tuvimos una ayuda de la Comisión Europea para hacer un teatro transfron-
terizo y con el Festival de Temporada Alta y el Théâtre de l'Archipel hicimos tres
temporadas, donde intercambiamos espectáculos y hacíamos una programación
conjunta transfronteriza entre Francia y Cataluña.

Esta fue la experiencia con el Théâtre de l'Archipel, que duró 6 años, y luego
yo ya estaba en los 67 y estaba cansado físicamente –además de vivir fuera de
Barcelona durante estos siete años–, y tenía ganas de volver, así que decidí dejar-
lo y jubilarme.
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Mi experiencia como gestor o como dinamizador –o como ustedes quieran
llamarle– del teatro público ha sido siempre buscar la manera de involucrar al
auditorio. Este es –ha sido– el objetivo principal de mi gestión, cómo involucrar
y cómo mover al público para acercarse al teatro.

En Francia, donde aprendí mucho, está bastante bien organizado. Acuden
siempre profesionales de la enseñanza, que tienen casi como una vocación y una
obligación de llevar sus alumnos al teatro, y también existen organizaciones veci-
nales muy bien organizadas que hacen salidas culturales. Todo esto me dio una
mirada más amplia, aunque yo diría que muchas de estas cosas las habíamos apli-
cado de una forma más o menos diferente, porque ya lo habíamos aplicado en
Barcelona, en Cataluña, en el teatro, primero en el Centro Dramático y luego
en el Teatro Nacional.

Hay que mover lo de incentivar al público, por eso empezamos tomando la
decisión de hacer abiertas las presentaciones de temporada. Esta era la fiesta del
abonado. Por la mañana la presentábamos a prensa y por la tarde hacíamos una
celebración donde invitaba a todos los actores, directores y escenógrafos a que estu-
vieran presentes. Lo hicimos de manera generalizada, empezamos a hacerlo en el
teatro Romea y lo consolidamos en el Teatro Nacional: una presentación de tem-
porada en la sala grande. La convertimos en una fiesta que se terminaba con todo
el público encima del escenario para que vieran la escena desde el otro lado, les
hacíamos una visita guiada por el teatro, se lo enseñábamos, y era un día de cele-
bración que terminábamos con cóctel de cava, tomando unos aperitivos y los artis-
tas departían con los profesores, con los representantes de las asociaciones que
venían. Esto fue muy bien acogido y tuvo su repercusión en la venta de abonos.

El teatro para los más jóvenes es un tema más delicado y hay que trabajarlo
con mucha profundidad y con mucho tacto. Para esto teníamos que implicar al
Departamento de enseñanza de la Generalitat e involucrar, sobre todo, a los pro-
fesores. Hicimos con Juan Castells, que estaba en mi equipo, un trabajo de
conocimiento de las necesidades de las escuelas. Esto se traducía luego en bus-
car los textos que se aproximaban más a estas dramaturgias e intentar conectar
con ellos. Había dos formas de hacerlo: con espectáculos específicamente para
jóvenes y también con otros que consideramos también aptos para ellos y en los
que se mezclaran con el público en general. En esto mantuvimos mucho empe-
ño. Editamos dossiers pedagógicos y hacíamos presentaciones de temporada
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para que los enseñantes supieran cuál era la temática de cada obra, para que
pudieran escoger lo que más les convenía para sus alumnos.

Este fue trabajo intenso, pero al mismo tiempo, resultó muy gratificante ver
cómo acudían los autocares de los pueblos más lejanos de Barcelona, bien al
Romea, bien al Teatro Nacional cuando estaban en el Nacional. Esta pequeña
revolución del teatro para los jóvenes la empezamos yo y el equipo que me
seguía en el Teatro Romea. Fue uno de los proyectos más gratificantes y de los
más duros, pero también de los que me siento más orgulloso. De esto y del
empuje a la dramaturgia catalana, dar voz a los nuevos autores, pues, como ya
he dicho, creamos el ciclo del T6, que tuvo continuidad durante tres tempora-
das hasta que yo me fui.

Todo esto ha sido por mi tozudez, mi perseverancia en dar la voz a los más
jóvenes autores, a los más consagrados autores, a los autores de la dramaturgia
catalana ya fallecidos, y la búsqueda, ya casi desesperada, pero constante, cons-
tante, constante, de nuevos públicos.

Esta ha sido mi experiencia, que se ha resumido en estas 10 temporadas en
el Centro Dramático, ocho en el Teatro Nacional y seis en el Théâtre de l'Ar-
chipel, que han tenido como común denominador el sentido del teatro públi-
co, de llegar a toda la gente, de democratizar el teatro para que llegara a todo el
mundo.

Ahora estoy bien, feliz, jubilado. Me he vuelto un mero espectador y estoy
muy contento de que la trayectoria que he tenido, los buenos resultados y los
amigos que he dejado en el teatro.




