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Xarxa Teatre 25 anys 
sense fronteres 

Remei Miralles 
Josep Lluís Sirera 
 

 

Són coses dignes de fer saber  

als qui les ignoren i no les coneixen; 

perquè hi ha moltes coses estranyes i meravelloses 

que no hi poden ser mantingudes en silenci,  

car no se les veu en cap altre lloc del món. 

 
Marco Polo 

Llibre de les meravelles 
 

Xarxa Teatre, sempre decidida a mantenir la llengua i la cultura dels valencians, ha confirmat la viabilitat de les formes 

artístiques universals que traspassen les fronteres del lloc de naixement. Xarxa Teatre es troba present a l’escena dels carrers 

des del 1983, i des d’aleshores mai no ha deixat d’ocupar els espais de les vies públiques, perquè la música, la pirotècnia i la 
professió artística ens recorden l’art mil·lenari del teatre i de les festes dels pobles.  

Aquest grup de teatre va traslladar els actors i la creació artística al carrer, quan no era possible elegir-ne un altre espai 
escenogràfic diferent. Així, va construir i explorar noves formes de comunicació teatral entre els professionals i els 

espectadors. Propostes escèniques que han arrelat perquè la companyia ha sabut aprofitar l’oportunitat de defensar un nou 

model cultural de fer teatre. 

 Xarxa Teatre va eixir al carrer amb la responsabilitat professional de qui sap que els recursos vindran de la capacitat per a 
imaginar espais i escenaris en constant transformació. En l’actualitat, ja ha recorregut més de quaranta països d’arreu del món 

i ha estat present als carrers, places i avingudes de les grans ciutats i d’aquelles altres, també, més modestes. Aquests actors 
valencians han convocat el públic de totes les edats en un teatre sense sostre i sense fronteres. 

De Vila-real, Castelló, Onda, Borriana i la Vall d’Uixó procedien els huit actors que crearen la xarxa del grup de teatre que 

buscava la professionalitat, en uns anys en què tot estava per fer: el públic, els muntatges i el teatre de carrer valencià. Era el 

moment que Castelló protagonitzava l’aniversari de les Normes de Castelló i ens recordava a tots els valencians la 
importància d’aquell fet històric per a la recuperació normalitzada de la cultura i de l’escriptura dels valencians, que durant 

tants anys havíem viscut sense recolzament governamental. 
 Ara, 25 anys després, Xarxa Teatre és exemple de la identitat cultural del teatre valencià contemporani. Ha sabut interpretar 

la tradició cultural i eixir de forma competitiva al mercat internacional havent creat una estètica pròpia. També ha sabut trobar 

les oportunitats per a viatjar pel món com a grup valencià i enriquir-se amb altres cultures, sense renunciar mai als orígens 

culturals valencians.  
Va elegir innovar constantment des del compromís i des de la responsabilitat de créixer amb els demés, els d’altres països, amb 

els quals va establir col·laboracions per a crear espectacles com El foc del mar i Veles e vents. Els seus muntatges han originat 
noves formes de crear cultura teatral i noves formes de modernitzar les festes populars, com en el cas de Nit màgica. 

Com a valencians estem agraïts amb ells perquè han desenvolupat el teatre amb noves iniciatives conceptuals i amb nous 

llenguatges d’avantguarda; però, sobretot, perquè han estat fidels a les arrels culturals valencianes en les seues propostes 

artístiques. En el repertori teatral de Xarxa Teatre trobem elements tan permanents i universals com la música popular, la 
pirotècnia i la participació interactiva entre actors i espectadors. 

Per tot el que heu aportat al teatre, us desitgem moltíssimes felicitats en aquest aniversari. I encara més, felicitar-vos per 
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haver-nos convocat als carrers i a les places públiques com a espectadors. Espectadors itinerants en aquests espais col·lectius 

de la ciutadania. Espais que el teatre transforma per a representar-nos un món ben diferent al de cada dia, un altre món més 

màgic i meravellós. 

       
 

Nota sobre l’estructura del present llibre 
Els autors hem dividit aquesta obra en dos grans apartats. El primer, titulat L’espai, i el segon, titulat El temps. El primer, 

L’espai, consta de huit capítols perquè està estructurat com un itinerari iniciat i sense final, tal com el visualitzem en una 

brúixola de navegants i en una Rosa de vents. La història del grup ha estat elaborada amb criteris transversals, des d’una 

òptica que contempla prioritàriament l’espai. Aquesta distribució orienta el lector tot seguint l’itinerari de l’espectador del 
teatre de carrer que, primerament, escoltaria la música abans de localitzar els llums i l’escenari on actuarien els actors 

(arribats allí per la gestió empresarial de la companyia) davant el públic, que s’hi concentraria amb motiu d’un acte festiu i, 
que a la fi, esdevindria, també, un nou acte de cultura. En cada capítol, a més, apareix una secció titulada Punt d’encontre on 

s’incorporen les col·laboracions particulars, que permeten ubicar l’espai en el temps subjectiu de la memòria històrica 

d’alguns dels molts protagonistes d’aquesta tan apassionant com apassionada història. Col·laboradors als quals volem agrair 

de tot cor la seua participació en aquest llibre. 
El segon apartat, El temps, ens acosta a l’evolució històrica del grup. La temporalitat és la clau d’identitat que permet un 

seguiment contigu i seqüenciat dels fets i de les obres de Xarxa Teatre. Es tracta, amb tot, d’un recorregut molt més breu, atés 
el fet que d’història de 3 ja en disposem d’una, essencial per als quinze primers anys de la seua existència (vid. Mas-Piquer-

Vellon, 1997). Tanmateix, no hem d’oblidar-nos que la idea de temporalitat s’exemplifica molt en especial amb les imatges (i 

el material audiovisual que acompanya el llibre), autèntic temps en l’espai, ja que il·lustren el pas del temps en els seus 

muntatges i tracen una història viva i plena de força de la trajectòria del grup. 
 

 
 

 

L’espai 

 
La música en directe 
Bona part de l’èxit de Xarxa Teatre procedeix de la música dels seus muntatges. Sense la música en directe, senzillament, són 
inimaginables les concentracions de milers de persones en les seues representacions. Ens trobem davant el primer fet teatral 

més representatiu de la companyia, molt més encara que l’ús de la pirotècnia, tot i que siga aquest últim el que més interés ha 

despertat sempre entre els crítics i el públic. Pel contrari, la música ha passat prou desapercebuda per a la majoria d’ells, sent 

com és una clau d’identitat dramatúrgica de primer ordre en tots els seus espectacles.  
I ho és, ni més ni menys, perquè l’espai musical és el primer a arribar al públic. El directe provoca entre aquest un efecte 

d’immersió amplificada, tot just quan s’inicia l’escenificació de l’obra, de tal magnitud que és capaç per si mateix de fixar 
definitivament l’atenció emocional dels espectadors. Els límits sonors submergeixen el públic molt més encara que les parets 

d’una sala. 

Això mateix és el que provoquen els músics-actors a Déus o bèsties, com quan baixen –penjats de la cintura- tocant Trencada 

de tambors amb la vestimenta de carnissers. En aquesta peça la percussió esdevé un símbol, o metàfora, del conjunt de l’obra 
que es veurà. Perquè amb pocs minuts ja es té una imatge de davallament i de sacrifici, de ritual sagrat i d’esquarterament. 

Les imatges visuals que ha creat Xarxa mai no és poden aillar de les altres imatges sonores. Només existeixen imatges 
teatrals, sinestèsiques. I la música és la primera comunicació amb el públic, establerta sense paraules; sense significats 

distorsionadors que distraguen l’escolta del ritme dramàtic. Però, això sí, amb l’acompanyament d’una visualització molt més 

cridanera que la pròpia música; fins al punt que fa, que parega, que la música està sense que es note massa. 

Ara bé, si la representació té lloc en un espai tancat convencional també s’hi troba aquest mateix tractament dramàtic, 



 
                                                                                                                               

 3

d’immersió en l’espai sonor. Són les sensacions que es desperten en escoltar la guitarra al començament de Don Quijote 

sueña de nuevo. La melodia de la guitarra és indestriable de les llums blaves que il·luminen les figures habitadores dels 

somnis. Els somnis estan personificats en fantosioses indumentàries  

 
espirituals i geomètriques que patinen en silenci. Com en l’exemple anterior de Déus o bèsties, ací la imatge visual de la 

personificació dels somnis és tot un símbol poderosíssim que acalla, en certa manera, la solitud de la guitarra. Els somnis 
personificats amb la indumentària de cèrcols metàl·lics i caps imaginatius de moltes figures geomètriques, són la singular 

teatralització de la mecànica de l’univers per a les persones discapacitades. De tal manera que es visualitza tot l’espai sonor 

de la música de les esferes en els acords de l’harmonia humana, en els acords de la unió integradora, per a fer entendre que el 

món per als discapacitats ha de ser un món sense solituds ni aïllaments.  
Podríem donar més exemples com aquests i no acabaríem mai de relatar-ne. Perquè és, certament, una constant dramatúrgica 

en totes les seues obres. El llenguatge de la música, sens dubte, ens aporta la semàntica poètica dels símbols o de les 
metàfores de múltiples significats. Tot un llenguatge de difícil lectura per als espectadors si no fóra perquè la funció del 

públic està plantejada des de la comprensió emocional. Als espectadors se’ls submergeix en una identitat sonora exterior, per 

tal d’evocar els referents sensitius del seu propi univers de coneixements, els de la seua pròpia cultura; establint-se tot un 

diàleg emocional entre allò que ja coneix i el que està veient i escoltant. 
Justament, aquest plantejament musical i dramatúrgic ens explica la receptivitat de les obres de Xarxa Teatre en països tan 

allunyats de les nostres fronteres i dels nostres referents culturals. I demostra, com sempre, la capacitat de la música per a fer 
entenedor qualsevol metallenguatge en cultures diferenciades entre sí. La teatralitat de la música ha permés, doncs, a Xarxa 

Teatre exportar la cultura i universalitzar la veritat artística dels referents autòctons. Perquè si una cosa hi ha molt clara, és 

aquesta: el treball artístic s’ha creat sempre des de la propia cultura, incloent-hi la musical. Tal com ho ens aclareix Manuel V. 

Vilanova en l’entrevista d’Antonio Arbeloa: 

Nuestro teatro siempre parte de tradiciones, pintores o escritores de nuestro entorno. Intentamos exponer por 

todo el mundo nuestra realidad cultural más próxima. Pascual i Tirado, Ausiàs March, Porcar, nuestras fiestas, 

la dulzaina, las fallas, la pirotecnia…La fiesta castellonense es redefinida como una propuesta artística. Y en 
eso radica parte de nuestro éxito: en el convencimiento de nuestros espectadores de que detrás de nuestras 

propuestas artísticas existe una amplia cultura propia que las soporta y ayuda a definirlas. � (Mediterráneo, 2- 
01-2005) 

Tan important com aquesta significació poètica i simbòlica adés explicada és la funció descriptiva i narrativa de la música. 

Per a narrar musicalment les històries, Xarxa ha comptat, sobretot, amb la dolçaina i el tabalet, amb els instruments 

tradicionals d’arrels medievals que durant segles havien elaborat codis precisos i entenedors de caràcter festiu entre la 
població. A poc a poc, la plantilla de músics de la companyia va passar dels dos intèrprets inicials en La bruixa Marruixa a 

comptar amb una colla de dolçainers de 20 músics per a interpretar Nit màgica de 2007 a les festes de la Magdalena de 
Castelló. Això ens defineix, millor que cap altra explicació, la significació de les funcions musicals i com la música ha 

vertebrat tot el creixement artístic de la companyia al llarg d’aquests anys. 

Molts són els exemples de les funcions descriptives i narratives que podríem fer servir; però cal elegir-ne. En descriure 

situacions, com l’escena de la processó de les barques de Sant Pere, per sempre, la música és realment qui ens evoca tot el 
sentiment mariner de devoció com si el temps del present i del passat donaren una dimensió d’eternitat. Justament, les 

escenes més idiosincràtiques amb l’espai de la representació, diríem les més locals, són paradoxalment les que millor recreen 
la tonalitat de sentiments atemporals. 

Això mateix s’esdevé en l’escena on es projecta la partitura Adiós a la Alhambra de Jesús de Monasterio sobre la façana 

principal de la Torre del Infantado, a Tierra de Júbilo. La música del violí assoleix característiques descriptives i narratives en 

funció de la dramatúrgia de l’escena, ja que s’interpreta la partitura mentre el públic visiona els compassos que es van 
escoltant, gràcies a una potència de 50.000 vatis de so. Ací, de nou, l’evocació de la nostàlgia alhambrística es fusiona amb el 

present dels espectadors –la partitura i el retrat de Monasterio projectats com a símbols locals– per a submergir-nos en un 
sentiment d’espiritualitat i eternitat. Quan la música ens identifica l’espai, diríem que té més capacitat per a ubicar-nos en 

coordenades d’atemporalitat. 



 
                                                                                                                               

 4

La versatilitat del llenguatge musical també s’ha adaptat a la barreja de gèneres en una mateixa obra. La música ens ha narrat 

els aspectes tràgics i còmics dels seus muntatges, sobretot a Déus o bèsties i Tombatossals. La peça musical Escorxador de 

Déus o bèsties ens ironitza el destí tràgic de l’animal i de les forces sagrades devorades pel pas del temps, tot fent possible la 

presència de la comicitat al sí de la tragèdia. Mentre que en altres obres com Ibers, El foc del mar, Veles e vents i Sedes 
Matris, són els sentiments d’alegria i felicitat els que s’han narrat contraposant-los a la tragèdia. En totes aquestes obres, és el 

fil conductor de la música el que ens explica els diferents matisos significatius i defineix amb precisió les contradiccions del 
discurs narrat; ja que la interpretació dels actors, per tal de ser molt efectiva com a imatge visual, només es pot focalitzar en 

gestos de significació unívoca i amplificada, sense cap matís contradictori, com si d’una hipèrbole sígnica es tractara.  

Tota l’exemplificació descrita fins ara ens ha servit per a explicar com Xarxa Teatre ha teatralitzat la música en els seus 

muntatges, en fer d’ella un ús discursiu i dramàtic indestriable de l’estructuració escènica. Ara bé, aquesta manera d’entendre 
la dramatúrgia –sempre amb l’ús teatral dels llenguatges musicals– ha estat el resultat d’un llarg procés d’estudi, en el que 

mai no han deixat d’experimentar la receptivitat de la paraula i de la música; mantenint-se, però, fidels als plantejaments 
inicials d’apostar per l’èxit de la música de dolçaina, fins i tot, molt abans de plantejar-se l’obra El dolçainer de Tales. Al 

1985, en declaracions del grup a Pilar Alfonso, ja ho manifestaven públicament: 

Molta gent ve a preguntar-nos per les cançons de dolçaina. Volen saber d’on les hem tretes, per on van, si els 
les podem transcriure. O, simplement, felicitar el nostres dolçainers. Són cançons que en els llibres publicats 

de dolçaina no es troben. � (Mediterráneo, 7-02-1985) 

Quan estrenaren La bruixa Marruixa ja hi eren la dolçaina i el tabalet amb una funcionalitat, accentuadament, festiva. Si en 

aquesta obra la presència de la música i del text es reparteixen, més o menys, al cinquanta per cent, en les obres següents 
s’anirà incrementat la música de dolçaina en detriment del text, com en La barba del Rei Barbut i El dolçainer de Tales, fins 

a ocupar el protagonisme sencer, per exemple a Nit màgica, El foc del mar i Les rates mortes. Si bé en aquestes últimes, la 
tradició de la dolçaina ja es fusiona amb altres músiques actuals. 

La presència del text i de la música, com a elements explicatius del discurs teatral, ha evolucionat de manera diferent tot al 

llarg de la història del grup. En ella, s’hi perfilen tres etapes clarament diferenciades. En la primera, la música va guanyant 

terreny a la paraula, malgrat l’intent d’aferrar-se a ella en El·lisístrata. Aquesta etapa comprendria des de l’any 1983 fins el 
1989. En la segona, la més emblemàtica de Xarxa Teatre, els sons i les melodies construeixen tots els discursos explicatius de 

les propostes escèniques. Aquesta etapa s’iniciaria amb Ibers, el 1990, tot passant per El foc del mar, Veles e vents, Déus o 
bèsties i Les rates mortes. I en la tercera etapa, es torna a recuperar la funció dramàtica de la paraula com a element narratiu; 

però amb una presència estilitzada, no mai amb un predomini escènic. Aquesta etapa coexisteix actualment amb l’anterior, i 

s’inicia el 1999 amb Sedes Matris, i passa per Tombatossals, Don Quijote sueña de nuevo i Tierra de Júbilo. La transició 

entre cadascuna d’elles, en absolut s’estableix sense intents previs d’investigació; sinó més bé tot el contrari: alguns 
muntatges funcionaran com a troballes reexides que es reprendran en el futur; així és com Nit màgica, sense text, anticiparà la 

segona etapa; o València, llum del Mediterrani prefigurarà les creacions posteriors, que reprendran l’ús de la paraula com a 
element narratiu. 

Malgrat dividir l’evolució artística en tres èpoques, hem de saber que aquesta sempre ha estat cíclica i arrelada als seus 

orígens. Com si diguérem que en la primera etapa ja es trobarien els dos estils de dramatúrgia –amb text i música, i sense 

text– en estat més primigeni. I que caldria esperar a les següents etapes per a donar els resultats més reelaborats de les 
concrecions artístiques, que ja hi eren a la primera. Per això cal parlar de constant revisió i permanència d’idees, en una 

dialèctica temporal de present i passat sense discontinuïtat, ja que des de l’experiència i la innovació s’han desenvolupat 
moltes de les seues propostes arriscades, tant des del punt de vista tècnic com des de l’artístic, en una constant progressió 

interdisciplinar i transtemporal.  

Els músics –actors, intèrprets i compositors– han contribuït a difondre l’estil dramàtic creat per Xarxa Teatre. Tot mantenint 

el seu estatus autònom de creadors, han sabut donar resposta a les necessitats dels directors de la companyia, en tant que ells 
han estat sempre els màxims responsables en tots els muntatges. En aquest sentit, les paraules del codirector de la companyia 

Manuel V. Vilanova ens il·lustren el que és l’autoria del teatre de carrer i ens aclareixen bastant la relació que s’estableix amb 
els altres equips, que hi col·laboren, com el dels músics: 
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He de confesar que voy a explicar el proceso de creación de Xarxa Teatre –grupo que codirijo con Leandre 

Escamilla–, sin querer decir con ello que las demás compañías de teatro de calle utilicen la misma fórmula 

creativa. En definitiva lo más importante del proceso creativo es su concreción final: la obra de arte/teatro. 

Así, cuando los autores de los espectáculos de Xarxa Teatre escriben un texto dramático lo hacen sabiendo 
que posteriormente será enriquecido por el diseño escénico, la música, el vestuario, el maquillaje, los actores 

y la puesta en escena. En nuestro caso, las personas que escribieron el texto son también los responsables de 
dirigir el trabajo de todas las personas involucradas en el proceso. La concreción final del proceso tiene, pues, 

unos responsables evidentes, y, por tanto, el texto dramático inicial ha sido perfeccionado bajo la 

responsabilidad exclusiva de sus autores. � (Fiestacultura nº 9, pàg. 41)  

Així doncs, a partir de les línies de treball marcades pels directors s’inicia la recerca de com plasmar musicalment el que es 

pretén comunicar amb l’obra, ja siga amb l’ús de temes tradicionals o amb peces compostes específicament per a cadascú 

dels espectacles. Per a realitzar aquest tipus de treball Xarxa va comptar ja a l’inici amb el dolçainer de Vila-real Pasqual 

Juan, tot ampliant la plantilla de músics des de molt prompte, així com les col·laboracions d’encàrrec per a muntatges 
específics, car la música en directe anava guanyant cada vegada més protagonisme. Molts són els compositors amb els que ha 

comptat Xarxa Teatre per a crear les bandes sonores teatrals: Pascual Juan, Joan Igual, Dídac Ràmia, Rafael Beltrán, Vicent 
Borrás, Ramón Paús, Jorge Gavaldá, Àngel Lluís Ferrando, Jaume Gosàlbez, Bernat Pellicer, Juan Pascual, José R. Pascual, 

Matilde Salvador, Els Llauradors, Jesús Palos, David Cervera, Al Tall, Amsterdam Percussion Group… un llarg llistat en què 

caldria incloure, per suposat, la dels intèrprets: vocalistes i intrumentistes; però que, atesa la seua vasta amplitud, figurarà als 

crèdits dels muntatges. 
L’interés en la recuperació de la música de dolçaina donà origen a El dolçainer de Tales, on Pasqual Juan representava l’actor 

del dolçainer al qual se li atribuïa, com a única funció teatral dins l’obra, interpretar el repertori clàssic de les festes dels 
pobles. Aquesta és l’única obra en què tota l’estructura dramàtica ve determinada per la presència dels músics com a 

protagonistes, ja que sense ells éra impossible teatralitzar la festa amb uns criteris d’actualitat. 

Amb aquesta obra, vertaderament, s’integra la música per a crear un gènere dramàtic de carrer totalment nou, allunyat ja de 

l’ús del llenguatge musical com a complement d’animació. I en ella s’inicia el complex aprenentatge de dramatitzar la música 
per a desenvolupar les seues funcions narratives, descriptives i poètiques al servei del teatre espectacular, del gran format, per 

a un públic massiu. Poc o molt, aquest muntatge exitós, fins i tot a França, va contribuir a prestigiar aquest oblidat instrument 
al que poc li faltà per a desaparéixer de l’àmbit musical. Però que a les obres de Xarxa ha esdevingut l’instrument més 

emblemàtic, en part també, per la pròpia personalitat de Pasqual Juan. El músic que ha rescatat i posat en solfa bona part del 

patrimoni fester (fins llavors perdut o sense partitura) per a la memòria col·lectiva dels valencians. 

La presència de la música de les comarques de Castelló, a partir del fet històric del poble de Tales com a bressol de 
dolçainers, s’ampliarà amb nous referents musicals molt enriquidors, com són els ritmes de la música de moros i cristians, 

emblemàtica també dels valencians, però molt més arrelada al sud, a les comarques d’Alacant. A partir de la trobada dels dos 
àmbits musicals –del nord i del sud– es crearà una obra tan representativa de l’estil de la nostra companyia com El foc del 

mar i s’acabarà de perfilar definitivament la música de l’anterior espectacle Nit màgica.  

En aquestes dues obres, la colla de músics sempre depén del nombre d’espectadors amb els quals interactua. Raó per la qual 

acostuma a oscil·lar bastant, com quan 150.000 persones van presenciar El foc del mar al Festival Internacional de las Artes 
de San José de Costa Rica. Per a aquesta ocasió s’hagué d’improvisar una nova versió estrutural de l’obra i dotar-la d’una 

considerable potència, 80.000 vatis de so:  

En esta ocasión los músicos no acompañaron a los actores en el tradicional recorrido y entre la gente, como 

suele desarrollarse este espectáculo, el espacio era tan grande que muy acertadamente el director del festival, 

Dionisio Echevarría, y Leandre Escamilla decidieron mantener a los músicos en el escenario, dotándolos de 

un buen sonido. Este hecho hizo posible que todos pudieran apreciar la calidad de los músicos; también los 
distintos medios de comunicación costarricenses destacaron este hecho y resaltaron la calidad de los músicos. 

� (Joan Ninot, Castellón Diario, 14-04-1996) 

A partir d’Ibers, Veles e vents; València, llum del Mediterrani, Sedes Matris, Déus o bèsties, Tombatossals… la composició de 

la música esdevé tan espectacular i complexa en la fusió de ritmes i instruments, que seria mereixedora d’un estudi 
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particularitzat de cadascuna de les bandes sonores teatrals escenificades. Al mil·límetre es defineixen les actituds dels 

personatges amb la seua identifícació sígnica auditiva, tal com s’ha explicat al començament del capítol. Pràcticament, un 

treball coreogràfic de la interpretació actoral, que s’inicia per primera vegada amb Ibers i que es traslladarà a El foc del mar, tot 

i ser aquesta una obra prou diferenciada de l’anterior. Per aquesta necessitat de coreografiar els actors i músics, les obres 
palesen ja una estructura tancada en la seua durada musical que afecta, com no, el ritme interpretatiu dels personatges, iniciant-

se així una estreta col·laboració entre tots els equips artístics, per tal d’ajustar els temps assignats als diferents llenguatges 
sígnics. Realment, un treball titànic que es pot apreciar visionant o escoltant qualsevol fragment dels muntages i de les bandes 

sonores teatrals que Xarxa Teatre ha editat. 

Com per exemple a Déus o bèsties, on s’escolten vint-i-un temes musicals inèdits, tots ells interpretats ininterrompudament 

pels personatges carnissers i músics. Ací, la presència dels músics mai no ha passat desapercebuda per a ningú, i en bona part 
deu ser perquè són també actors de l’obra, tal com s’esdevé a El dolçainer de Tales, Nit màgica, El foc del mar i Les rates 

mortes. L’efectivitat aconseguida a Déus o bèsties ho saben millor que ningú els components de la companyia, perquè sempre 
ha estat l’obra en què més vegades han hagut de saludar el públic. Allí on s’ha representat ha provocat les mateixes reaccions 

d’admiració. Per cert, un crític de Caracas va reproduir el següent comentari d’una veneçolana amb ascendents galecs, quan 

va acabar-se de representar aquesta obra, amb motiu de la clausura del Festival Internacional de Teatro de Caracas: 

Primera vez en mi vida que oigo una gaita gallega acompañada por instrumentos de percusión. Tenían unos 

redoblantes gigantescos que tocaban con gran maestría, junto con otros extraños y más pequeños, además 

disfrutamos de la excelente ejecución del saxo, trompeta, guitarra, pandereta y hasta un simple florero de 

barro.� (Carlos Giménez, 1-04-2002, El Nacional) 

La capacitat per a integrar altres grups musicals i de ball juntament amb la pròpia companyia ha potenciat l’espectacularitat 

de moltes de les seues propostes escèniques, especialment quan es tracta d’espectacles produïts per a celebrar actes de 
caràcter festiu i events de rellevància. Destacarem d’entre ells València, llum del Mediterrani en què s’incorpora la veu en 

directe d’una soprano o la colla de dolçainers La Xafigà de Muro; Benvinguts a les estrelles, amb la participació de quatre 

gups de balls tradicionals i una coral; Magdalena, vítol i Sant Pere, per sempre, amb el Grup de danses de Castelló; la 

incorporació del cant gregorià i el toc de campanes a Sedes Matris… i el més recent, Tierra de Júbilo on el toc de campanes 
contrasta amb el grup de rock-celta Luétiga, la percussió per als dansants de Baila de Ibio i la música de Jesús de Monasterio. 

El domini dels espais musicals a les places i carrers tot al llarg d’aquestos vint-i-cinc anys, ha quedat reflectit en la memòria 
� videogràfia de la companyia. Lluny queden ja els actors de Xarxa Teatre cantant les cançons a La bruixa Marruixa i a La 

barba del Rei Barbut. Nogensmenys, han estat capaços d’encetar un nou camí per a la música teatral. I encara que siga només 

per l’emoció que aquest fet representa, celebraran aquest feliç aniversari en un teatre convencional, amb l’òpera La filla del 

Rei Barbut de la compositora castellonenca Matilde Salvador. 

Pirotècnia i llums escèniques 

Com actuar amb foc sense atemorir els xiquets, per a que hi haja més diversió? Probablement, a alguna pregunta com aquesta 

respondrien els actors de la companyia mentre aprenien a manejar artefactes una miqueta perillosos de conduir entre el 

públic. Perquè, des de l’inici, amb les obres infantils de la La bruixa Marruixa i La barba del Rei Barbut ja els trobem 
actuant amb la presència de foc i pirotècnia, en versió adaptada, per als menuts. I des d’aleshores fins ara, aquests recursos 

escènics tan apropiats per al teatre de carrer mai no han tingut secrets per a ells. 
Quan els focs artificials són una realitat artística sempre ens provoquen una gran admiració i ens oblidem dels perills del foc; 

altrament, el foc real sempre ens recorda la tragèdia i la fragilitat dels éssers humans. És a dir, ficció o realitat. Però si els focs 

artificials es transformen en personatges, tot dramatitzant el seu ús en una obra de teatre com fins ara ha vingut fent la 

companyia Xarxa, la contradicció entre ficció-realitat deixa ja d’existir. Perquè ja són una realitat escènica –fictícia– creada 
pels autors per a provocar unes determinades emocions entre els espectadors.  

Quan Xarxa Teatre dissenyà la dramatúrgia del correfoc, Nit màgica, tenia la intenció de fer espectacle, de divertir el públic 
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amb una proposta escènica de focs artificials en què no s’hi inclogueren emocions reals de perillositat. La finalitat dramàtica 

estava focalitzada en la interacció mateixa, en el duel continuat entre actors i espectadors, en potenciar tota la teatralitat 

d’eixe diàleg amb foc entre ells: 

Volíem crear un espectacle que mantinguera el sabor de l’aventura i gosadia de les cordaes, però reduint el risc 

dels participants a la seua mínima expressió. Això no era fàcilment assumible en aquells moments. El simple 

fet de convèncer la resta de components de la companyia ens portà uns quants mesos. Tots opinaven que 

l’animació que creen els coets borratxos lliurement pel carrer era un element d’animació que no havia de 
perdre’s. Nosaltres ens mantinguérem en els nostres tretze i suprimírem els coets solts. I pense que aquest fou 

un dels molts mèrits que cal atribuir-li a Nit màgica: domesticar una agressiva festa del segle xix i convertir-la 
en una festa participativa moderna. � (Manuel V. Vilanova, Levante-EMV, 20-03-2004). 

Aquest estil inofensiu de fer teatre a partir de la pirotècnia és la característica més definidora de Xarxa Teatre. Això sí, sense 

oblidar-nos mai de la seua aportació més innovadora en aquest terreny: teatralitzar-la, dotar-la de significació actoral, 

funcionalitat narrativa i adscriure-la a un tipus de gènere teatral. Un gènere capaç d’expressar les emocions amb tot el seu 
màxim poder, ja siguen aquestes d’alegria o de tragèdia. A la fi, no deixa de ser singular que el gènere en què treballen les 

seues obres, a les que sempre han caracteritzat com a tragèdies per a ser representades en ambients festius, siga un reflex de 
la mateixa naturalesa del foc, en tant que es tracta d’una matèria que ens protegeix o ens agredeix. 

Qui seria l’actor protagonista, a hores d’ara, de Nit màgica? En 1986 estava clar que era Sant Roro, el mateix que es dirigia al 

públic amb un discurs; però ara que l’animació dels focs d’artifici arrossega més de 40.000 persones i el discurs s’ha 

convertit en un clam de participació col·lectiva, francament, no quedaria massa clar que poguérem mantenir l’afirmació 
inicial. Ja fa alguns anys que el protagonisme, a Sant Roro, li l’han arrabassat la llum blanca de la pirotècnia i els bous de foc 

que van apareixent tot al llarg del recorregut. Aquesta obra és un clar exemple de les transformacions esdevingudes i de la 
vitalitat del teatre del carrer; però, sobretot, del compromís de la companyia amb la fidelitat del seu públic.  

En canvi, El foc del mar és un títol clarament referencial i sense equívocs. El foc és el personatge protagonista i l’únic que 

està individualitzat en la seua pròpia naturalesa de foc, enfront de la resta de personatges que tenen una presència coral al 

llarg de tota l’obra. I no solament això: són personatges subordinats al foc, ja siguen titelles humans o ninots. Els titelles –
actors– caminen moguts pels focs d’artifici i van en busca dels ninots. Els seus moviments sempre deixen la marca del ball i 

del foc. Un dels exemples més graciosos és el palmito de foc que agita la manola, o la cimitarra de foc del moro de filà. 
L’altre grup de personatges, els ninots de la falla, també és coral i tampoc no poden tenir vida pròpia si no és pel foc que 

encén la falla i els molinets de llum blanca a la fi de l’obra. Aquesta exemplificació de l’aparició del foc encarnant-se en 

personatges de teatre, en tres nivells de gradació i de protagonisme és, potser, l’encert dramàtic més important de l’obra. 

Probablement, eixa estructura siga la clau del seu èxit en tants anys de representar-se arreu del món i no, exclusivament, la 
presència de la falla.  

Si fer entenedora l’existència dels personatges de foc pot resultar, ni que siga, un poc difícil; pel contrari, explicar les 
funcions narratives no presenta cap misteri. La seua relació causa-efecte és immediata, el que facilita moltíssim la 

comprensió per als l’espectadors. En Ibers, quan apareix Tritó portant el trident encés en foc són molts els missatges que s’hi 

generen, perquè també són moltes les raons argumentatives en el discurs; la força del foc ens narra la fúria de la divinitat; la 

direcció en què és projectat cap a terra, ens conta la intenció de provocar un desastre en la natura que eixirà des de la terra –el 
volcà–; i el seu color blanc amb llum fosca daurada ens adverteix que es tracta d’un senyal, del càstig diví cap als humans, 

que podrem veure dins de no res. 
Conéixer les possibilitats dels focs d’artifici ha estat un dels treballs d’investigació teatral més importants que es va proposar 

Xarxa Teatre, perquè els ha calgut molta formació per a poder dirigir-los correctament des de la funció d’actors, directors o 

autors. Voler augmentar l’espectacularitat de les obres de teatre de carrer els ha conduït necessàriament per aqueix camí. 

Realment, tota la fase de preparació en què s’assignen els significats als focs artificials i tot el procés de la dramatització, són 
els més laboriosos perquè, com a element escenogràfic que és la pirotècnia, ha d’ajudar a comprendre l’acció. � Leandre 

Escamilla comenta que dissenyar uns efectes de focs artificials que duren en escena tan sols 30 segons, pot costar tres hores de 
preparació (en declaracions a Albor Rodríguez, a Caracas. El Nacional, 17-04-1995). Un treball que no acaba mai amb 

l’estrena de l’espectacle, sinó que s’ha d’ajustar més endavant, quan es prove l’efectivitat persuasiva dels recursos pirotècnics 
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davant els espectadors. Les previsions en l’etapa del disseny de la pirotècnia són transitòries, perquè sempre s’ha de 

contemplar la quantitat prevista de públic i el lloc, per tal que l’exhibició en colors, formes, moviments del foc i figures siga 

l’adequada a l’escena i al ritme de la interpretació dels actors. 

Quan Xarxa Teatre va adquirir el compromís de representar Veles e vents a Calais davant una previsió de 150.000 espectadors, 
encara no havien fet un ús de la pirotècnia a gran escala. Malgrat això prepararen un muntatge amb predomini dramàtic de la 

pirotècnia. Aquesta obra fou dissenyada com un macroespectacle en què participaven deu pirotècnics dirigits per Lluís 
Brunchú. La previsió establida fou de 3.000 quilos de pòlvora en 8.000 carcasses. Amb eixa potència s’anaven a narrar els fets 

de l’obra inspirats en el poema homònim d’Ausiàs March. La pirotècnia estava pensada per a reflectir-se en el cel i també en 

l’aigua, tot amplificant el seu poder amb el recolzament de la llum que es projectaria sobre els edificis adjacents. L’espai 

marí, a més a més, multiplicava la força de llums i de sons en crear-se un gran espill de reflexos entre el cel i l’aigua, tot 
ampliant l’expansió dels sons en l’espai obert. Lògicament, aquesta obra és la que més ha d’adaptar el disseny artístic a les 

necessitats reals de cada espai, perquè no sempre és pot comptar amb l’acompanyament d’un espai aquàtic adient.  
Les imatges pirotècniques que es crearan a partir de l’experiència de Veles e vents, marquen un abans i un després en 

l’evolució artística de la companyia pel que fa a l´ús del foc i llums, tot i ésser elements que ja hi eren des de l’inici, com ens 

ho ratifica Leandre Escamilla: 

La pirotecnia se ha convertido en un elemento escénico y dramatúrgico más. Es un actor más y ayuda a 

comprender el espectáculo. Es uno de los estigmas y claves de Xarxa Teatre. � (Heraldo de Castellón, 4-01-

2004) 

Ara bé, el domini adquirit com a especialistes en teatre del foc, ja és qualitativament d’una gran professionalitat en 
comparació al que presenten les obres anteriors, que encara que siguen de gran format, no han desenvolupat més àmpliament 

les possibilitats pirotècniques com a art efímer, al mateix nivell que la plàstica, la música o l’escenografia. Però aquesta 
diferenciació –històrica– ja no s’hi aprecia en l’actualitat, perquè els muntatges clàssics que es mantenen en gira: Nit màgica i 

El foc del mar, han estat revisats i actualitzats per a sobredimensionar les noves funcions artístiques i poètiques de 

l’espectacularitat pirotècnica. D’aquesta manera es reforça prou la funcionalitat dramàtica de la pirotècnia preexistent. 

Com a conseqüència de tot això, només podem parlar d’una progressió qualitativa i, mai millor dit, acumulativa en quant a la 
presència i domini de la pirotècnia i de les llums en cadascú del seus muntatges, per tal de mantenir el nivell del gran format 

d’espectacularitat que s’inicia en Veles e vents i que ja s’ha mantingut, definitivament, com una estilística molt definida en 
Xarxa Teatre. Lògicament, han potenciat moltíssim la complexitat artística i tecnològica de l’art efímer pirotècnic des del 

moment que van superposar un llenguatge poètic de símbols i metàfores –en Veles e vents– a cadascuna de les funcions 

dramàtiques, tenint com a resultat un predomini dels elements visuals de colors, formes i moviments del foc i de la 

pirotècnia. 
Veles e vents presenta moltíssims moments espectaculars d’art efímer, perquè la temàtica ho permet contínuament. Les 

imatges poètiques estan recreades amb molta imaginació; potser siga la més difícil de totes elles, la que ha de plasmar la 
mutació que sofrirà el vaixell i els mariners. El pas dels espais idíl·lics del vaixell de veles, als espais futuristes del petrolier. I 

la metamorfosi dels mariners en éssers mutants. La pirotècnia i les llums són el principal llenguatge que ens narra aquest 

canvi espectacular, amb llums blaves i una densa cataracta d’aigua blanca, convertides en foscor per la tempesta dels vents. 

La calma del mar tempestuós ens fa veure ja als mutants, pràcticament, com si el salt temporal de segles durara uns quants 
segons. Una efectivitat que només és possible d’aconseguir amb una poètica visual espectacular, tan espectacular com la de 

l’incendi posterior que omplirà el cel de fum i foc. 
La presència del foc, també, és una de les claus d’identitat de Xarxa que s’ha vingut utilitzant sempre en tots el muntatges. 

Una imatge sorprenent, que tots recordarem sempre, és la de les boles de foc de Déus o bèsties. Des de terra s’encenen les 

boles a l’altura de les banyes del bou, mentre està amarrat; quan ja estan enceses, comencen l’escalada ascendent, cada 

vegada amb més força, fins arribar a dalt i voltejar tot l’escenari des dels extrems, tal com el volteig de campanes. Campanes 
que ens situen en l’àmbit del culte al bou en la religió, en la tradició del bou de sant Marc; però que ens comuniquen, amb 

l’ajuda de la pirotècnia, el seu futur tràgic de bou esquarterat. La crítica mai no ha deixat d’elogiar la plasticitat d’aquest 
muntatge, del que s’ha dit: 

Potencia de sonido, espectaculares efectos y una sección pirotécnica de impresión […] esta mirada 
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apasionada se subraya con un montaje de unas imágenes plásticas de gran belleza que sorprendieron a miles 

de personas […] El escenario se transforma, la pirotecnia salta por los aires y llena de ceniza la cabeza de los 

espectadores. El toro sigue su recorrido por el mundo; pasa a las fiestas y, al final, como no podía ser de otra 

forma, muere. Pero la cadena de la evolución continúa y su carne llega hasta el matadero, punto final del 
largo periplo por el mundo. Fuego que se balancea, fuego que surge del cielo y hace retronar la plaza. (Josep 

Maria Marsal, Diari de Tarragona, 18-09-2003) 

Si el foc s’associa, generalment, a la presència dels bous en imatges dinàmiques, un exemple ben diferent el trobem a Sant 
Pere, per sempre on set bous de foc fixos, amb contrastos de llum i fum descansen als contenidors del port del Grau de 

Castelló, mentre el públic no pot deixar de mirar-los ja que representen, amb el foc de les seues banyes, les alimares que 
il·luminen l’escena. 

Tanmateix, és en l’àmbit religiós o simbòlic on més han emprat el recurs del foc pirotècnic per a perfilar les siluetes aèries a 

gran altura. Des de la silueta de la Mare de Déu del Lledó en Sedes Matris i Magdalena Vítol, Santa Marta en el Desembarc 

moro, La Mare de Déu de Covadonga en Tierra de Júbilo; tot passant per la Dama d’Elx en Elx, un llegat de cultures, o el 
colom de la pau en Tombatossals. 

El foc com a font de llum real, que es divisava a la torre de l’església, ha estat teatralitzat en espectacles com Enfarolà del 
fadrí i Al-imara. En aquestes obres la pirotècnia ha permés de visualitzar tot el llenguatge de signes que es podien transmetre 

a la població des de la torre o el campanar. En altres ocasions, com en el Desembarc moro, les 1.500 alimares esdevenen un 

element escènic d’il·luminació ancestral que ens retrotrau a un passat d’evocació històrica, de guerra i vigia en la platja. La 

llum de les alimares, en la foscor de la nit, també pot provocar l’efecte contrari, el de la pau espiritual entre els espectadors 
quan aquests, envoltats d’alimares, contemplen l’espectacle de Tierra de júbilo.  

Tanmateix, el foc com a realitat destructora d’incendi i de guerra provoca imatges de major espectacularitat, perquè la 
tragèdia exigeix major presència dels efectes de llum i pirotècnia, tal com es reflecteix a Sedes Matris on la intensitat de 

l’incendi natural es diferencia de l’incendi provocat en la guerra. En altres obres, pot haver-hi un major predomini de la llum 

o de la pirotècnia en funció de l’espai; com per exemple en Tombatossals, on, per a recrear la guerra, el llenguatge de llums 

s’utilitza en l’escenari que es troba envoltat de públic, mentre que la pirotècnia està localitzada als terrats dels edificis. Tot 
just, aquests dos llenguatges provoquen una materialització més real i agressiva de l’atac de les vespes en el combat. Però no 

sempre van unides la llum i la pirotècnia per a visualitzar imatges de destrucció; de vegades, només la llum, projectada sobre 
imatges gravades, ocupant grans dimensions d’espai, és la que ens recrea la realitat de destrucció, com la dels arbres en 

Tombatossals o la de la vida en Veles e vents. 

La realitat teatral dels símbols del foc ha estat, francament, la porta que els ha conduït a l’èxit, entre la gent de Castelló i més 

enllà de les fronteres locals. El símbolisme de la festa és l’element aglutinador, el significat que comparteixen tots els 
celebrants, ja es tracte d’un ritual de fertilitat o de purificació. Fer teatre de la festa de les gaiates en L’Encesa de les gaiates, 

de les falles en El foc del mar, dels dimonis del Forcall en Nit màgica i del carnestoltes en Les rates mortes, és una simbiosi 
reforçada amb garantia de premi, perquè el públic espectador de teatre és, a més a més, un ciutadà arrelat a una tradició 

festera del foc, ancestral, davant del qual com escriu Josefina Arribas es desperten les emocions: 

El olor, el ruido, la vibración, los juegos de formas, crean en el espectador una sensación físico-psíquica que 

pone de manifiesto el carácter lúdico de la pirotecnia. Estamos pues ante un arte social concebido como 
espectáculo colectivo en el que el hombre conserva su miedo y admiración ancestral a la magia de las llamas 

y, al mismo tiempo, se siente señor del fuego domándolo, moldeándolo a su gusto como un orfebre labra el 
cobre o el oro. (Arribas, 1988, 445) 

L’art de la pirotècnia de la tradició valenciana quasi arriba a morir, només pel fet que els gustos havien canviat. S’admiraven 

només els castells aeris de grans carcasses i s’arraconaren estructures de fusta –rodes amb bengales, cons, cistelles, palmitos, 

espigues, molinets, titelles de foc-, que havien fet les delícies de les places, així com els bous de foc. Tanmateix, l’atzar i la 
voluntat van possibilitar la seua recuperació per al món de l’espectacle. L’altre granet d’ajuda l’aportà Pasqual Martí, tercera 

generació d’una centenària familia de pirotècnics, quan va regalar-li a Manuel V. Vilanova un bou de foc, de fusta i antic. Des 
d’eixe moment la renaixença de la pirotècnia tradicional valenciana per a fer teatre de carrer esdevé un èxit impronosticable, 

èxit que s’inicia amb el disseny del correfoc Nit màgica. Les paraules de Vilanova són aclaridores: 
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Crec que el mèrit de Xarxa radicà en inspirar-se en les tradicions valencianes. Per això a la Nit màgica no hi 

ha dracs, perquè la nostra tradició festiva no tenia dracs. La nostra animalística eren els bous. Una gran 

quantitat de bous de foc –embolats, amb rodes, al coll…– omplien les nostres tradicions festives. I això era un 

material autòcton, desaprofitat fins a eixe moment, en el qual ens inspiraríem per a completar el nou 
espectacle que estàvem fent […] En aquestos moments hi ha dos conceptes diferents de fer correfocs: la 

catalana i la valenciana. La primera definida per Comediants, la segona iniciada per Xarxa Teatre. (Levante-
EMV, 20-03-2004) 

Nit màgica, tot i tenir una estructura dramàtica molt definida, ha evolucionat amb les innovacions que s’incorporen, sobretot, 

al final de la representació. Moment d’autèntic deliri, on s’accentua el climax de l’obra, convertit ja en un episodi de catarsi 
col·lectiva de masses. Aquest espectacle d’animació és, sens dubte, el que més ha arrelat a les Festes de la Magdalena de 

Castelló, fins al punt d’estar programat com a acte habitual del programa de les festes i ser capaç d’arrossegar vora 50.000 

persones.  

El foc del mar i Les rates mortes teatralitzen el ritual de la festa del foc de manera diferent, sense barrejar-se amb els 
espectadors; però cercant la seua presència tot just actuant entre ells com en una cercavila que tributa homenatge al valors 

simbòlics del foc. Un foc de quaresma i carnestoltes que crema en les forques esperits malèvols –Les rates mortes– o un foc 
de festa mediterrànea, primaveral –El foc del mar–, que festeja els bons auguris de l’art i la fortuna. 

Xarxa Teatre ha comptat amb la col·laboració de molts professionals per a dissenyar les llums i la pirotècnia, una llarga llista que 

no volem deixar d’esmentar. Dissenyadors d’il·luminació com: Christophe Le Bideau, Josep Solbes, Àngel Carrasco i José 

Hernández Marques. I dissenyadors pirotècnics com: Pasqual i Eladio Martí, Lluís i José Antonio Brunchú, Ricardo Caballer, 
Tomás, Peñarroja, Zamorano Caballer, Vicente Marzá, Vicente Galdón, Vicente Caballer i Cañete. Tots ells han contribuït a fer 

espectacular el teatre, el teatre de carrer, ja siga en un format popular de tradició valenciana o en un altre, més grandiloqüent, 
de la gran pirotècnia aèria. 

Però, sens dubte, la gran innovació teatral és haver fet teatre amb el foc com amb les paraules. El seu teatre de foc és 

l’escenificació d’espectaculars castells i una forma de diversió al carrer; però, sobretot, és teatre. Perquè està estructurat com 

a gènere, amb personatges, amb simbolismes i amb intenció creativa. Això sí, partint de la cultura tradicional del foc, 
identificadora de l’àmbit valencià, que han estat capaços d’universalitzar allí on han actuat: arreu del món. 

L’espai i la plàstica 

Xarxa Teatre és un grup de carrer. Això és una obvietat, és clar. Apressem-nos, però, a dir que aquesta definició es queda 

curta a l’hora d’analitzar el seu treball en espais urbans de molt diversa morfologia, ja que el que trobem a Xarxa és una 
pràctica regular de transformació del carrer. No sols funcionalment, amb la irrupció del món de la festa en el món quotidià 

(com fan tants d’altres grups anàlegs), sinó també amb una lectura plàstica alternativa a l’habitual dels espais on es 
desenvolupa l’espectacle; lectura plàstica que té lloc mitjançant la lent estètica de la companyia que tamisa i coloreja l’espai 

d’acord amb les seues premisses. 

En els primers espectales (La bruixa Marruixa, La barba del Rei Barbut), Xarxa posa l’accent en el primer dels mecanismes 

adés esmentats: els carrers esdevenen una zona de joc on la realitat quotidiana resta aparcada (i resta, al capdavall, tan 
ignorada com els vehicles que el seguici es troba tot al llarg del seu recorregut) i triomfa un concepte lúdic de l’espai molt 

directe i efectiu. Amb El dolçainer de Tales, però, es produeix una subtil transformació de l’entorn urbà des del moment 
mateix que l’acció ens transporta a un passat més o menys recent; els espectadors, aleshores, viuen una festa que no és pas la 

seua sinó la dels seus avis. La màgia del teatre, i de Xarxa molt especialment, és que hui dia els espectadors puguen arribar a 

viure i no només a veure aquesta festa vinguda d’un temps anterior al nostre; possibilitat que es deu al que Pasqual Mas, 

Adolf Piquer i Xavier Vellón defineixen –amb encertada expressió-– com a “el teatre de tradicions enfront del teatre 
tradicional”. És a dir: la lectura crítica i la deconstrucció igualment crítica enfront de l’assimilació acrítica i la repetició 

mecànica dels esquemes heretats de la tradició (Mas-Piquer-Vellón, 1997, 11-17). 
Molt més clara resta, tanmateix, aquesta voluntat transformadora a Nit màgica; marca aquest espectacle, en efecte, un punt 
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d’inflexió fonamental amb la seua escenografia pirotècnica. Estudiada al capítol corresponent, aïlla, realça i transforma una 

sèrie de punts del recorregut, fins arribar –en les representacions més apoteòsiques– a revestir per complet tot l’espai escènic, 

com s’esdevé als finals de les Nits màgiques representades amb motiu de les festes castellonenques de la Magdalena. 

La voluntat de transformació esdevindrà encara més clara amb El foc del mar, on la recollida dels diferents ninots crearà unes 
vies, uns espais de circulació, enmig del públic i que sols són prèviament coneguts pels intèrprets. Es produeix així la tants 

colps esmentada transformació de l’espai inicialment escollit per la superposició de l’espai escènic. Una superposició que mai 
no serà mecànica i que –com ja s’ha indicat– no és coneguda de bestreta, en especial quan la representació no té tant tot al 

llarg d’un recorregut urbà com en grans espais oberts (places, grans avingudes, parcs…) que la resta del temps acostumen a 

ser vistos com a uniformes i homogenis. Naturalment, la configuració física dels espais urbans triats i la selecció prèvia 

d’aquests predeterminen la morfologia, ritme i desenvolupament del recorregut posterior com s’indica amb claretat a una 
crònica apareguda en un diari francés:  

Chaque tournée est precedée par des visites de repérage qui permettent à ces perfectionnistes de connaître les 

lieux où ils pourront accrocher leus étranges machines pétaredantes, les lieux qu’ils illumineront de leurs 
fusées (Le Dauphiné liberé, 11-01-1992). 

L’evolució constant de les propostes escèniques de Xarxa no ha fet sinó accentuar aquesta tendència. En efecte: als 
espectacles posteriors, la relectura de l’espai i la seua transformació no fa sinó aprofondir-se. Espectacles singulars com 

València, llum del Mediterrani, Sant Pere per sempre, Sedes Matris, Magdalena Vítol… van molt més enllà de la simple 

ocupació funcional d’un espai predeterminat. En el primer d’aquests espectacles, les projeccions de llums de color esborren la 

silueta del marc arquitectònic escollit (el Palau de la Música de València). En el segon, un espectacle certament complex des 
del punt de vista que ací ens ocupa, els contenidors de mercaderies es transformen en altres coses: en torils, per exemple. És a 

dir: es teatralitzen de la mateixa forma que ho fan tots els objectes reals damunt qualsevol escenari. Aquesta transformació 
arribarà al seu punt àlgid quan les grans grues portuàries deixen de formar part de l’escenografia en sentit estricte per a 

esdevenir autèntiques tramoies que permeten la mobilitat, adés d’elements escenogràfics com les barques, adés dels mateixos 

actors. 

A Sedes Matris, espectacle que commemora el centenari de la construcció de la Seu castellonenca, la realitat material i 
immediata de la façana de la Catedral és reemplaçada per la lectura escenogràfica de la seua construcció, un moment allunyat 

del present, en un joc on l’artifici supera el seu model. En Magdalena Vítol, fins i tot El fadrí (el campanar de l’esmentada 
seu) perd la seua essencial condició vertical i es transforma en el camí recorregut pels primers pobladors de la ciutat, amb les 

seues primitives gaiates, en un desplaçament de sentit que crea un complex fenomen de lectura simbòlica: El fadrí, fanal 

màxim de la ciutat, integra mitjançant aquesta horitzontalització escènica, els fanals primigenis dels qui van recórrer per 

primer colp el camí de la muntanya cap a la Plana. Adonem-nos, a més, que en aquest cas es tracta d’una transformació del 
que és objectivament vertical i que esdevé, per uns instants, horitzontal. Aquest procediment, sens dubte revolucionari des del 

punt de vista de les lleis de la perspectiva que durant segles han marcat les diferents concepcions escenogràfiques, s’adiu 
molt bé amb els dissenys d’escenògrafs com Ming Cho Lee, Richard Hudson o –sobretot– George Tsypin, les propostes dels 

quals presenten punts de contacte amb la contemporaneïtat del treball escenogràfic de la nostra companyia (Davis, 2001). 

Finalment, i per no allargar-nos més, hem de recordar la molt recent Tierra de júbilo (2006), on no sols s’utilitzaven els 

efectes d’il·luminació projectada sobre els edificis sinó que es transformava tot l’entorn urbà una hora abans de començar 
l’espectacle. Com es comenta a la premsa càntabra:  

Ya desde una hora antes [del començament] la villa tendrá un ambiente especial: se apagará la iluminación 
eléctrica, que se sustituirá por la luz de las antorchas que se encenderán en los balcones, y repicarán las 

campanas, que crearán una “dimensión diferente” y que anunciarán que “algo grande” va a pasar. (José María 

Gutiérrez, El diario montañés, 20-04-2006). 

De forma semblant, les seues intervencions especials en espais concrets (inauguració d’edificis, per exemple) presenten 

aquesta mateixa característica i poden ser llegides amb idèntica voluntat transformadora: així, en l’acte commemoratiu del 
setantacinqué aniversari del Club Natación Pamplona (2006), l’espai dramàtic tenia lloc de forma preferent en l’aire, en les 

parets i en la part superior d’alguns edificis, excepció feta de la irrupció del bou neumàtic que combinava els dos plànols: el 
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del terra i el de l’aire quan s’aixecava. Per altra banda, a la inauguració de l’Hotel Westin de la ciutat de València (2007), el 

caràcter singular d’aquest hotel (només planta baixa i dos pisos oberts cap a un gran pati interior amb jardí) permetia un joc 

encara més complex: les parets interiors esdevenien el sòl sobre el que es ballava (i els espectadors plaçats als balcons eren, 

aleshores, vistos de forma paral·lela al terra fictici creat per aquest ball); el jardí central, al seu torn, esdevenia un jardí 
artificial que se sobreposava al natural; grues, actors i monstres neumàtics traspassaven, per fi, les suposadament invisibles 

fronteres marcades pels sostres de l’edifici i entraven al pati, des de dalt, tot obviant les portes… 
Arribats en aquest punt, podríem pensar que als grans espectacles dels noranta (Veles e vents i Déus o bèsties), Xarxa renuncia 

d’alguna forma a aquesta voluntat intervencionista. Això és cert, però només en part. És veritat, en efecte, que, com el mateix 

Manuel V. Vilanova reconeix, el repte d’assumir, el 1994, un espectacle per a representar a Calais, amb motiu de la inauguració 

del túnel sota el canal de la Màniga (proposta de la qual sortiria Veles e vents) va condicionar la creació d’un muntatge que 
pogués ser vist satisfactòriament per una gran munió d’espectadors. L’opció triada (més en el segon dels muntatges acabats 

d’esmentar) va ser la de l’escenari alhora frontal i en vertical. Si a Veles e vents la irrupció dels vents encara trencava per uns 
minuts aquesta frontalitat, i es podia llegir, alhora, com una mena de transició entre les anteriors propostes (singularment, El 

foc del mar) i aquesta nova, a Déus o bèsties no existia aquesta concessió. En tots dos casos, però, la pirotècnia va acudir en 

socors (si val l’expressió) del creadors de les propostes, tot dotant ambdues d’una profunditat projectada en el cel pels focs 

d’artifici i que proporciona a l’espai dramàtic una complexitat, una densitat, que supera amb escreix els límits físics de l’espai 
escènic: la plataforma sobre la qual es desenvolupa l’acció, en definitiva. 

I no sols això, perquè si encara a Veles e vents hi ha una certa concepció tradicional de l’espai (el vaixell s’aixeca sobre el 
terra [=mar] d’una forma perfectament reconeixible) a Déus o bèsties es recull l’experiència dels espectacles singulars 

(especialment de Magdalena Vítol amb el seu escenari i el descens del Fadrí) en presentar davant els ulls de l’espectador un 

enganyós escenari frontal que no és en realitat sinó la projecció en vertical d’un espai predominantment horitzontal; val a dir: 

just el procés invers que hem vist en el cas de les transformacions del campanar castellonenc. En efecte: els quatre pisos o 
àrees de representació superposades en aquesta macroescena frontal no tenen cap lectura lògica, no existeixen en la realitat; 

com a molt, anuncien un descens simbòlic (que no pas físic) de la figura del bou, des de les cavernes inicials a l’escorxador 
modern… Però des del punt de vista de la versemblança, la pràctica totalitat de l’espectacle hauria de tenir lloc en un sol 

nivell: el de terra. La motivació, ja ho hem comentat abans, és sens dubte eminentment pragmàtica (permetre una bona visió) 

però la resolució és molt més original i, sobretot, molt més complexa del que hom pot imaginar en una visió apressada 

d’aquest espectacle. 
Tot i l’anterior, és sens dubte Tombatossals l’obra en què millor quallen totes les formes de relació amb l’espai 

experimentades amb anterioritat. Trobem, en efecte, dins aquesta vibrant relectura de la clàssica obra de Josep Pascual i 
Tirado la combinació d’estatisme i mobilitat present a Veles e vents; igualment, la incorporació de la dimensió vertical cobra 

singular rellevància i va més enllà de l’ús encara anecdòtic de la grua que véiem a Sant Pere, per sempre. Més encara, el 

narrador, el mateix autor en definitiva, desmaterialitza la seua veu i es distancia de la història representada mitjançant un 

sistema de projecció per damunt de l’espai escènic. Finalment, els riscos que comporta tot escenari frontal són ací obviats 
gràcies al joc d’un doble escenari que obliga els espectadors a dispersar la seua atenció cap a quatre focus d’interès: l’espai 

aeri, els dos grans escenaris en terra esmentats i els vaixells-carrets de la compra que serveixen de nexe d’unió entre ambdós. 
Clar que si Tombatossals és ara per ara l’exemple més acabat del que diem, no podem oblidar el que d’antecedent té Ibers, 

espectacle on es dóna un exemple perfecte del joc de tensions provocat per la representació d’una història (la crisi de les 

formes de vida primitives en el món contemporani) que ignora els espectadors i la implicació d’aquests, molt sovint forçosa, 

en quant la representació té lloc al bell mig seu. Aquesta tècnica, ja provada amb fortuna a El foc del mar, s’hi veu potenciada 
pel caràcter més purament narratiu d’Ibers. Comptat i debatut: aquesta actitud és la que se li demana també als assistents en 

el cas de Tombatossals. 
Aquesta refuncionalització de l’espai urbà on tenen lloc les representacions de Xarxa es produeix, a banda de per la seua cura 

tècnica ja detallada, per una encertada combinació de dos factors: el festiu i l’ estètic. Per al primer, remetem al capítol 

corresponent. Parlem-ne, doncs, del segon. 

La transformació de l’espai de representació mitjançant lectures simbòliques i ideològiques com les acabades de descriure no 
serà, en efecte, l’única eina que empra Xarxa per a fer que els seus espectacles dialoguen amb el marc espacial previ. En 

efecte, ja des dels primers muntatges, el grup posarà una gran cura no sols per a bastir-se una plàstica molt definida i 
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reconeixible arreu del món, sinó també per a donar-li a aquestes propostes plàstiques una precisa funció dramàtica. Aquest 

procés, a més a més, ha anat incrementant-se muntatge rere muntatge, fins arribar en el moment actual a esdevenir el tret 

distintiu dels darrers espectacles que la companyia ha posat dempeus. Veiem-lo, però, amb una mica més de deteniment. 

Tot i la senzillesa de les seues primeres propostes (La bruixa Marruixa, La barba del Rei Barbut), podíem apreciar en elles, 
una voluntat d’anar més enllà dels recursos més coneguts en en terreny del teatre infantil de carrer. En efecte, els seus 

gegants, màscares, cabuts i xancuts van més enllà del que la tradició podia haver establert: la presència, com a constructors, 
del grup de titelles Bagatela, explica possiblement el seu caràcter ensems tradicional i innovador, i que estiguen dotats –en 

qualsevol cas– d’una mobilitat i una expressivitat de la que només podem fer-nos una idea veient les gravacions que ens 

resten d’aquests primers muntatges. 

El creixement de la companyia va dur-la, com ja hem comentat adés, al molt ambiciós espectacle d’El dolçainer de Tales, 
amb un gran treball de documentació antropològica (obra no sols dels directors de Xarxa sinó molt en especial dels seus 

assessors: Vicent Serra pel que fa als textos i Diego Ramia pel que fa a la música [Ramia-Serra, 1987]). Va produir-se ací la 
cristal·lització d’un corrent de fons present ja als seus primers tempteigs dramàtics (protagonitzats pel Teatre Carbonaire a La 

Vall d’Uixó) i que assumiran, de bona hora, com a tret distintiu del seu treball plàstic: la indagació sobre, i el diàleg creatiu 

amb, les arrels festives del nostre País. El dolçainer de Tales i Nit màgica van ser els primers resultats pràctics d’aquesta 

característica, a la que han romàs essencialment fidels. En el segon dels espectacles acabats d’esmentar, a més, la utilització 
de l’imaginari plàstic de les santantonades (ben visible en el vestuari) es combinava amb la recuperació de la tremenda valor 

visual dels focs artificials, en una simbiosi que ha mantingut aquest muntatge en un estat de gràcia perenne. 
Hi havia més, però: perquè aquest apropament a la plàstica de les santantonades havia de dur, de forma inevitable, cap a les 

avantguardes artístiques occidentals que, ja al primer terç del segle xx, van descobrir en el folklore una font interessantíssima 

de figures, colors i ritmes. Joan Miró, a casa nostra, i Picasso s’havien interessat per aquests materials i referències, i els 

havien emprat en les seues obres. En el primer cas, a més a més, un espectacle com Mori el Merma! de Putxinel·lis Claca 
(1978) havia palesat que la transposició de les figures surreals de Miró de les dues dimensions a les tres (del llenç a l’escena) 

no sols era possible sinó que teatralment era d’una gran eficàcia (Vilanova, 2006, 55-56). D’ací, que a El foc del mar la 
companyia va donar una passa endavant i Amat Bellés, el responsable de la proposta plàstica, va dissenyar una imatgeria 

basada en reminiscències (que no pas còpies) mironianes tant al vestuari com a les figures de la falla (realitzada per Joan 

Ninot, amb Pepe Ferrer com a escultor), amb tocs picassians en les màsqueres. A la qual cosa va afegir-se, diríem que de 

forma gairebé inevitable, el recurs a Calder i els seus mòbils per a construir les plataformes que transporten els ninots. Noms 
a tots els quals cal sumar el de l’escultora i pintora Niki de Saint Phalle, la influència de la qual pot apreciar-se en la forma i 

volum dels ninots i en la combinació dels seus colors. 
D’aquest moment ençà, les avantguardes plàstiques continuaran presents a l’univers de Xarxa en pràcticament tots els seus 

espectacles: és el cas, evident, de Les rates mortes on el peculiar expressionisme de James Ensor esdevé no tan sols el suport 

del seu univers plàstic, sinó fins i tot l’eix articulador del muntatge, en tant quant aquest posa en escena la crítica social –

sovint ferotge– que el pintor flamenc va vessar als seus quadres. O és el cas, igualment evident, dels referents constructivistes 
de moltes de les figures dels darrers espectacles del grup, com els xancuts i patinadors amb figures geomètriques per barret. I 

no ens oblidem tampoc del toc expressionista del vaixell mutant de Veles e vents, del del vestuari tubulotentacular dels seus 
tripulants (obra de Maribel Peyró, Maribel Monleon i la mateixa companyia) i del del maquillatge, sens dubte un dels més 

encertats (conjuntament amb el de Les rates mortes), realitzat per Lupe Clemente. A més, és clar, dels vents mòbils d’eixa 

obra, que remeten a l’univers plàstic ja assajat amb fortuna a El foc del mar. 

La utilització, de forma regular i sistemàtica, d’efectes de llum, que creen unes escenografies virtuals, ha esdevingut així 
mateix característica dels muntatges de Xarxa als darrers anys. Doncs bé, en aquestes escenografies virtuals podem trobar-hi 

anàlegs recursos estètics. Per exemple, en els espectacles visualment més complexos (com Tierra de júbilo), les projeccions 
sobre edificis, que constitueix una de les seues característiques més paleses, ens ofereixen no sols la imatge del músic Jesús 

de Monasterio (acompanyada de la de partitures musicals), sinó també la de pintures rupestres i il·lustracions de manuscrits 

medievals. I una conjunció de trames, colors i dibuixos que ens remeten a un geometrisme que podem trobar adés en les arts 

decoratives de gran quantitat de civilitzacions (des de la celta fins a la musulmana) adés en el folklore d’arreu del món… 
Combinació de formes i colors que, també, ens poden situar en un terreny proper al de l’art abstracte contemporani. 

Mes casos? Quan contemplem les projeccions sobre l’església il·licitana de Santa Maria (Elx, un llegat de cultures), no 
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podem deixar de pensar que el palmerar virtual que veiem presenta, per la seua gamma cromàtica, innegables reminiscències 

de les pintures del douanier Rousseau… 

En definitiva: és clar que el tractament plàstic, que cobra en els darrers muntatges un paper cada colp més essencial, no sols 

ha sabut complementar, l’acurat –i savi– emprament de les particularitats espacials on es desenvolupen els espectacles, sinó 
que ha sabut transfigurar aquests espais, fent realitat el que en principi podria semblar el somni de tot grup de carrer: la neta 

distinció entre l’espai escènic (els carrers, les places… en el seu estat previ a l’espectacle) i l’espai escenogràfic (aquests 
mateixos indrets després del procés de transformació necessari per a representar l’espectacle). Clar que si això ha sigut 

possible és perquè en el disseny de l’obra (l’espai dramàtic, al remat) ha hagut un treball de reflexió no sols sobre les 

característiques físiques de l’espai sinó també sobre els valors simbòlics i narratius que aquest havia de suportar. I és que una 

de les grans marques distintives del treball de Xarxa és el treball previ de taula; un treball on l’escenògraf / responsable del 
disseny plàstic juga un paper essencial. D’ací, doncs, que Amat Bellés, Pasqual Arrufat, Carles Abad o Joan Ninot, cadascú 

en el seu terreny específic, siguen una part essencial de Xarxa i corresponsables dels seus èxits. 

Els actors, amb Xarxa 

Un bon dia, d’això ja fa trenta anys, quan per fi estiguérem en condicions de començar a fer balanç del que havia representat 
el franquisme per al nostre país, els valencians vam prendre consciència que el nostre patrimoni teatral havia estat llançat al 

fem, expoliat i/o prostituït durant la llarga dictadura franquista. Els espais teatrals, tan florents en un país –el d’abans del 
1939– ben europeu, els textos i els autors… I, per descomptat, també els actors. 

Per sort, la història del teatre ha estat també la història d’una resistència tot al llarg dels segles; a això devem, sens dubte, que 

sota les cendres d’un teatre aparentment més que socarrat hi restés un caliu el suficientment potent com per a permetre la 

il·lusionada embranzida que va viure el teatre valencià d’ençà els anys setanta. 
El cost, tanmateix, havia estat molt alt. Manuel V. Vilanova ho ha explicat en moltes ocasions; si Xarxa fa teatre de carrer es 

deu a que quan van començar a plantejar-s’hi la pràctica escènica d’una forma regular no hi havia pràcticament cap local 
teatral en condicions a les comarques del nord del País; així, pel març de 1982 escrivia: 

No hi ha locals adequats. La major part dels teatres que es varen construir quan la República o han estat 

destruïts o han estat convertits en cines, discoteques o magatzems de guano. Els canals de difusió, 
comercialització o crítica no existeixen. Però allò que és més greu és la constatació de ser [les comarques de 

Castelló] un autèntic desert teatral. � (Saó, març 1982) 

Un quart de segle després, ja sabem que aquella inicial manca d’espais teatrals convencionals va resultar decisiva per al seu 

destí com a companyia de teatre de carrer. El que potser s’ha reflexionat una mica menys és que la interrupció de les 
tradicions i escoles interpretatives va marcar decisivament els nous creadors valencians que començaren a donar-se a 

conéixer pels anys huitanta del passat segle. En efecte; a on recórrer per a disposar d’actors formats? L’Escola Superior d’Art 
Dramàtic de València tot just encetava per aquells anys la seua renovació (Herreras-Molero, 2005), i les escoles privades o 

municipals encara no eren sinó boirosos projectes. El problema, evidentment, s’agreujava si el que havien de treballar els 

nous actors era el teatre de carrer, un corrent virtualment inexistent a les nostres terres per aquells temps. 

Així les coses, els anys inicials de la trajectòria de Xarxa anaven a veure’s marcats per la necessitat de formar actors de molt 
diverses maneres. Els cursets de formació interna, recurs habitual (i necessari) en el teatre independent, per una banda… amb 

el sempre complicat problema de qui formava prèviament els formadors. I per altra, una intensa activitat a la cerca de 
mestratge més enllà de les nostres fronteres. Aquestes van ser les vies triades des de molt d’hora pel grup de Vila-real. 

Manuel V. Vilanova, en efecte, no es va limitar a tractar d’amillorar el nivell dels actors de la companyia amb el procediment 

adés assenyalat, sinó que també va contactar amb el neixent teatre de carrer català i, mitjançant Toni Cots, amb l’Odin 

Teatret. El grup de Barba va tenir, sens dubte, una influència essencial en les primeres passes de la companyia amb els seus 
muntatges i els seus espectacles de carrer (més, sens dubte, que els concebuts per a espais i públics reduïts) i –sobretot– amb 

la pràctica del bescanvi (Barba, 1986, 231-329) que propiciava un diàleg fluïd i fructífer amb la tradició. També, per 
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descomptat, amb la forma de preparació i treball actoral, on es dóna una combinació del treball específic de cada actor (el 

training, treball físic desenvolupat regularment, amb independència del muntatge en preparació) i l’aprofitament que d’aquest 

fa el director-demiürg. Aquesta filosofia del treball teatral ens permet d’entendre millor algunes declaracions dels directors de 

Xarxa. com quan afirmen que “les decimos a los actores que cuanto menos sepan de un espectáculo, mejor. Así son más 
creativos en el montaje.” (Declaracions a Cristina García. El Periódico Mediterráneo, 24-12-2004). O, com afirma 

recentment Francesc Massip:  

El muntatge [El foc del mar] ratifica el mètode de treball que propugnen els seus directors consistent a 
aprofitar la creativitat espontània dels actors durant el procés d’assaig, regatejant-los el contingut de 

l’espectacle: el preconeixement de l’argument podria condicionar les innates capacitats creatives dels 
intèrprets.  (Avui, 17-01-2005). 

El training, a més a més, exigeix una preparació intensa i específica, constants aquestes de l’entrenament dels actors de 

Xarxa als quals se’ls exigeix unes capacitats físiques importants, així com el domini de tècniques de treball molt concretes: 

amb la pirotècnia, amb les xanques o amb els grans inflables, per exemple. A tot l’anterior afegirem també que, en concebre 
els espectacles per a gran quantitat d’espectadors, les normes dominants en gran part del teatre occidental (com l’economia 

del gest i la llei del mínim esforç per a obtenir-hi els màxims efectes), han de deixar pas a la necessitat que tenen els 
espectadors d’aquests espectacles massius de veure els actors i d’entendre el que fan, la qual cosa dóna sentit a les tècniques 

de Barba (Barba-Savarese, 1986, 195-208; Masgrau, 1998). Altra cosa, com molt encertadament comenta Leandre Escamilla 

(Escamilla, 2005), és que els mitjans audiovisuals, en oferir-nos primers plans i, fins i tot, plans detall dels actors distorsionen 

aquesta necessària magnificació del treball actoral, fins a fer-lo semblar grandiloqüent. Qui pense això, tanmateix, tindrà prou 
a comparar aquestes visions properes dels actors als espectacles massius amb el treball dels mateixos intèrprets a peu de 

carrer (des de Nit màgica a Les rates mortes). Si allí semblen hiperactuar en cos i rostre, ací, la màscara i el vestuari anul·len 
–o distorsionen– l’expressivitat dels actors, mentre la necessitat que tenen aquests de mantenir-se en un estat de tensió 

constant per moure’s ràpidament i eficaç enmig d’un públic igualment mòbil, els obliga a una gran concisió i netedat dels 

moviments. I són, no ho oblidem, els mateixos actors en uns casos i en els altres.  

Estètiques diferents? Tot simplement, distàncies diferents entre ells i el públic, cosa que obliga a tècniques actorals diferents 
en la resolució, però molt semblants en concepció i plantejaments: la preparació física, l’autonomia del treball de cada actor, 

la relació particularitzada d’aquests amb els elements escenogràfics i pirotècnics al seu càrrec i, finalment, la concepció i 
estructuració dels espectacles des de la pràctica actoral i no la pràctica d’aquesta a partir d’un text (o un disseny textual) rígid 

i establert a priori. Com indica Leandre Ll. Escamilla: 

Cuando planteamos una obra hacemos primero mucho trabajo de mesa. Analizamos el último montaje, 

fallos… y cuando tenemos claro el tema, hay un período de reflexión y documentación: ése es el momento 
decisivo de la creación […] Buscar la dramaturgia propia del montaje, ahí es donde entra el equipo de 

creación: escenógrafo, ilustrador, asesores varios, y lo ponen todo en solfa. Es un conglomerado de gente que 
siempre participa en la forma, Y los actores entran al final y también proporcionan ideas. Un espectáculo es la 

suma de todas las creatividades. (Heraldo de Castellón, 4-01-2004) 

L’aprenentatge a partir dels suggeriments actorals posats en pràctica per l’Odin Teatret se sumava, a més, a l’experiència de 
grups com Comediants, en el seu pas del teatre de sala al teatre de carrer (sobre aquests aspectes, vid. també Piquer, 2002, 97-

100). En qualsevol cas, Xarxa ja palesa, als huitanta, un nivell d’exigència prou més elevat del que era habitual en el teatre 
valencià del moment, en què el concepte de teatre professional era més aviat un desig (o un projecte a llarg termini) que una 

realitat constatable.  

A més a més, en aquesta etapa inicial de la companyia, Xarxa no es limita a les fonts formatives adés indicades. En efecte, 

entra un tercer factor en joc; un factor que aviat cobrarà el màxim protagonisme: l’interès per connectar la seua incipient 
pràctica dramàtica amb la riquíssima tradició espectacular valenciana (i, per extensió, mediterrània). Una tradició que 

combina l’activitat física extrema amb unes capacitats rítmiques més que notables i amb un concepte de representació molt 
complex i afinat: per exemple, la disfressa com a element consubstancial a gran part de les nostres festes. El fet que aquestes 

siguen, en la seua totalitat o en la seua gran majoria, festes de carrer condiciona així mateix les seues característiques 
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físiques, com que són essencialment –per exemple– esgotadores, car l’extenuació dels que hi intervenen té un component 

ritual inherent a la mateixa idea de festa. Els primers components de Xarxa, a més a més, van constatar, des del moment 

mateix que posen dempeus la seua bruixa Marruixa, que si bé una part important del seu públic podia no saber ben bé què era 

el teatre, tanmateix demostraven una gran competència festera. 
En El dolçainer de Tales, com és sabut, la companyia va experimentar amb els codis de la festa. No podem apreciar, però, 

que s’haja donat l’assumpció del paper de fester per part dels actors. O, més exactament, que l’actor haja assumit els codis 
interpretatius dels participants de les festes. En efecte: els actors d’aquest espectacle interpreten uns festers d’altres temps i 

posen, entre els espectadors i ells mateixos, un distanciament irònic visible a diversos moments de la representació: al sermó 

del capellà, molt òbviament. 

Calia, doncs, anar-hi més enllà; transformar no sols les pautes interpretatives sinó el mateix concepte de ser actor. El resultat 
va ser, naturalment, Nit màgica. Comprenem, per això mateix, la sorpresa d’una part del públic llatinoamericà quan tractaven 

d’encabir allò que Xarxa els oferia dins els esquemes de la tradició del teatre culte occidental:  

Todo acaba y después de los aplausos, la gente se queda como aguardando por más sensaciones. ¿Esto es 
teatro? pregunta al viento una muchacha. No sabría responderle. Tal vez anterior al teatro. (Eloy Yagüe 

Jarque, El Nacional, 19-04-1995). 

Tornem, però, als actors. L’encert indiscutible de Nit màgica és el del joc constant amb aquesta tènue frontera entre l’espai 

lúdic i el dels espectadors, El joc, les provocacions, les transgressions constants (d’un costat i de l’altre), obliguen els 

intèrprets a una tensió física i psicològica esgotadora. Quan acaba l’espectacle, amarats de suor faça el temps que faça, senten 

com un alliberament gojós que ens retrotrau a l’essència mateixa del joc teatral. No hi ha lloc, tanmateix, a la improvisació ni 
a oblidar-se de les normes d’actuació: manipulació de la pirotècnia, respostes possibles a tota mena de reaccions del públic, 

manteniment estricte dels temps dins un recorregut minuciosament prefixat… Normes que s’han d’aprendre a través alhora 
de l’experiència vicària (l’exemple dels veterans) i de l’entrenament físic. 

Tot l’anterior pot fer-nos pensar que, paradoxalment, Xarxa hauria derivat cap a la festa en sentit estricte i que els actors 

deixaven de ser-ho i esdevindrien festers. I això no és cert: perquè Xarxa, a Nit màgica i a tots els espectacles que fan de la 

festa un dels pilars del seu treball (tots, comptat i debatut), fan teatre de la festa. El foc del mar és, sens dubte, el seu millor 
exemple; com ho són, per descomptat, totes les seues altres lectures / deconstruccions d’actes festers; els propis de la 

Magdalena, però també La quema de la sardina murciana, el carnestoltes de Vinaròs, el desembarcament de moros a La Vila 
Joiosa i un llarg etcètera.  

Aquest fer teatre de la festa que comentem en altre capítol té, com és lògic, repercussions a nivell actoral, perquè els festers 

fan de l’estricte seguiment del ritual fixat per la tradició una de les claus de volta del seu treball. S’aprén a ser fester per la via 

gairebé exclusiva del vicariatge, i les innovacions, constants, són sempre sotmeses a una quarentena prèvia. Als espectacles 
de Xarxa, tanmateix, l’actor té un espai d’autonomia: el sistema del training permet els directors de fer rendibles els 

suggeriments i les aportacions dels intèrprets, alhora que la transformació de l’espai en comptes de l’adequació a ell, permet 
que la festa es desenvolupe sempre en circumstàncies molt variades gràcies a la capacitat dels actors d’acoblar-s’hi. Això 

explica que Nit màgica es puga representar en espais molt diferents sense perdre mai la seua essència i la seua configuració… 

Perquè Xarxa ha sabut anar més enllà de la festa i fer-ne teatre. I els actors juguen un paper fonamental en aquesta 

transformació. 
Treball físic, doncs, l’exigit als actors. Treball, com hem apuntat adés, que exigeix la capacitat de graduar-lo segons la 

distància a què se situa el públic. Hi resta, és clar, el problema de la veu. Perquè Xarxa, d’El dolçainer de Tales ençà, va 
renunciar a emprar-hi textos als seus espectacles. L’explicació oficial, reiterada pels mateixos responsables de la companyia 

és que els textos en valencià dificultaven la comprensió de l’espectacle fora de les terres de parla catalana; com indica el 

mateix Vilanova: 

Poco a poco fuimos definiendo nuestra dramaturgia en función del inmenso mercado internacional que se 
abría ante nosotros. Por el camino debimos renunciar al uso de la palabra para que nuestro mensaje traspasara 

las fronteras. Pero nunca hemos perdido la identidad tradicional y la dramaturgia contemporánea que siempre 
nos ha caracterizado. (Declaracions a Antonio Arbeloa, Mediterráneo, 2-01-05.) 
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Aquesta privació, si val el terme, d’un recurs que el teatre occidental ha desenvolupat al màxim, va obligar la companyia a 

cercar sistemes expressius que reemplaçaren el recurs a la paraula. Això queda molt visible a Ibers, l’obra més purament 

narrativa de tot el segon període (tal com quedem establerts aquests en el capítol dedicat a la música), però també a Veles e 

vents o a Déus o bèsties. Tanmateix, si en aquesta darrera la comprensió de les històries que conformen el retaule narratiu és 
possible de forma aïllada (i captar així el fil narratiu sense haver –per exemple– identificat els adoradors de Mitra), en Ibers 

ens trobem davant una història amb tots els ets i uts, val a dir: amb un fil narratiu regit per una causalitat estricta, amb 
personatges molt definits i amb actors concrets que els interpretaven. L’ajut de Juan Mandli en la direcció d’actors es va 

revelar fonamental perquè cadascú d’ells, sense tirar mà d’una mímica més o menys rudimentària (que acostuma a ser el 

recurs fàcil en moltes ocasions semblants), construïra el seu personatge i el transmetés als espectadors.  

Hem indicat, per cert, que la veu desapareix dels espectacles del grup després d’El dolçainer de Tales. No podem ignorar, 
però, que a les darreres propostes de Xarxa hi ha com un cert retorn a ella. S’hi empra aquesta, en efecte, en muntatges 

commemoratius on cal explicar-ne els antecedents com a necessària introducció que posa en situació els espectadors i ens 
informa de les raons de la proposta (València, llum del Mediterrani; Prohibido bañarse o Tierra de júbilo). En altres casos, la 

veu no sols ens posa en antecedents sinó que recolza amb els seus textos el desenvolupament de l’obra (Sedes Matris, Don 

Quijote sueña de nuevo). Finalment, a Tombatossals, la veu –desmaterialitzada-– de l’autor (de la seua silueta, millor dit) 

serveix com a pòrtic i comentari d’una història coneguda a bastament, però rellegida pel grup.  
Si els exemples acabats d’adduir mantenen el tret comú de tractar-se de veus deslligades dels actors, a Prohibido bañarse 

(2006) trobem, en canvi, que el grup dóna una passa més: els comentaris, sempre desmaterialitzats (val a dir: separats dels 
actors) s’introdueixen en algunes escenes, els actors de les quals es veuen forçats a adequar la seua interpretació al ritme dels 

textos que suposadament pronuncien. ¿Una passa més endavant en el camí de la recuperació de la paraula per part del grup? 

¿Una experiència aïllada motivada per les particularitats de l’espai concret? És massa d’hora, encara, per a dir-ho. 

En aquesta revisió dels elements formants de la tècnica actoral, fora del tot injust oblidar-nos d’una experiència sense 
continuïtat, però que albirem de gran trascendència. Parlem del muntatge d’El·lisístrata, l’any 1989. Espectacle concebut i 

realitzat per a un espai tancat. Dirigit per Édison Valls i interpretat per un conjunt de joves intèrprets, alguns dels quals 
vinculats a Xarxa i altres no. Es tracta d’una proposta que incorporava el text. Aquest espectacle, a més, era resposta a una 

vella reivindicació del grup en els seus anys inicials: arribar a ser també una companyia de teatre que representés als locals 

teatrals que, tot just a mitjans de la dècada dels huitanta, es començaven a recuperar o a obrir al nostre País. L’experiència no 

va quallar més que res per les reaccions provocades entre una part (influent) del públic castellonenc (Mas-Piquer-Vellón, 
1997, 78-89). 

Tot i que fracassada, aquella experiència va significar una fita important en l’aprenentatge del grup, no tant per desanimar-los 
de noves provatures en la mateixa direcció, com per afermar la necessitat d’un procés de direcció, i de direcció d’actors. El 

treball de direcció, inicialment desempenyat amb gran solvència per Manuel V. Vilanova, calia, en efecte, anar adequant-lo 

als reptes cada colp majors de la companyia, pel que fa als plantejaments estètics i, sobretot, a la complexitat de les seues 

posades en escena. Juga aquí un paper essencial, Leandre Ll. Escamilla que va assumir la tasca d’ajudant de direcció a El 
dolçainer i, d’ençà Veles e vents, ha signat conjuntament les direccions amb Manuel V. Vilanova.  

Format a l’ESAD de València, incorporarà al treball de la companyia la formació rebuda en el centre educatiu… tot i que els 
alumnes de l’Escola no reben cap curs específic de teatre de carrer. El seu coneixement pràctic de les tècniques actorals i les 

seues innegables dots didàctiques i de visió de conjunt resultaran, així, decisives per a què el treball dels actors de Xarxa 

guanye consistència i densitat, així com una versatilitat que els permeten d’assumir papers ben diversos. 

A Leandre Escamilla devem, igualment, algunes de les reflexions més assenyades sobre el treball de l’actor, i amb els actors, 
de Xarxa; reflexions que coincideixen amb les de Manuel V. Vilanova en la seua reivindicació del teatre del carrer. En 

concret, en l’article de 2005 titulat Dignificar la calle, valora els principis del treball amb els actors del teatre de carrer: 

Nuestra actitud ante ese desprecio artístico evidente [el de bona part de la professió teatral] pasa 
ineludiblemente por la autoexigencia de ser mejores en nuestro trabajo. ¿Cómo conseguirlo? Mediante la 

formación. Pero a diferencia de lo que muchos puedan imaginar, esta formación no puede limitarse a una 
serie de técnicas actorales. (pàg. 15) 
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I això perquè, per exemple: 

Se critica a los actores que manipulan a unos hinchables inmensos, sin ver que la importancia radica en la 

manipulación del monstruo. Se analizan propuestas desde la primera fila sin tener en cuenta que pueda haber 
espectadores situados a 200 metros del escenario. (pàg. 17) 

En efecte, com hem comentat adés, l’actor del teatre de carrer lluny de ser una categoria subalterna, presenta un doble nivell 

d’exigència: per una banda, una preparació física específica, intensa i continuada; i per l’altra, una capacitat de reflexió, 

d’improvisació, essencial quan una part important dels espectacles de Xarxa, l’escenografia pirotècnica, no pot ser assajada. 
Quants actors de teatre de text acceptarien, per exemple, estrenar sense haver fet prèviament una prova de llums? La formació 

física i psicològica no és tant una exigència moral com una necessitat imperiosa: estar baix de forma pot arribar a ser un risc, 
per al propi actor, per als seus companys i per al mateix públic. La capacitat de comunicació entre els actors, a més, és 

fonamental per a l’èxit dels espectacles; quants actors de teatre de text, tornem a preguntar, podrien representar la seua part 

sense veure el company que li dóna la rèplica i sense que això provoque desajustaments en el ritme de l’espectacle? Doncs 

això és el que ben sovint es veuen obligats a fer els actors de teatre de carrer. 

La gestió empresarial 

Els directors de Xarxa són tot un exemple d’empresaris i emprenedors dins de la professió i la gestió cultural. Potser siga 

perquè han estat capaços de fer créixer i desenvolupar una empresa que ha rodat món, amb més de quaranta països visitats en 

quatre continents. Una trajectòria professional impulsada tant per la ferma voluntat de fer teatre com per la tenacitat 
d’aprendre.  

Començaren amb una estructura senzilla que era l’adequada per als set components inicials del grup. Això sí, en un moment 
històric molt il·lusionador per al món del teatre i per a l’evolució política del país. En aquells anys tot estava per fer, a nivell 

de les administracions autonòmiques. Segons el creixement ho permetia, Xarxa Teatre va transformar les estructures 

organitzatives per a ser competitiva en el seu àmbit de teatre de carrer. Així, va passar de ser una associació cultural entre 

1983-1985, a ser una Comunitat de béns del 1985 al 1993, per a identificar-se, finalment, des del 1994, amb una estructura 
empresarial moderna. En l’actualitat, disposa d’una plantilla fixa de 37 persones i de nombrosos col·laboradors externs que li 

permeten d’ampliar i diversificar les seues propostes artístiques. 
Des de Vila-real, on sempre ha estat ubicada la seu social de Xarxa, s’han desplaçat a qualsevol lloc on se’ls ha requerit per a 

representar els seus espectacles. I tot siga dit, sempre han estat sol·licitats arreu del món, perquè han sabut destacar en una 

àrea molt reduïda d’especialització teatral i, sobretot, perquè han sabut en cada moment adaptar-se a les oportunitats per a 

créixer i assumir projectes artístics de major complexitat. 
A poc a poc, van anar teixint una xarxa d’infraestructures per a cohesionar el mercat teatral a Castelló. Perquè cal saber que 

partien, en els inicis, d’una realitat teatral i cultural que avui diríem virtual: sense un teatre o sala convencional, sense cap 
local de grans dimensions on poder assajar i sense saber qui els contractaria. Malgrat això, l’ambient polític del país era 

esperançador per al món de la cultura. Eren dies de moltes il·lusions per defensar la democràcia, després que l’intent de colp 

d’estat militar de 1981 la posara en perill. 

Aquesta confiança en el futur i l’estabilitat democràtica ja restablerta, va permetre una oportunitat d’or per als grups de teatre 
de carrer que arribaren a convertir-se en el millor antídot contra el segrest de les llibertats. Històricament, la identificació del 

carrer amb la reivindicació de les llibertats individuals era paradigmàtica en les festes de carnestoltes (Vilanova, 2006). I ara, 
després de tants anys de prohibició, el carnestoltes s’imposaria de nou en moltes poblacions, amb molta més implantació, a 

partir de la dècada dels huitanta. 

Justament, eixe context històric ens explica moltes de les decisions de la companyia Xarxa Teatre, ja que era capaç, en un 

mateix dia, de representar La bruixa Marruixa, participar en la recuperació del carnestoltes de La Vall d’Uixó i actuar en una 
revetla musical; i és que no debades indicava el propi Vilanova: “Hay que tener en cuenta que se trata del grupo de teatro que 

más trabaja en la Comunitat Valenciana” (declaracions a Miguel Moliner; Mediterráneo, 16-09-1987). Els correfocs i els 
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carnestoltes de La Vall d’Uixó i Vinaròs, així com La quema de la sardina a Múrcia s’hi van convertir, doncs, en espais 

d’experimentació i en una font inesgotable de veritat artística al carrer per als actors i músics de Xarxa. Quan el 1986 van 

crear l’espectacle Nit màgica, amb una estructura dramàtica de correfoc, encara ignoraven que el 1993 l’estarien representant 

a Santiago de Xile, al marc incomparable del Festival de las Naciones, el festival mundial de teatre patrocinat per la 
UNESCO. 

El camí d’aventurar-se en altres nacions ja des del 1988, va ser tan vital i necessari per a la supervivència de la companyia 
com el fet mateix d’assumir iniciatives de producció, provinents d’altres països. El resultat d’aquests traballs ha convertit 

Xarxa Teatre en un clar referent de la cultura mediterrània, ja que ha sabut consolidar en tots ells una imatge artística, 

inspirada en les arrels culturals valencianes, tal com s’explica més àmpliament al capítol corresponent. 

De fet, inicialment, les arrels lingüístiques i el localisme de les cançons en La bruixa Marruixa, La barba del Rei Barbut i El 
dolçainer de Tales van garantir la ràpida implantació de les creacions de Xarxa. Tanmateix, en entrar al circuit teatral estatal i 

internacional, es van veure obligats a canviar el disseny de les obres per tal de resoldre el problema de les traduccions i de la 
comunicació intercultural. Van deixar-hi la paraula, però van mantenir-hi el discurs narratiu de la dramatització i potenciaren 

l’espectacularitat d’altres llenguatges com el de la música, la plàstica, la corporalitat, la il·luminació i la pirotècnia. 

De forma semblant, van reestructurar l’organització sense posar en perill la viabilitat de la companyia. I, malgrat la 

precarietat econòmica, van invertir constantment en infraestructura teatral i en formació interdisciplinar. Així van ser capaços 
de produir obres de gran format, dotades de la màxima espectacularitat. Aquestes configuren el repertori actual de les grans 

produccions en gira: Nit màgica, El foc del mar, Veles e vents, Déus o bèsties, Tombatossals i Les rates mortes. Un cas 
singular va ser Ibers, retirada del repertori en ple èxit de públic i de crítica, perquè era difícil de gestionar la seua 

representació davant un públic que excedia, i amb molt, les previsions del seu disseny original. 

Amb aquesta excepció, la resta de les produccions de gran format mai no han deixat de representar-se tant en els mercat 

nacionals com en els internacionals, perquè han esdevingut amb els anys uns muntatges clàssics. I són la millor demostració 
de l’eficiència empresarial de Xarxa Teatre. El risc considerable de les inversions en una gamma de produccions tan 

complexa els ha permés de ser altament competitius en el difícil món del teatre. A la fi, el temps els ha donat la raó: el teatre 
de carrer també pot ser universal, un teatre sense fronteres. 

Ara bé, aquesta manera d’entendre el teatre, tan arriscada i allunyada dels convencionalismes de l’espai tancat, va suposar 

l’aprenentatge d’una llarga llista de recursos amb professionals de diferents àrees tècniques. Com, per exemple, fer ballar 

gegants, córrer els bous de foc, dominar l’equilibri d’altures, i els riscos de la pirotècnia. De seguida (tal i com hem indicat al 
capítol corresponent) van estructurar les noves tècniques actorals amb la finalitat d’ensenyar els futurs actors a partir, 

únicament, de competències pragmàtiques, en les que predominava el caràcter integral de coneixements en àrees molt 
diversificades. 

De resultes de gestionar aquesta experiència en la didàctica actoral, els directors de Xarxa van fundar Volantins, la jove 

companyia encaminada no sols a ocupar els espais complementaris de Xarxa, sinò també a facilitar el relleu generacional dels 

seus actors. Aquest interés a crear escola ha millorat el funcionament global de Xarxa, ja que ha garantit la producció d’obres 
de menor format, ha mantingut de manera estable espectacles per al públic infantil i, sobretot, ha augmentat la capacitat de 

gira de les obres de gran format. 
A hores d’ara, haver impulsat decididament la formació d’actors des d’un primer moment és, probablement, el recurs humà 

més diferenciador de Xarxa Teatre, en relació a la resta de companyies ànalogues de l’àmbit estatal. Aquesta pedrera li ha 

possibilitat l’exhibició simultània de vàries de les creacions artístiques, fins el punt de poder representar, alhora, quatre 

muntatges en diferents localitats.  
Així les coses, la companyia ha crescut evitant els perills d’un romanticisme professional mal entés. Aprenent, sens dubte, de 

l’entorn empresarial de Vila-real, però més encara dels gestors més dinàmics del sector ceramista. Potser aquest model de 
l’empresa ceramista aplicat en la gestió de Xarxa, ens explique la història dels seus èxits empresarials, ja que han sabut 

buscar recursos de supervivència molt diversificats, sense perdre mai de vista la viabilitat econòmica com a empresa privada: 

Siempre hemos sido una compañía un tanto diferente. Hemos considerado que lo importante era mantener una 
empresa lo más potente y eficaz posible a fin de conservar el trabajo de todos sus componentes y las 

creaciones artísticas. Ello nos ha llevado a no depender en demasía de las ayudas institucionales y a poder 

crear nuestros propios circuitos de difusión. El buen hacer y el éxito de nuestros espectáculos han aportado el 
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resto (Entrevista a Manuel V. Vilanova; Viladecans al carrer, 1997). 

Des d’un altre punt de vista, el reconeixement institucional van obtenir-lo després de produir tres espectacles, en l’inici de la 

seua carrera artística i professional com a companyia estable. I d’ençà el 1988, en què obtingueren l’estatus de companyia 
concertada amb la Generalitat valenciana, mai no ha deixat d’ocupar l’escena internacional i de fer-hi visible el teatre de 

carrer valencià. 

França va confiar-los en diverses ocasions l’organització d’esdeveniments de prestigi internacional i d’important difusió 

mediàtica. Yvon Diraison, assessor de teatre del ministre de cultura francés Jacques Lang, oferí a Xarxa Teatre la primera 
oportunitat decisiva de triomfar en el mercat europeu. Diraison organitzava el Festival d’Arts de Carrer, el FAR, a la localitat 

bretona de Morlaix quan (arran l’èxit del grup en la seua participació de l’any 1989) els va embarcar en el projecte de 
coproduir un espectacle per a la inaguració del festival del 1990. El marc artístic de la coproducció va entusiasmar tant 

Diraison com Xarxa. S’inicia així un moment decisiu en els plantejaments artístics de la companyia, ja que va acceptar el 

compromís de crear una plàstica inspirada en els grans pintors espanyols de les avantguardes i, ensems, en l’art de les falles.  

Aquest fer front a creacions que plantegen majors reptes artístics, ja no solament actorals, desenvoluparà en Xarxa l’altra 
iniciativa productiva de la companyia. Ni més ni menys que organitzar-se en una cadena de subministrament integradora de 

tot tipus de recursos artístics. Va néixer així el Taller de Creació Escènica per tal de poder abastir amb facilitat la 
infraestructura artística.  

Després d’El foc del mar van seguir-hi altres encàrrecs, com la participació a les Olimpiades d’Hivern d’Albertville on 

realitzarien els actes de cloenda de la pista de la Val d’Isère; a més d’inaugurar i clausurar el Festival de Cinema Fantàstic 

d’Avoriaz el 1992. 
Durant aquest 1992 la implantació de les exhibicions de la companyia a la Unió Europea representava el 64% del total de les 

realitzades aquell any. Era lògic, doncs, que la següent coproducció, la més important, els l’oferís també una altra institució 
europea: l’Escène Nationale de Calais, organitzadora de les festivitats inaugurals del túnel del Canal de la Màniga. 

Precisament, després de fer un seguiment de diferents grups europeus per a veure a qui li encomanaven l’acte de cloenda, van 

decidir-se per Xarxa Teatre. Aleshores la companyia ja comptava amb una experiència sòlida en els circuits internacionals i 

autofinanciava en un 90% els seus propis projectes.  
En un temps rècord, i amb un total de 150 participants, entre actors i col·laboradors, van fer possible la creació de Veles e 

vents des de Castelló. Només la posada a punt, en els assaigs finals del muntatge, va tenir lloc a un hangar del Bassin Carnot 
de Calais. Aleshores, durant les darreres setmanes de producció van coordinar-se amb tota la resta de companyies, 

organitzadors, voluntaris i periodistes de l’esdeveniment. Tot un repte de gestió eficient en què van compartir experiències 

artístiques amb la població de Calais. No només en l’acabament de la falla, quan els artistes fallers de Borriana van ensenyar 

a tècnics locals interessats a aprendre; sinó que, a més, va impartir-s’hi un curs intensiu de formació específica en teatre de 
carrer a trenta-cinc voluntaris de la ciutat perquè participassen en la representació de Veles e vents.  

Com és lògic, comptar amb el pressupost propi d’espectacles de gran format en El foc del mar i Veles e vents, els va donar 
molta estabilitat als circuits teatrals internacionals, on han estat programats per a inaugurar i clausurar festivals i tota mena de 

grans esdeveniments. L’èxit de l’estètica del nou gran format, iniciat a la dècada dels anys noranta, va suposar així mateix la 

consolidació professional d’alt nivell i el desplegament econòmic de la gestió empresarial. 

En efecte, els encàrrecs provinents d’Europa els han permés de seguir produint espectacles de gran format creats ex 
professo per a la commemoració d’esdeveniments històrics importants: a Oostende, El ball de les rates mortes; a Gant, El 

foc de Carles V; a Saint Raphaël Le pêcheur et la princesse; o, per posar-ne un altre exemple, a Lille Les 10 falles.  
Aquesta eficient implantació en l’escena d’Europa s’explica, també, en bona mesura per la sort del moment històric en què 

sorgeixen, perquè en el mercat europeu l’oferta de gestors i productors de teatre de carrer ha estat fins ara un valor molt 

escàs. Tan escàs que els ha permés de ser molt competitius en aquest sector del gran format des de fa dues dècades: un gran 

mèrit professional de la companyia. Més encara: l’èxit ha estat possible malgrat seguir competint en condicions d’assimetria 
pressupostària desfavorable, ja que –a diferència del nostre grup– les companyies d’altres països d’Europa gaudeixen d’un 

considerable major nivell de protecció per part de les intitucions implicades. Tant d’interès ha despertat el seu èxit que, al 
Festival de dansa de Bilbao, es va dedicar una jornada a analitzar el funcionament empresarial de Xarxa Teatre, val a dir: 

La importante implantación internacional de Xarxa a pesar de la escasa ayuda institucional que percibe y � a 
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pesar de haber conseguido esa presencia global desde la periferia peninsular, en concreto desde una provincia 

con nula presencial en los medios de comunicación españoles y con muchos precedentes artísticos de 

exportación de actividades culturales (El Mundo. Castellón al día, 29-10-06. � Sobre aquests aspectes és 

també important: Escamilla-Marqués-Vilanova, 2004, 107-117). 

I és que en altres països, una companyia internacional de teatre és una imatge industrial i cultural que cal promocionar, amb 

l’objectiu d’ajudar a expandir-la en un mercat artístic de primer ordre. Malgrat això, Xarxa Teatre ha sabut lluitar per a 

guanyar-se eixa hegemonia internacional en el teatre de carrer, tot just competint des d’una imatge creativa molt valenciana i 
alhora molt intransferible. 

Ara bé, abans de triomfar al mercat internacional seria del tot injust oblidar que ja havien promogut diverses iniciatives al 
mercat nacional. Com per exemple, la gestió de les sis primeres edicions del Festival de teatre de carrer de Vila-real, així 

com l’edició dels llibres i de la música dels seus espectacles, tot passant per la ja esmentada creació de la companyia 

Volantins i el recolzament al Teatre de la Resistència. Tanmateix, va ser la ciutat de Castelló de la Plana, com a gran mercat 

en demanda de propostes creatives per a modernitzar (d’ençà els anys huitanta) les seues festes de la Magdalena, la que de 
veritat ha sabut impulsar el talent emprenedor, gestor i artístic, de Xarxa Teatre. En la seua terra, en la comarca de la Plana de 

Castelló, molt abans que en altres ciutats, és sens dubte on primer han desenvolupat la idea del teatre com a forma de 
comunicació en constant procés d’aprenentatge.  

En efecte, al Taller de Creació Escènica de Xarxa Teatre mai no li han faltat oportunitats per a dissenyar-hi ofertes teatrals 

originals vinculades a la capital de la Plana. Perquè en anar cobrint una necessitat social i cultural d’aquesta ciutat, han pogut 

experimentar, exactament com en un laboratori, l’evolució del component creatiu i artístic del teatre en diferents sectors i 
espais. La presència en la societat castellonenca de Xarxa Teatre ha modificat, radicalment, la manera d’entendre la 

participació ciutadana en els actes festius i teatrals. En conseqüència s’ha de parlar d’un abans i d’un després clarament 
definit per la modernitat de les festes.  

Comptat i debatut, les diferents intervencions artístiques dissenyades per a les festes de Castelló de la Plana (l’Enfarolà del 

Fadrí, el Tombacarrers, el Magdalena Vítol, el Magdalena Circus, la Galania i l’ Encesa de les Gaiates), són ja un clar 

referent de l’arrelament de Xarxa Teatre en la ciutat. Mantenir el compromís en la mateixa ciutat, els ha dut, en efecte, a 
desenvolupar projectes teatrals amb diferents línies artístiques; també, però, a millorar el potencial de creixement des d’una 

nova empresa, Velam Produccions, encarregada específicament de la gestió, producció i creació de projectes d’encàrrec.  
El Magdalena Circus, una programació internacional de circ al carrer, se n’aprofita de la bona climatologia per a gaudir de 

l’espectacle en la plaça i oferir-lo a tot tipus de públic, no només l’infantil. Una proposta de circ proper a l’espectador, sense 

necessitat d’invertir en carpes ni en llums. Si aquest té una localització estable, per contra el Tombacarrers té un itinerari fixat 

pels carrers més cèntrics i comercials de la ciutat. Es tracta d’una cercavila d’animació en què participen grups internacionals 
junt a altres nacionals i als components de Volantins i Xarxa Teatre. És en el marc d’aquest Tombacarrers on cobren més 

sentit els recursos teatrals creats originariament per a Castelló, com la família de dirigibles composta pel bou Magdaleno, la 
vaca Magda i la vaqueta Xarxalena; sense oblidar les figures rupestres en homenatge al pintor Porcar, i la figura animada del 

Tafolet. 

Eixa experiència i eficiència en la creació de projectes artístics ha trascendit els límits de l’entorn més immediat fins a 

expandir-lo més enllà de Castelló, tant a l’estat espanyol com a Europa. Això els ha portat a realitzar propostes escèniques de 
carrer on la festa i el teatre s’associen per tal guanyar en espectacularitat davant el públic assistent.  

Augmentar el camp d’influència a través de la comunicación escrita és un altre dels objectius del grup; i per a contribuir a 
assolir-ho han impulsat la revista Fiestacultura. Un canal de difusió de Xarxa Teatre que des del 1999 està present al mercat. 

Gràcies a ella s’ha afavorit la comercialització del teatre de carrer i s’han difós les reflexions entorn les problemàtiques del 

sector. A hores d’ara és l’única revista dedicada exclusivament als espectacles de carrer, a la programació dels festivals i a la 

cultura teatral en un sentit espectacular i cultural molt ampli. A poc a poc, doncs, Fiestacultura està fent història amb el seu 
testimoniatge; sobretot, però, ha fet que aquesta experiència no passe desapercebuda per a la professió, tant als circuits 

nacionals com als internacionals. 
Molt han canviat els temps per als grups de teatre de carrer en la seu més recent història. De ser motors creatius a nivell 

europeu del teatre de carrer han passat a una fuga de talents cap a altres sectors. Quan Comediants organitzava el Festival de 

Tàrrega, acudien els programadors d’altres països en busca de les millors ofertes artístiques. En aquells moments tot eren 
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avantatges per als grups peninsulars; però, en cap sentit això no ha estat una garantia permanent de futur, ja que la viabilitat 

ha estat sempre condicionada per la legislació (Escamilla, 2005). I en el nostre país, la política cultural ha perjudicat 

sensiblement les companyies de teatre de carrer i ha afavorit el teatre de repertori en les sales de teatre. 

Per això mateix, després d’haver demostrat Xarxa Teatre la viabilitat d’aquest tipus de teatre en el panorama contemporani al 
llarg d’un quart de segle, cal una major implicació de les institucions culturals en el seu reconeixement històric dins el món 

del teatre. Les polítiques culturals actuals haurien de contemplar, més encara, la diversitat del teatre, la totalitat de l’espectre 
de la professió, així com la implantació territorial fora dels grans nuclis com Madrid i Barcelona. La companyia Xarxa Teatre 

va néixer al marge d’aquests centres de poder cultural; però ha sabut gestionar els recursos, fins el punt de potenciar la 

professionalització del sector teatral a nivell internacional. 

Espectadors, per milers_ 

Un dels problemes teòrics (un més) que té plantejat el teatre de carrer és la definició del seu públic. Ens hi manquen, en 

efecte, els mecanismes habitualment emprats per a l’estudi de la recepció teatral. Per a començar, els més purament 

quantitatius i que només tenen sentit en el conegut com a teatre de sala: aforament dels locals i índex d’ocupació d’aquests, 

preu de les entrades i recaptacions globals per espectacle, tipus de localitat, etc. Però, a més, els de caire més sociològic: la 
possibilitat de realitzar un seguiment del públic durant cada representació i en acabar aquesta (mitjançant enquestes i 

entrevistes) depén, al capdavall, del fet que els assistents hi romanguen durant tota la representació, cosa que en una de 
teatre de carrer no queda sempre clara.  

Hi ha hagut, és clar, intents de superar aquests obstacles, com les enquestes realitzades durant el 2005 per Eunestar entre el 

públic assistent als nou festivals de carrer que composen l’esmentada organització (Vilanova, 2006 b). Malgrat el caràcter ben 

interessant de les conclusions que s’hi obtenen, haurem de reconéixer que ens manquen mostres més representatives en 
termes geogràfics i més esteses també en el temps i no disposem, per exemple, d’experiències anàlogues per al nostre país. 

Ens hem de moure, llavors, en un terreny que oscil·la entre la teoria (amb plantejaments tan assenyats com els de Piquer, 
2002, 100-102) i la constatació del dia a dia. 

Tot l’anterior ajuda, sens dubte, a explicar perquè el teatre de carrer té grans problemes per a refermar la seua existència, 

ateses les dificultats de quantificació i anàlisi dels seus receptors. A la qual cosa, per cert, hem de sumar el fet que un públic 

(el de teatre de carrer) que no paga individualment per la seua localitat serà habitualment menys pres en consideració per les 
institucions i els investigadors que el que sí ho fa… tot i que, pensem, la capacitat crítica dels espectadors no es veu 

forçosament aguditzada per haver de desemborsar el preu de l’entrada sinó que –ben a l’inrevés– el fet de trobar-se 
l’espectador lliure de restriccions econòmiques pot fer-lo per això mateix més lliure a l’hora d’expressar la seua opinió sobre 

el que veu, car no s’hi troba influenciat per la idea que si algú ha posat un determinat preu a l’entrada és perquè la cosa s’ho 

val… encara que l’interessat no li trobe ni cap ni peus a allò que se li representa. 

Ara bé, aquesta manca d’adequació del públic del teatre de carrer als paràmetres genèrics del públic teatral no significa de 
cap de les maneres que ens trobem davant una realitat indeterminada o esmunyedissa com les anguiles. Tot el contrari: 

comptem amb una sèrie de dades i reflexions que ens permetran avançar-hi en el seu millor coneixement, encara que –ho 
reconeixem– ens manque encara molt de camí per a recórrer. A fer-lo ens ajudarà l’article de Pasqual Mas “Crear público” 

(2005), una part important de les reflexions del qual (que no fem sinó subscriure) tractarem de reproduir ací. En primer lloc, 

Mas insisteix al caràcter intercultural del públic del teatre de carrer, enfront del de teatre de sala: 

Mientras [els espectadors de teatre de sala] pasan por personas cultas –muchos con estudios superiores– y 

mayoritariamente de un nivel económico medio o alto, [els de teatre de carrer] representan todos los niveles 

culturales, sociales, económicos y de edad de la sociedad (pàg. 7). 

En segon lloc, Mas introdueix un tret distintiu ben important: la capacitat d’aguant del públic de carrer enfront de la major 
estabilitat del de teatre de sala, que només en casos excepcionals abandona aquesta abans de la fi de la representació, mentre 

que “en la calle, por el contrario, cuando una persona no se encuentra a gusto se va y ya está” (pàg. 7). 
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En tercer, Mas posa l’èmfasi en el fet que mentre l’assistència a un espectacle de sala presuposa una predisposició favorable 

per part del possible espectador (que pren la decisió d’assistir-hi o no), en “el de calle, a menudo, es un transeúnte convertido 

en espectador que se ha dejado “enganchar” por la seducción de la obra” (pàg. 9). 

Conseqüència directa de l’anterior és que si l’espectador de teatre de sala se suposa que manté la seua predisposició favorable 
tot el temps que dura l’espectacle (la qual cosa no exclou, òbviament, que puga ser terriblement crític amb la proposta 

concreta que li ofereixen), en el cas del teatre de carrer, cal reactivar gairebé de forma contínua el pacte que s’estableix entre 
espectador i proposta escènica… Com indica el mateix Mas: “el teatro de calle debe blandir todos los mecanismos 

disponibles para atrapar […] a un público heterogéneo” (pàg. 9). 

Ara bé, aquestes peculiaritats de l’espectador de teatre de carrer no ens han de fer caure en l’error de considerar-lo menys 

capacitat, menys competent que els qui assisteixen a representacions de teatre de sala. L’enquesta que comentàvem a l’inici és 
molt clara a l’hora de desfer aquest equívoc, ja que malgrat que hi assistesquen “un significativo número de personas no 

habituadas a consumir teatro”, la realitat és que, com diu l’autor de l’article: 

El nivel de estudios [dels assistents] es muy superior a la media de cada país, Los jóvenes menores de 25 años 
son el sector de edad más amplio en los antiguos países del este. El sector de edad entre 25 y 49 años 

predomina en el resto de los festivales (Vilanova, 2006 b, 38). 

Arribats en aquest punt, l’afirmació clàssica d’un dels històrics del teatre de carrer, Peter Schumann, creador del mític grup 

nordamericà Bread and Puppet, que diu que “es necesario hacerse entender por una niña de 5 años: en la calle el espectáculo 

debe ser estúpido, debe ser terriblemente concentrado” (Cruciani-Falletti, 1992, 110), és correcta només en part: en allò que 

fa referència a la concentració (tot i que potser fóra millor parlar de ritme); de cap de les maneres, però, a l’estupidesa, terme 
que, al capdavall, no fa sinó palesar que el propi Schumann accepta implícitament la jerarquització del teatre en dues 

categories: una de superior (intel·ligent) i una altra d’inferior (estúpida). Caldrà dir quins papers els tocaria desempenyar en 
aquesta divisió al teatre de sala i al de carrer respectivament? 

Abans de continuar endavant, convé també desfer un altre possible equívoc que se’n podria derivar dels mots de Schumann (i 

no parlem del soterrat menyspreu cap al gènere femení: per què una xiqueta i no un xiquet?). En els fragments de l’article de 

Manuel V. Vilanova es parlava del caràcter relativament jovenil d’una part important del públic assistent. Atés, doncs, aquest 
caràcter, pensem que estarem en condicions d’entendre millor que la concentració (o ritme accelerat) de què parlàvem adés 

no presuposa precisament senzillesa o simplicitat de les propostes: els videoclips i la mateixa publicitat són exemples de tot 
el contrari. Com ho han de ser igualment les propostes de teatre de carrer, on no deixar-se entabanar per la recerca del 

simplisme esdevindrà fonamental per a la seua correcta comprensió. 

I és que aquest simplisme, en efecte, esdevé molt sovint un parany que llasta una part considerable de les propostes del teatre 

de carrer i l’identifica, també equivocadament, amb el teatre infantil (d’un simplisme, al seu torn, molt més que relatiu). En 
efecte, com els mateixos responsables de Xarxa han manifestat en reiterades ocasions, el seu espectacle conceptualment més 

complex (Déus o bèsties) no necessita del coneixement previ de les teories antropològiques d’Ángel Álvarez de Miranda 
(1962) perquè els seus espectadors puguen gaudir-hi de la proposta; tot rau, al capdavall, en la possibilitat de lectura, a diversos 

nivells, de la proposta visual del grup.  

No sols això: perquè no hem d’oblidar que els espectadors, per molt heterogenis que siguen, disposen d’una enciclopèdia 

d’imatges, referències i sensacions que poden posar en joc a l’hora de decodificar la corresponent proposta escènica. Que els 
seus creadors coneguen prèviament aquesta enciclopèdia i que tinguen capacitat per a connectar-hi (intel·lectualment, 

plàsticament o sensitivament) esdevé, aleshores, fonamental. Això és, precisament, el que succeeix amb Xarxa que en els seus 
primers espectacles, sorgits de l’entorn valencià-mediterrani, va trobar en el món de la festa un espai compartit per espectadors 

i actors. Espai compartit que, gran mèrit seu, van saber ampliar no tant mitjançant apropaments superficials de les seues 

propostes a públics diferents, com mitjançant un doble mecanisme que ha resultat fonamental per a entendre el seu èxit 

multitudinari. En primer lloc, la capacitat per a abstraure de l’univers festiu concret allò que és patrimoni comú de la festa, 
entesa com a manifestació d’abast universal. Això explica, evidentment, que Nit màgica siga un espectacle universal en el més 

pur sentit del terme, o que El foc del mar siga perfectament entés per col·lectivitats que no saben què són les falles, i per als 
quals, fins i tot, l’estètica mironiana-picassiana de la proposta els pot quedar ben llunyana.  

En segon lloc, a més, Xarxa ha sabut veure el que de conflicte s’amaga darrere de la idea de festa: la seua teatralitat; la seua 
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tragicitat, més exactament. Un sentit teatral i tràgic que cal buscar sovint en els mites fundacionals de les religions, que són 

aprofitats a consciència pels creadors del grup (Escamilla-Marqués-Vilanova, 2004). Un sentit tràgic que dota de tensió 

dramàtica les seues propostes i facilita la seua comprensió pels espectadors. 

Fins ara ens hem ocupat en aquest capítol d’aspectes, diguem-ne, més aviat teòrics. Tanmateix, no podem oblidar que el 
públic, dins el teatre del carrer, juga un paper rellevant en tant quant forma part del disseny espectacular i espacial dels 

espectacles. Fet i fet, la història de Xarxa seria en bona mesura incomprensible si no tinguérem en compte aquest factor. 
Manuel V. Vilanova, per exemple, ha comentat reiteradament que Ibers, per a nosaltres un dels espectacles més rodons i 

suggestius de la companyia, va morir d’èxit, si val l’expressió: concebut per a ser vist per uns dos mil espectadors per funció 

com a molt, va haver de ser retirat quan començà a atraure’n milers, ja que per a gran part d’ells la visibilitat anava a ser molt 

difícil, si no impossible. La rapidesa de reflexos dels directors de la companyia va saber buscar-ne alternatives: El foc del 
mar, per exemple, plantejava una relació amb el públic del tot diferent a la que, és només un cas, trobem a Nit màgica. Si en 

la segona, s’estimula la participació activa del públic, se l’involucra en el desenvolupament de l’espectacle al remat, en la 
primera, els espectadors esdevenen referents espacials entre les quals deambulen els actors, tot evitant-se així problemes 

derivats d’haver d’implicar activament gran quantitat d’espectadors, i tot defugint –així mateix– els problemes de comprensió 

estètica que l’espectacle podria causar, o ajudant a resoldre’ls després del desconcert inicial, que de vegades es produeix en 

públics poc habituats a l’estètica del grup, com ens explica Joan Ninot d’una representació de Nit màgica a Caracas:  

Cierto es que al principio existió algo de desconcierto. Los caraqueños desconocían que la obra tiene una 

parte importante itinerante y esperaban a ver el espectáculo sentados. Esta situación inicial se transformó 

pronto en un mutuo acuerdo alcanzado entre la música popular valenciana y el contagioso olor a pólvora. 
(Castellón Diario, 30-04-1995) 

Ara bé, si l’anterior podem qualificar-lo de funció restrictiva jugada pel públic en el desenvolupament de l’estètica de Xarxa̧ 
no hem d’oblidar la contrària: el que significa d’estímul per als seus creadors haver de resoldre el repte de concebir un 

espectacle pensat per a una gran gentada. Aquest, ja ho sabem, va ser el que es va assumir arran de l’encàrrec d’un espectacle 

per a les cerimònies inaugurals del túnel del Canal de la Màniga, amb 150.000 espectadors previstos. O que va cristal·litzar 

en la concepció escenogràfica de Déus o bèsties, i que –als darrers anys– els ha dut a incrementar notablement la presència de 
recursos audiovisuals, per tal que les seues propostes puguen ser contemplades, sense desmeréixer, en televisió o 

informàticament… Aspecte aquest, de tota manera, que caldrà ser desenvolupat en els pròxims anys, atés que considerem de 
justícia que els espectacles de Xarxa tinguen la projecció que els pertoca, i que en l’actualitat només pot assolir-se mitjançant 

la televisió i l’internet. 

Tot l’anterior no ens pot fer oblidar un dels majors riscos que aquesta expansió té: morir d’èxit. O amb altres mots: el risc 

d’arribar a un punt en què la necessitat d’atendre satisfactòriament les demandes d’un públic cada vegada més nombrós entre 
en contradicció insalvable amb els estàndars de qualitat exigibles per a una companyia de la trajectòria de Xarxa. Fins ara, 

per sort, aquest perill s’ha evitat i s’han trobat, en cada cas, les solucions més adients per a mantenir els espectacles ben 
propers als seus espectadors malgrat les distàncies físiques imposades per les dimensions de l’espai on es desenvolupa la 

representació o la quantitat d’assistents. Déus o bèsties és un espectacle paradigmàtic al respecte: la suma de música, 

pirotècnia, escenografia i actuació assoleix l’objectiu de fer-nos sentir a prop de la història i d’oblidar-nos de la distància real 

a la qual ens trobem de l’escenari.  
Tan a prop malgrat ser tan lluny, doncs. Afirmació que es complementa amb la contrària: tan lluny malgrat ser tan a prop, en 

els casos on la connexió actors / espectadors és molt major, i que ve a significar que Xarxa sempre vol que l’espectador 
mantinga un distanciament respecte del que li ofereixen per a que puga entendre intel·lectualment (i no sols sensorialment) la 

proposta i, si cal, també pugua jutjar el cas que se’ls presenta. Si això darrer és especialment visible en Les rates mortes, la 

combinació de distància i proximitat té la seua màxima expressió en altres tres espectacles, des d’aquest punt de vista 

perfectes: Veles e vents, Déus o bèsties i Tombatossals. Una combinació que és, sens dubte, clau de l’èxit de la companyia 
davant espectadors de països tan diversos. 

El que hem dit fins ara, restaria incomplet si no aportàrem una estimació del públic que ha assistit a algun dels espectacles que 
Xarxa ha oferit en aquests vint-i-cinc anys d’existència. En aquest sentit, recordem que el 1993, Manuel V. Vilanova xifrava els 

espectadors de la companyia durant els seus primers deu anys d’existència en uns cinc milions (declaracions a Daniel Llorens, 
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Castellón Diario, 5-08-1993). Quantitat que per als estàndars teatrals (i no sols valencians) és molt alta, però que quinze anys 

després resta extraordinàriament modesta, perquè –a la cronologia ens remetem– el 1993 tot just havia començat la gran 

projecció internacional de la companyia. 

En aquest temps, a més, Xarxa pot enorgullir-se d’haver concentrat en algunes de les seues representacions una quantitat de 
públic que, com recorda Nel Diago a la seua col·laboració, sovint supera amb escreix l’assistència als grans actes de masses 

dels nostres temps. Recordem, a tall d’exemple, algunes fites especialment significatives, com els 80.000 espectadors de 
Vilnius el 1993, els 250.000 congregats el 1995 a Rostov, o els 45.000 a Caracas, aquest mateix any; i al següent, els 80.000 

de San José de Costa Rica… o, uns anys abans, els 40.000 de Nîmes (el 1991), els 50.000 de Lisboa (el 1992) i els 150.000 

previstos a Calais el 1994.  

Les xifres, atabaladores, podrien, evidentment amuntonar-se en aquest capítol. No és aquest, tanmateix, el nostre objectiu en 
el seu darrer tram. Volem ara, en efecte, posar-hi l’èmfasi en el fet que, arribat un cert moment, les quantitats deixen de ser 

significatives per elles mateixes, i cobren valor –en canvi– pel que de símptoma tenen d’una recepció abassegadorament 
positiva: perquè una tan gran massa d’espectadors no permet sinó aquesta acollida; altrament es dissoldria molt abans que 

l’espectacle hagués conclós.  

A més a més, convé indicar-hi que Xarxa és una companyia que obté bona part dels seus èxits, i bat rècords d’assistència, 

més enllà de les nostres fronteres. Lluny resten avui els percentatges del 1990, quan documentaven que el 64 % de les 
representacions les havien fet al nostre País, un 17 % a la resta de l’Estat espanyol i un 19 % a l’estranger. Tampoc no, per 

sort, s’han repetit els de 1992 quan aquestes xifres van ser, respectivament del 17 %, 19 % i 64 %. I diem per sort perquè 
aquestes dades són reveladores del virtual exili al que les institucions valencianes i espanyoles van condemnar la companyia 

en plena eclosió dels actes commemoratius de tota mena que van atapeir el 1992.  

Així les coses, podríem afirmar que el percentatge oscil·la habitualment entorn al 50 %; val a dir: aproximadament la meitat 

de les representacions de Xarxa tenen lloc al País Valencià (la qual cosa palesa que el grup és profeta en la seua terra). Pel 
que fa a l’altra meitat, l’oscil·lació percentual interna palesaria una major presència de muntatges fora d’Espanya, en una 

proporció que alguns anys arriba al 2 per 1.  
Aquests percentatges, finalment, restaran incomplets si no tenim en compte que els espectadors valencians són, malgrat tot, 

els seus receptors privilegiats ja que tenen ocasió de veure no sols els espectacles de gran format sinó també els de format 

mitjà i bastants dels creats per a esdeveniments puntuals. La qual cosa no exclou que, mentre a Castelló s’arriba a una 

connexió pràcticament total entre grup i espectadors (són inoblidables els crits rítmics de “Xar-xa te-a-tre!” amb què les 
desenes de milers d’assistents celebren la fi de la Nit màgica que es representa durant les festes de la Magdalena), a altres 

indrets –singularment a la capital– les representacions són molt més esparses i Xarxa és, doncs, molt menys coneguda i 
valorada del que es mereix… i no per manca de ganes d’actuar-hi de la companyia, per cert. 

Com a resum de tot el que portem dit, voldríem insistir-hi en tres aspectes que caracteritzen la relació de Xarxa amb el seu 

públic i que, en major o menor mesura, es donen en la gran majoria dels seus espectacles. En primer lloc, la capacitat de crear 

ponts directes entre espectacle i espectadors, malgrat el format concret de la proposta o el seu tamany: l’espectador, en 
qualsevol cas, se sent ben proper, si no directament implicat, en allò que Xarxa els proposa. 

En segon, les propostes de la companyia cerquen que l’espectador adopte no sols una posició d’adhesió emotiva o estètica, 
sinó que tracten també d’exercir la seua capacitat reflexiva. En tercer, Xarxa ha sabut captar, com ben pocs grups, l’essència 

de l’actitud receptiva (essencialment vital, lúdica i oberta als estímuls i suggestions auditives i visuals) que implica el teatre 

de carrer i és capaç, llavors, d’arribar a públics de composició cultural, social, geogràfica o de franges d’edat, ben diferents. 

Per això, o molt ens equivoquem, o Xarxa té espectadors per a molts anys. I sempre per milers, per descomptat, perquè, 
malgrat el que es puga pensar des de posicions teatrals més tradicionals, el nombre no és ací un demèrit sinó un factor ben 

positiu: la millor prova de l’eficàcia (a tots els nivells) de les seues propostes. 
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La festa, molt més que un substrat 

El món occidental, tan desenvolupat ell, viu a hores d’ara una més que notable nostàlgia de la festa. Aclarim-ho: no pas de la 

festa com es puga donar al nostre entorn, sinó de la festa en un sentit antropològic. El resultat és que moltes societats que al 
seu moment, i en nom de la modernització, van prescindir-ne s’aboquen ara a la cerca de les seues arrels festives, més o 

menys oblidades, si no extirpades. I què podem dir de les que, pel contrari, no van acabar d’arrencar-les o, per múltiples 
raons (ideològiques, polítiques…), les van mantenir contra vent i marea? Doncs que ara poden vantar-se del seu riquíssim 

patrimoni fester, sens dubte. 

No ens enganyem, però. Aquesta voluntat de recuperació festiva, té lloc des d’unes coordenades del tot diferents a les que 

històricament van veure néixer i florir les susdites manifestacions. Hi ha, com indica Ariño, la nostàlgia de Dionís (Ariño, 
1999), però no pas el desig real del retorn del déu. Com és obvi, aquesta nostàlgia és més forta quan del que es tracta és del 

que acabem de dir: d’una recuperació (o, per què no?, d’una reinvenció de la festa). Tanmateix, aquelles que van mantenir-se 
vives i que ens han arribat amb una continuïtat més o menys consolidada, lluny de nostàlgia el que transpuen és dinamisme.  

És cert que, des d’una perspectiva universitària, correm el perill de confondre’ns i optar per les festes reconstruïdes i/o 

reinventades, car els que se n’encarreguen acostumen a ser folkloristes, antropòlegs, historiadors… intel·lectuals, en 

definitiva. I per a ells és de gran importància la bibliografia i les notes a peu de pàgina que justifiquen la seua tasca. Les 
festes vives, en canvi, poden provocar-nos (a la gent del món de la cultura, tal com aquesta s’entén habitualment) un cert 

neguit, car el dinamisme de què parlàvem les duu, any rere any, a afegir-hi materials heterogenis de molt diversa procedència, 
fins a arribar a deformacions, transformacions, reinterpretacions… que posen sovint els pèls de punta als investigadors. Com 

a paradigma del que diem, hi haurà prou a esmentar-hi el cas de la Festa d’Elx, ben viva a hores d’ara i, alhora, sotmesa a la 

tensió produïda per dues forces contradictòries: la de qui la considera en quant festa actual, i la dels qui voldrien que es 

mantingués el més coherent possible amb la seua història, encara que això suposés detenir l’evolució que la Festa 
experimenta contínuament. Recordem, per a cloure aquestes reflexions introductòries, com l’historiador italià Franco Cardini 

ja ens advertia fa uns anys contra l’entusiasme dels investigadors de les festes que, en el seu deler de fixació i depuració, 
acaben molt sovint per desvitalitzar (per matar, si ho preferim) la festa (Cardini, 1984). 

Festes en la cruïlla, doncs. A cavall entre les pulsions conservacionistes de les tradicions i les necessàries transformacions que 

experimenta de forma continuada al nostre món. Davant aquesta complexitat, una companyia de teatre que vulga servir-se’n 

té diferents opcions. La més sovintejada, sens dubte, és la de recórrer a una sèrie de trets festius més o menys cridaners o 
característics; però sense cap treball previ de reflexió, sense cap voluntat d’elaborar un discurs propi a partir del qual encabir 

la festa en la seua praxi teatral. 
No ha estat aquest per sort, el camí triat per Xarxa Teatre. En efecte, des del primer moment (i haurem de citar, un colp més, 

Nit màgica i El dolçainer de Tales), el grup maldarà per treballar un concepte de festa en absolut abstracte, ans tot el contrari: 

molt determinat, tant geogràficament com històricament i, per descomptat, sense perdre mai de vista que l’interès per la festa 

té un vessant clarament ideològic. Examinem tot això amb una miqueta de deteniment. 
Per a començar, Xarxa s’interessa per la festa des d’unes coordenades geogràfiques determinades i precises. El tòpic de la 

festa mediterrània que altres companyies han fet servir per estalviar-se’n més precisions, no els serveix. No busquem, doncs, 
en el seu teatre referències a vagues forces tel·lúriques o a rituals estacionals genèrics, ni tampoc no indeterminats esperits de 

la naturalesa… El concepte de festa a partir del qual treballa Xarxa és, òbviament, el que podem extreure de l’anàlisi del 

calendari festiu valencià o –si no ho volem tan precís– del de la riba occidental de la Mediterrània. Les santantonades a Nit 

màgica, les falles a El foc del mar o les festes i rituals del bou a Déus o bèsties. Atés aquest interès per precisar 
geogràficament el seu substrat festiu, hem d’entendre com –arran de les seues primeres gires internacionals– Manuel V. 

Vilanova es cuidarà sempre de desfer les confusions de certa premsa (en especial la francesa i la italiana), incapaç d’anar més 
enllà d’una visió farcida de tòpics folklòrics espanyols.  

Així, enfront de les ressenyes que ressaltaven l’espanyolisme d’El dolçainer de Tales (Catherine Mounier a Turbulences. 

Journal des Septièmes rencontres internationales de théâtre et jeunes spectateurs; Lyon, juny del 1990) o a exclamacions 

com “Ces diables d’andalous”, a propòsit d’El foc del mar (Marielle Creac’h, a la mateixa revista), Vilanova es defensarà 
d’aquestes confusions de forma enèrgica i en un reportatge titolat “Saturnales catalanes avec Xarxa” afirmarà:  
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Nous venons seulement montrer notre culture. Maintenant que Barcelone est reliée au reste de l’Europe par 

autoroute, il est facile de se déplacer pour montrer autre chose de l’Espagne que les clichés: flamenco, toros et 

Costa Brava  (D.M., Ouest France. 11-07-1990). 

Per cert, en aquesta reivindicació, reexida, van comptar des de primera hora amb la comprensió i el suport del Festival de 

Morlaix i del seu director, Yvon Diraison. El resultat: que Xarxa ha exportat arreu del món un concepte de cultura i de festa 

inequívocament valencià i ben lluny de tòpics i generalitzacions abusives. Un altre motiu per a mostrar-se’n ben orgullosos 

els components de Xarxa. 
Actitud purista? Defensa de la cultura pròpia? No tant això, pensem, com la inel·ludible necessitat de deixar clars els 

referents festius sobre els que s’articulen els primers espectacles en gira internacional. Uns referents sense els quals, al remat, 
aquestes propostes serien difícilment intel·ligibles. 

Ara bé, tampoc no vol dir l’anterior que Xarxa faça així concessions a cap mena de localisme. Des del primer moment, en 

efecte, el grup (els seus creatius) tindran molta cura a tendir ponts entre els seus referents festius i els dels seus receptors. No 

tant en la morfologia o en la plàstica festiva com en les funcions socials i culturals que la festa té en cada societat. La força 
catàrquica de Nit màgica és un perfecte exemple: desenes de milers d’espectadors d’arreu el món han botat, xisclat, 

corregut… han descarregat tensions i han posat al marge durant una hora la vida quotidiana malgrat no saber-ne res de 
santantonades, pirotècnia tradicional valenciana o bous de foc… La qual cosa, per cert, no vol dir que tot al llarg de les seues 

gires internacionals, Xarxa no s’haja trobat amb alguna que altra sorpresa en reconéixer en altres cultures festives elements de 

la pròpia; al capdavall, el folklore té un alt percentatge d’elements comuns a totes les cultures. 

Aquesta precisió geogràfica amb què són emprats teatralment els motius i temes folklòrics, té el seu correlat en la concepció 
del folklore (i de la festa, com és obvi) com un fenomen històric. No hi ha, ja ho hem dit, passats mítics més o menys 

boirosos (i les llegendes i els mites són tractats sempre pel grup com a realitats històriques) ni temps circular que retorne les 
coses eternament al seu origen: el concepte de progrés i d’avanç amera les lectures ideològiques dels espectacles del nostre 

grup. El vaixell primitiu de Veles e vents serà reconstruït a la fi de l’espectacle, però els seus navegants no seran els 

originaris; síntesi inquietant de realitats contradictòries, aquesta és –precisament– una de les característiques de l’avanç de la 

nostra civilització (del progrés). 
Aquest interès per precisar les arrels i causes històriques del neixement, evolució i mort de les nostres festes no vol dir, 

tanmateix, que Xarxa pague tribut a l’arqueologisme. Els seus espectacles no pretenen, en efecte, ser reconstruccions o 
investigacions erudites, sinó recreacions estètiques lliurement elaborades a partir d’uns materials, això sí, estudiats amb cura. 

El cas d’Ibers és, en aquest sentit, paradigmàtic, La cultura primitiva de l’illa destinada a ser anorreada per la civilització 

occidental, és l’ibera… Síntesi entre un passat, el nostre, i una realitat (el colonialisme capitalista) que serveix perfectament 

per a generalitzar el que en aquesta obra es teatralitza: la destrucció de les cultures i els pobles (en totes les èpoques) en nom 
d’altres cultures i pobles suposadament superiors. No els hagués costat res, evidentment, haver recorregut a una iconografia i 

a uns rituals, diguem-ne, polinesis. El que es pretenia amb aquest recurs als nostres ibers, però, és que –com hem indicat– 
l’estricta fidelitat històrica no matés la necessària generalització del missatge, ni tampoc no el no menys necessari efecte 

d’estranyament del públic, ja comentat en el capítol corresponent. 

Resta, finalment, per comentar la lectura ideològica que el grup ha fet des de sempre dels materials festius sobre els que ha 

treballat i treballa. Lectura ideològica, en el millor sentit del terme, per descomptat. El Carnestoltes de Vinaròs del 1991 (l’Ice 
project: carnaval contra la guerra) va ser dissenyat com un itinerari pels carrers de la ciutat que provocava un efecte 

d’estranyament mitjançant el brutal contrast entre el que s’entén popularment per festa i la realitat que s’hi denunciava (la 
primera Guerra del Golf); el recorregut carnavalesc esdevenia així una mena de via crucis teatral, impactant i efectiu des del 

punt de vista crític. 

Convé, però, per tal d’evitar equívocs, posar-hi l’accent en un aspecte essencial de les lectures crítiques i ideològiques de 

Xarxa: aquestes, en efecte no recorren a elements estranys o externs als referents amb els quals entren en contrast: el gran mèrit 
de la companyia ha estat haver sabut extreure la potencialitat crítica de dins del mateix univers festiu en què treballen. No 

debades hem emprat el terme via crucis perquè, al capdavall, la Passió és la part final d’un cicle que s’inicia precisament amb 
el Carnestoltes. I és en aquest mateix sentit que Manuel V. Vilanova i Leandre Escamilla s’han referit reiteradament als seus 

muntatges com a tragèdies; tragèdies en el seu sentit essencial: el que trobem –per exemple– en els moments inicials del teatre 

grec clàssic. Com afirma Vilanova: 
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No és d’estranyar […] que en una regió on les festes populars combinen amb tanta freqüència els trets de la 

tragèdia amb els trets més lúdics de la festa, sorgiren propostes escèniques aprofondint en aquest binomi. No 

sabrem mai, probablement, el motiu exacte pel qual els espectacles de carrer de Xarxa Teatre abandonen la 

comèdia per convertir-se en tragèdia. Durant molts anys fins i tot els dos directors de Xarxa comentàvem que 
qualsevol espectacle nostre anava a acabar sent una tragèdia. Era més un impuls allò que ens portava a fer això 

que un fort raonament teatral previ. Eren tragèdies tan festives que les nostres orelles no deixaven d’escoltar la 
bona gent que deia que per als temes tan seriosos que desenvolupàvem no era aquell que empràvem l’estil teatral 

més adequat. I tanmateix les tragèdies ens sortien cada vegada més clares al llarg dels nostres procesos de 

creació. (Vilanova, 1998, 126-127; text que podem trobar refós, traduït i ampliat a Marqués-Escamilla-Vilanova, 

2004, 71-82.) 

Serveix tot l’anterior per a entendre com Xarxa tot al llarg dels seus vint-i-cinc anys d’història ha sabut aprofitar teatralment 

no sols el concepte global de festa (com creiem que ha quedat clar) sinó també determinats components d’aquesta. Vegem-ne 

alguns exemples, els més significatius, sens dubte. En primer lloc, el concepte –bàsic– de la festa com a interrupció o, millor, 
inversió, del món quotidià. Component aquest essencial dels Carnestoltes, Xarxa l’emprarà a diversos espectacles, tot 

defugint –com ja s’ha indicat– les possibles lectures cícliques i reforçant el que de subversió de l’ordre establert ha tingut (i 
encara manté) la festa del carnaval.  

L’exemple, tants colps esmentat, de l’Ice project ens estalviaria majors precisions al respecte si no fóra perquè a Les rates 

mortes el grup dóna una passa més en aprofitar a fons el segon dels components festius que volem destacar-hi. Parlem de la 

festa del Carnaval com a espai –i temps- per a la sàtira que comporta el qüestionament (inversió) de l’ordre establert. El món 
a l’inrevés, en efecte, és quelcom més, molt més, que un simple joc de contraris o d’impossibles: és també l’expressió d’un 

estat de coses desitjable i envejable. Un món on els poderosos de tota mena són recollits en una cerimònia processional (una 
processó cívica grotesca), entronitzats a una gegantina tassa de wàter i obsequiats amb un esclat de focs artificials que esdevé 

pira que els consumeix… això és, al capdavall, Les rates mortes. 

De la sàtira a la paròdia; aquest seria el tercer component festiu que Xarxa aprofita als seus espectacles, si bé en menor 

mesura que l’anterior. Hi ha, per exemple, la paròdia del discurs eclesiàstic per part del capellà a El dolçainer de Tales, o la 
de la nostra civilització a Ibers; una civilització, la superioritat de la qual ens és mostrada mitjançant el robatori, l’engany i la 

borratxera. Mentre, la crítica del món contemporani que, en la lectura dels autors de l’espectacle, es troba al relat de 
Tombatossals esdevé en el muntatge paròdia mitjançant el procediment tan simple (tan efectiu, però) d’il·lustrar el relat, 

desproveït de qualsevol heroisme o de qualsevol disfressa mítica; el vestuari i la construcció dels personatges de l’obra no 

deixen cap escletxa per a lectures èpiques; els carrets de la compra-vaixells, ja esmentats, deixen al descobert el que hi ha 

darrere la invasió de les Columbretes, i els filisteus que les habiten no tenen res a veure amb Goliat… La paròdia hi juga, 
doncs, a favor de la lectura desmitificadora i crítica que Xarxa va voler imprimir en aquest espectacle. Com indica la 

periodista Susana Barberá: 

El tema principal es la ridiculización constante de los motivos por los que se inician las guerras. Tombatossals 

regresa triste y apesadumbrado por haber perdido la práctica totalidad de sus hombres para conquistar cuatro 

islotes deshabitados y sin vegetación, tan sólo por satisfacer el voluble deseo de la caprichosa Infantona 

(Levante EMV, edició Castelló, 17-01-2002). 

Paròdia hem dit, però no pas superficial joc d’estil. Tombatossals és per a nosaltres el paradigma de la intencionalitat 

ideològica del grup: “Es un texto sobre la paz, está en contra de las guerras a pesar de haberse escrito en un período entre 
guerras en los años 30” (declaracions de Manuel V. Vilanova a Levante EMVȩdició Castelló, 17-01-2002). I és aquesta 

intencionalitat la que impregna la posada en escena, millor dit: s’imbrica impecablement amb ella; els dos escenaris marquen 

molt bé no sols la distància suposadament física entre la cort del Rei Barbut i les Columbretes, sinó també la simbòlica entre 

la cultura de l’agressivitat i la natura incontaminada; el camí, amb els carrets de la compra-vaixells avançant per mig dels 
espectadors converteix aquests en còmplices involuntaris de l’agressió: al cap i a la fi, el públic veu i no intervé, perquè pensa 

que aquella història no és la seua (¿no sona això a moltes de les actituds que prenim al Primer Món?); la utilització de 
l’escenografia vertical i l’aprofitament de l’espai aeri, finalment, assegura la trascendència del missatge i el mateix naixement 

del protagonista, de la Terra, explica el seu rebuig d’una política, la del Rei Barbut i la Infantona, que és objectivament 
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suïcida per als interessos del nostre planeta… Paròdia, sí, però de cap de les maneres intrascendent. 

Ara bé, si fins ara hem posat l’accent en els aspectes més transgressors de la festa, tampoc no podem oblidar altres 

components festius que marxen en altra direcció i que també són presents a la pràctica teatral de Xarxa. Molt en concret, els 

que contribueixen a fer de la festa no tant crítica i qüestionament com un mecanisme de cohesió social. La festa commemora 
els fets senyers de la col·lectivitat, traça la història (mítica i/o llegendària) d’aquesta i contribueix a facilitar la solidaritat 

entre els qui comparteixem senyals d’identitat comuns. I no oblidem que aquests senyals poden ser de tota mena: estètics, 
sentimentals… d’allò més sofisticats a allò més primaris i elementals (sons, sabors, olors, gestos, etc.). En aquest ordre de 

coses, quan Xarxa va recuperar la pirotècnia tradicional valenciana estava apostant fort per aquesta concepció de la festa 

aplicada als valencians. Igual que quan va introduir referents taurins o històricofolklòrics (la Xarxarola) als seus primers 

espectacles infantils. I, sobretot, quan van bastir, a partir de materials festius perfectament localitzats, El dolçainer de Tales 
amb el seu seguit de danses populars, els personatges del misteri teatral de la Balma o les referències al component taurí de 

les festes populars valencianes (Ràmia-Serra, 1987; Mas-Piquer-Vellón, 1997, 45-59). 
De tota manera, que no s’hagen quedat en la pura superfície d’aquesta funció social de la festa (la introducció de símbols, 

icones…) i hagen sabut tendir ponts cap a altres cultures i tradicions (la de públics molt allunyats dels valencians) és mèrit 

indiscutible seu. 

Hi ha ací, tanmateix, una doble forma de tractar teatralment aquesta concepció de la festa. Doble forma que depén de l’origen 
mateix del muntatge. Així, quan aquest neix d’una proposta sorgida del propi grup (com Déus o bèsties), hi ha una 

teatralització on no manca la reflexió crítica, la irònia i, fins i tot, la sàtira. El resultat seria la creació de procediments 
d’adhesió i immersió (tan forts com la música, ja estudiada al capítol corresponent) que no anihilen, tanmateix, la capacitat 

reflexiva dels receptors. Altrament, quan l’espectacle és fruit d’un encàrrec, el tractament del grup és molt més respectuós 

amb els referents triats i, si fa no fa, també més emotiu. Això darrer és el que s’esdevé, per exemple, en la trilogia càntabra 

(si se’ns permet l’expressió) a través de la qual van anar bastint un seguit de referències plàstiques referides, primer, a la 
identitat cultural i històrica de Torrelavega (Torre de la Vega, 2001 i Torrelavega, cruce de caminos, confluencia de 

culturas,2002) i, poc després, a la càntabra en general (Tierra de júbilo, 2006). O, per descomptat en els grans espectacles 
concebuts per a les festes de la Magdalena de Castelló de la Plana, i en Sant Pere, per sempre (1998), síntesi d’imatges 

plàstiques ben vives en la memòria històrica de milers de castellonencs. En aquests casos, a més a més, Xarxa recorrerà no 

sols a estudiar (i a comprendre) el conjunt de materials festius que empraran al seu espectacle, sinó recorreran també a grups 

folklòrics i musicals locals. Actitud respectuosa que poc té a veure amb els imperialismes de la majoria de les grans 
companyies teatrals en gira. 

Lògicament, som conscients que es tracta d’una opció que pot provocar algunes reticències crítiques, atés el fet que Xarxa 
aparca en aquests espectacles (i en altres de semblants) la visió crítica i distanciada que, ja ho hem dit, caracteritza les seues 

propostes més complexes i reeixides, i la reemplaça per la recerca d’una comunió emotiva per a la qual no es dubta a 

edulcorar la història (o a suavitzar-hi el passat, si ho preferim així). La convivència de les tres grans cultures a l’Espanya 

medieval va ser, sens dubte, un fenomen d’extraordinària rellevància, però no va estar en absolut exempta de tensions i 
episodis controvertits; i el mateix podríem dir dels successius repoblaments de les nostres terres… Aspectes aquests que 

queden diluïts, per exemple en Elx, un llegat de cultures (2002), celebració de la història d’aquesta ciutat des d’un vessant 
clarament optimista i on aquesta conflictivitat se’ns representa amb la càrrega aèria (espectacular però no gaire violenta) dels 

cavallers penjats d’una grua. 

Tot i l’anterior, cal indicar-hi que en aquests casos, Xarxa no es limita a justificar-se de la forma més òbvia: es tracta, al 

capdavall, d’espectacles d’encàrrec. I no es limita a fer-ho perquè al treball de documentació (i de taula) que acompanya 
cadascun d’aquests muntatges, els seus creadors no s’aconformen amb l’imaginari col·lectiu preexistent (conscients com són 

de la càrrega ideològica que aquest imaginari posseeix) i tracten també de posar-hi en valor referents culturals i històrics 
alternatius, imbuïts d’un fort tarannà progressista i en els que, un colp més, el grup rebutja nostàlgies tradicionalistes per a 

tractar de fer-los operatius en el moment present. El passat és vist, llavors, com un camí de progrés al seu moment (Prohibido 

bañarse), mentre que l’esforç i el treball que subjau a cada activitat quotidiana (present i passada) no ens són estalviats ni 

amagats quan es tracta de recordar emotivament: és exemplar, a aquest respecte, Sant Pere per sempre amb la subhasta de 
peix i la torrada posterior d’aquest i, sobretot amb la incorporació de les grues del port i el toro de càrrega i descàrrega 

(convertit en un extraordinari bou embolat) al desenrotllament de l’espectacle.  
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Més encara, la festa que no pot mancar mai en aquests espectacles commemoratius no és un producte desmaterialitzat; per a 

Xarxa és també la conseqüència del treball, de l’esforç, de l’organització i de la solidaritat de la col·lectivitat. I, caldrà dir-ho, 

no busquem en aquestes festes que fan d’ordit a l’espectacle commemoratiu en qüestió, exemples de la cultura dominant (o la 

de les capes dominants, si ho preferiu). De cap de les maneres: en el cas de l’espectacle pamplonés, es destaca –no gens 
casualment– el que de modernització i progrés va tenir per a la ciutat la fundació del club de natació, elitismes possibles de la 

societat fundadora a banda. Ni saraus, doncs, ni torneigs nobiliaris, ni entrades reials, ni solemnes processons del Corpus o 
d’entronització de sants i advocacions marianes diverses. Festes folklòriques vives en quant patrimoni de tots (amb 

independència de qui les puga manipular en l’actualitat), com la Magdalena, les falles, els moros i cristians, les 

santantonades, les danses pírriques… i els bous: però no pas la tauromàquia, significativament. 

Cloem, doncs, aquest capítol amb la constatació del que per a nosaltres és ben palés: la lectura progressista, modernitzadora, 
del folklore i de la festa. Xarxa (els seus creatius) en cap moment se situa sobre ella en nom d’un elitisme cultural mal entés. 

Tot al contrari: tracta sempre de comprendre els components socioculturals sobre els que s’han anat bastint les diferents 
manifestacions festives. I quan treballa per encàrrec no ho fa tampoc des de la superioritat del seu estatus professional, sinó 

que tracta de conviure, compartir i aprendre del mitjà en què haurà de representar l’espectacle. I sempre amb un respecte 

indiscutible pels materials que hi empra i pels receptors per als quals dissenya el muntatge. 

Per una nova cultura teatral 

Quan no s’ha de pagar l’entrada sempre hi ha molta gent que pot veure teatre. I està bé que així siga. Que hi haja una política 

cultural que possibilite eixa realitat de difusió, de posar el teatre a l’abast de tothom. Tenim una ràdio que podem escoltar, 

una televisió que podem veure, unes pel·lícules i vídeos que podem descarregar d’internet, i per què no tenim un teatre 

accesible, promogut amb qualitat i eficiència des de les institucions? Ara per ara, el teatre de carrer, que s’engloba en les Arts 
de carrer, és gratuït i es troba adreçat a diferents tipus de públic. En el carrer, tota l’audiència comparteix –en equitat– la 

mateixa representació sense tenir condicionada la visibilitat de l’obra al preu d’una entrada. El públic interessat en el fet 
teatral a la via pública no res té a veure amb el públic convencional dels teatres on s’ha de pagar per a entrar.  

Aquest tipus de teatre és una nova cultura teatral, és del segle xxi, tot i que va donar les primeres passes al segle xx; 

tanmateix, caldrà dir que a cel obert sempre s’ha fet teatre; és més, l’origen del gènere teatral es remunta al carro de Tespis on 

l’escena era itinerant per entre camps i carrers. Ara, el nou teatre del segle xxi ja ha crescut i sap caminar a soles. Ja ha 
començat a exigir drets en pla d’igualtat amb el teatre de sala. Com també reclama que es confirme la seua presència a la 

societat i que es reconega el seu treball realitzat en defensa del teatre, d’un nou teatre que ja ha guanyat molts espectadors.  
Com a l’època de les avantguardes pictòriques, en què els artistes buscaven en els orígens de l’art pictòric nous llenguatges 

enfront dels imperants, així els creadors d’aquests nous llenguatges teatrals han hagut d’espavilar-se moltíssim per a no haver 

de moure’s en el terreny del teatre que està en crisi. I, temps al temps, aquests nous creadors ens han confirmat, amb la 

concreció dels seus projectes en el carrer, que ells –també– tenen raó en defensar amb professionalitat el teatre: una cultura 
mil·lenària en lletres grans. 

Aquest teatre ha obert camins, ha anat a buscar el públic enllà on més n’hi havia: a les vies públiques. Xarxa Teatre, tal com 
s’exposa en aquest llibre, és una companyia paradigmàtica de teatre de carrer. Evolucionant i transformant els gèneres teatrals 

amb noves propostes arriscades per tal que el teatre siga cultura, també, de masses i que no es quede arraconat entre quatre 

parets, només per a un públic reduït d’afeccionats. Tal com han fet altres llenguatges artístics com el circ i l’òpera que han 

sobreviscut al reduccionisme i han recuperat, mitjançant estratègies d’allò més diverses, la seua presència en la societat per a 
públics massius de seguidors. Una nova cultura teatral molt allunyada, doncs, del model de teatre que es conforma amb poc 

de públic; una nova cultura preocupada per trobar nous escenaris i nous públics al nostre món globalitzat, que ja ha aprés a 
comunicar-se sense fronteres. 

Però… per què Xarxa Teatre ha defensat una nova cultura teatral? Perquè el que ha significat en aquests vint-i-cinc anys de 

treball artístic, en cadascuna de les seues propostes escèniques, sempre ha estat una novetat creativa avançada al mercat, a les 

normes culturals imperants i a les tendències de fer teatre que, majoritàriament, han estat dictades pel teatre de sala. El 
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col·lectiu de la companyia pot parlar, i amb tota la raó, de qui els ha recolzat i de qui no, de qui entenia el seu treball i de qui els 

ha tancat les portes que els permetien creuar � les fronteres. Ací rau la seua novetat, justament, a tenir un passat diferenciat 

amb moltíssimes innovacions aportades: artístiques i empresarials, creadores d’identitat cultural específica en el terreny de 

les Arts de carrer.  
Xarxa Teatre ha sabut conduir la professionalitat del seu treball defensant uns valors artístics i empresarials que a la llarga 

s’han revaloritzat. Ha fet possible la realitat artística de la seua existència, nova i clàssica alhora, en un món internacional. 
Perquè com a creadors, els seus components, han aportat al mercat artístic obres que perduren en el repertori del teatre de 

carrer, com per exemple Veles e vents –representada tres vegades a Dinamarca–, El foc del mar, Nit màgica i Déus o bèsties, 

que ja s’han convertit en obres clàssiques perquè el pas del temps les manté cada dia més actuals i interessants. La voluntat de 

desenvolupar una estètica i una dramatúrgia amb un estil propi ha caracteritzat la direcció de Manuel V. Vilanova des de 
l’inici, tal com ens ho explica en unes declaracions seues a Vicent Rubio: 

Siempre tuve la idea en mi pensamiento de concebir una compañía de teatro que basara en lo estrictamente 

teatral su sentido fundamental de la existencia y eso llevó a la aparición de Xarxa […] que por circunstancias 
del mercado en aquella época, debido a la inexistencia de grupos abiertos [sic] de teatro en todo el territorio 

valenciano, nos tuvimos que dedicar a trabajar en la calle, generando y creando obras para ella, sabiendo que 
podía estar considerado como un desmerecimiento pero que nosotros supimos valorar en forma de recursos 

expresivos. (Levante-MV, 1-12-1991) 

Quan s’ha adquirit una formació universitària i veneració pels grans autors de la literatura teatral universal, semblaria que el 

camí a seguir hauria de ser la direcció d’aquest tipus de teatre; però el camí triat –per necessitat d’adaptar-se a la realitat– per 
a poder viure com a professionals del teatre, ha estat molt allunyat dels models de formació acadèmica. La realitat del carrer 

van acceptar-la com a bona i amb expectatives de futur per a crear i dirigir obres dramàtiques. Allí, en l’espai públic de tots 
els ciutadans, havien d’assajar els coneixements adquirits en tants anys d’estudi; però sense descurar una formació permanent 

que els garantira la supervivència de la companyia. Un repte inesperat que van afrontar-hi amb prou espenta, per tal de poder 

demostrar-se a sí mateixos que l’escenari alçat en un carrer o plaça era tan mereixedor de la mateixa dignitat que qualsevol 

altre. 
Quan han passat vint-i-cinc anys, Xarxa Teatre és una realitat històrica sense precedents a l’àmbit cultural i teatral valencià. 

Perquè ha consolidat una història de projecció artística amb vocació per la innovació i pel mercat internacional, des d’unes 
premisses sòlides i arrelades en el coneixement de la tradició cultural valenciana. Apostaren per crear nous discursos, nous 

llenguatges i noves dramatúrgies per tal de fidelitzar un públic, en aquells moments inexistent. El públic, tan diferent en cada 

representació, és el que ha determinat sempre les seues propostes escèniques, per la senzilla raó que els seus espectadors han 

representat, ni més ni menys, allò col·lectiu que ha esdevingut el seu context social en el que actuen com a creadors culturals. 
Un públic procedent de diferents cultures, en constant renovació, al que han tractat de sorprende, de fer-lo còmplice en 

l’estima del teatre. En Santo Domingo, Leandre Escamilla declarava el següent: 

Lo que no podemos es llenar una sala o una plaza de público ávido y con ganas de ver, de sentir cosas, de 

vivir emociones y de intelectualizarse, no podemos tenerlos y no darles nada, que salgan vacios. (Listín 

Diario, 2-10-2003). 

Un públic de diferents continents que ha estat receptiu als intercanvis culturals i a les propostes artístiques de Xarxa Teatre. 

Una mostra del seu teatre s’ha pogut contemplar a milers de quilòmetres, en altres espais culturals on els espectadors tenen 
l’oportunitat de trobar-se amb el teatre de referents culturals mediterranis creat per Xarxa. Ja siga per Europa, Àfrica, 

Amèrica… o Shangai. Territoris fins als que s’ha desplaçat la companyia per a estretar els lligams que propicia aquest 

encontre multicultural. Espais del món als que ha arribat el teatre creat amb vocació de ser universal, construït a partir de les 

arrels mediterrànies, a partir de referents culturals universals. 
La consciència de pertànyer a un únic ecosistema cada volta més interrelacionat, podria ser una de les principals 

característiques que cohesiona la producció artística de Xarxa Teatre. Els seus components, tot i ser molt joves, han sumat 
molt anys d’experiència adquirida a força de canviar contínuament d’espai, de llengua, de públics… i de marcs legals per a 

poder representar als carrers i places d’arreu del món. Tota una vida que es mereixeria un altre llibre, un llibre de viatges per 
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a contar com han donat a conéixer les arts teatrals de carrer per tantíssims indrets, nous Marco Polo que han tendit ponts 

teatrals entre cultures. Per exemple, moltes són les aventures que han hagut d’emprendre per a sortejar les lleis de diferents 

països, per a reunir els permissos i per a crear les possibilitat de fer realitat l’actuació de Xarxa Teatre; aventures en les que 

sempre han buscat arribar a bon port. 
I és que quan van començar a viatjar arreu del món encara no hi havia un mercat desenvolupat per a les companyies d’artistes 

que escenificaven les obres al carrer. Ara mateix, estan començant a sorgir-ne, de noves companyies, en tots els països, la 
qual cosa demostra que ja es tracta d’un mercat potencial en expansió per a les arts de carrer. Tanmateix, ens trobem davant 

marcs legals molt fragmentats en cadascú dels països, cosa que poc afavoreix la implantació i el desenvolupament d’aquestes 

activitats artístiques, ja en plena maduresa creativa pel que fa a les companyies iniciadores d’aquest nou art i de nous 

llenguatges comunicatius als espais oberts. 
Per a tractar d’intercanviar experiències dels diferents països d’Europa s’ha celebrat, el 6 de setembre del 2007, un Col·loqui 

Internacional Diversity of Street Arts in Europe a Tàrrega, en una de les sessions del qual participava com a moderador 
Manuel V. Vilanova. Potser aquesta trobada siga el motiu per a que els creadors troben punts d’unió professionals. Potser siga 

el punt d’arrencada per a exigir polítiques culturals cohesionades dins el marc de la Unió Europea. O, potser, es tracte d’un 

nou començament per a reivindicar units els drets d’uns artistes que ja porten anys de professionalitat. Al capdavall, ara 

segueix essent un moment tan il·lusionant per a defensar el teatre de carrer com en els inicis, allà per l’any 1983 quan la 
companyia de Vila-real tot just programava la seua primera gira d’actuacions fora del nostre País. 

Xarxa Teatre, tot i ser una companyia molt jove, ha sabut guanyar-se també una bona formació experimental en el terreny 
creatiu: ha bastit xarxes de mercat allà on ha anat actuant, allà on ha explorat la viabilitat de portar el seu teatre. I per això, al 

cap dels anys, el temps ha unit tots els espais visitats per actuar, i ens ha projectat la millor imatge d’ells mateixos: una xarxa 

d’escenaris repartida arreu del món. 
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Pedalejar aquest bou en bici, ens ha portat arreu del món 
Mireia Marqués 

Leandre Ll. Escamilla 

Manuel V. Vilanova 

 

Encontres 

Una de les característiques que creiem que han marcat l’esdevenir de Xarxa Teatre ha estat la facilitat amb què hem sabut 

adaptar-nos als canvis continus que el mercat teatral ha exigit. En lloc de considerar que nosaltres teníem la raó i que els 

programadors eren uns incompetents per no programar les nostres obres hem marcat una línia, de vegades contra els consells 
dels “experts”, tenint un ull posat en la nostra pròpia experiència, una altra en el mercat i una darrera en allò que ens abellia fer. 

L’adequat equilibri d’aquests tres factors ens ha permés defugir períodes de “crisi” col·lectiva, desencontres amb dirigents 
culturals o càstigs públics. Un període de 25 anys ens proporciona una ampla perspectiva per veure quines coses hem encertat i 

en quines altres hem badat. Ni en els nostres inicis, ni ara, vam poder endevinar el futur. La nostra dedicació al teatre de carrer 

va partir d’un consell de Toni Cots, de l’Odin Teatret en aquell temps:”Si al País Valencià no hi ha teatres en els quals 

representar les vostres obres, feu-ho al carrer”. I és cert que seguint aquest consell vam centrar els nostres primers espectacles 
en el teatre festiu i ens trobàrem cara a cara amb l’emergent món de la festa valenciana amb el qual mantenim un estret idil·li 

des d’aleshores. Malgrat que en alguns sectors de la professió teatral o dels professionals de la cultura consideren el món de la 
festa com un lloc per a borratxots, incults i golafres, nosaltres vam entendre que és un espai ideal en què incidir teatralment 

amb espectacles pensats per ells. És difícil parar-se a reflexionar en mig de l’algaravia, però això no nega que en aqueixa massa 

en moviment de milers de ciutadans compartint espais públics també existeixen ciutadans, moltíssims més dels que podem 

intuir, desitjosos de gaudir d’estètiques noves, de sensacions desconegudes, de músiques originals i d’activitat compartida. 
Aquells que creuen que el teatre de qualitat sols pot assaborir-se assegut en còmodes butaques estan al nostre humil parer 

totalment errats. Allò que defineix el bon teatre no és el lloc on es representa sinó l’adequada utilització dels mitjans escènics 
en funció del perfil dels espectadors. És evident que no és el mateix un teatre pensat per a xiquets que un teatre pensat per a 

adults, però en ambdós casos estarem parlant de teatre. Siga aquest bo o dolent. L’edat dels espectadors i el lloc de la 

representació no el qualifiquen com teatre de qualitat. Exactament igual ocorre amb el teatre de carrer. El teatre continua sent 

teatre, es represente en una sala o al carrer. Tanmateix no hem d’estranyar-nos que algunes tècniques utilitzades en un espai 
siguen impossibles d’utilitzar en l’altre. El control dels silencis que es pot obtenir en una sala és impensable en el carrer i l’ús 

de la pirotècnia que aconsegueix augmentar la verticalitat del teatre de carrer és impossible de realitzar en una sala. Entendre 
aquest senzill plantejament és el que ens va portar als tres signants d’aquest escrit a dedicar-nos, amb el nostre bagatge 

universitari inclòs, a treballar teatralment al carrer. En estret contacte amb un nou públic format tant per persones habituades a 

veure teatre en les sales com per persones que mai en la seua vida han accedit a un edifici teatral. I això ens va forçar a buscar 

un llenguatge que poguera ser accessible i enriquidor tant per a persones cultes com per a nens amb un escàs bagatge cultural. 
 

Valor afegit 
El menyspreu del carrer com a lloc de reunió social, cultural i fins i tot cívica envaeix la nostra societat contemporània. 

Aqueix concepte denigrant de l’espai públic es va estendre per tota Europa després de la segona guerra mundial. Tot allò que 

entrebancara el ràpid desplaçament dels éssers humans havia de restringir-se, fins i tot prohibir-se. ünicament algunes 

manifestacions religioses o esportives podien obrir-se camí entre els vehicles. Els governs intentaven controlar qualsevol 
activitat que transcorregués al carrer. Van ser els revolucionaris francesos del maig del 68 els que van llançar el crit 

reivindicatiu de portar el teatre a espais no habituals, a espais oberts, al carrer en definitiva. Els crits dels espectadors i actors 
del Living Theatre, tots ells seminus, després d’una representació del Festival d’Avinyó de 1968, “Le théâtre est dans la rue. 

Vive le théâtre”, foren assumits per les noves polítiques culturals d’aquell país i poc a poc França ha vingut assumint una 

posició capdavantera en les arts de carrer europees en detriment de països com Espanya, que malgrat estar en posició 

d’avantguarda en els inicis de l’eclosió teatral en espais oberts ha vist com una política teatral errònia ha reconvertit els 
creadors de carrer en aspirants a muntar espectacles de sala. El nostre país no ha valorat la creació al carrer en la mateixa 
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mesura que la creació en edificis teatrals. i això ha acabat produint l’abandó de molts artistes de l’espai on s’havien donat a 

conéixer. 

L’actual tendència europea va exactament en direcció contrària a la realitat creada a Europa durant la segona meitat del segle 

XX. El rebuig de l’espai públic com a lloc d’ús social ha fomentat l’aïllament dels ciutadans i conseqüentment han impedit la 
normal interrelació entre ells. Molts veïns sols s’intercanvien bon dia i bona nit. I aquest aïllament s’ha vist encara més 

agreujat en ciutadans provinents de cultures en què era habitual reunir-se en ple carrer per parlar amb els amics o amb els 
veïns. Tot allò ha dificultat la integració dels nouvinguts i ha creat bosses ètniques o religioses que resulten ser un terreny 

adobat per inculcar idees violentes en alguns dels seus integrants. per això les noves polítiques socials de països com el 

Regne Unit estan intentant potenciar la interrelació social dels veïns mitjançant l’ús del carrer com a lloc ideal on conéixer-se 

els uns als altres i compartir experiències, alegries i aprenentatges. I en aquest nou concepte que hom li vol donar a l’ús del 
carrer, el teatre adquireix un paper fonamental. Als veïns no se’ls podrà alçar de davant del televisor només dient-los “Eixiu 

al carrer”. Per això cal trobar excuses que atreguen l’atenció dels habitants que es troben tancats a casa. I el teatre de carrer, la 
dansa, la música, la festa o l’esport s’han convertit en eines socialitzadores i integradores de primer ordre. Aquells que som 

habituals seguidors de les representacions de teatre de carrer ja fa temps que som conscients d’aqueix poder d’atracció 

d’espectadors de diferents països, ètnies o creences. Les fotografies d’Henry Krul o de Jordi Bové sobre els espectadors 

europeus són un clar exemple de la diversitat ètnica del nostre planeta. El teatre de carrer ha adquirit aqueix valor afegit: a 
més d’un acte cultural, social o festiu és un acte integrador i trencador de barreres entre els éssers humans. 

 
El text 

Totes les ciutats europees que han estat capitals culturals han assumit que les representacions teatrals arriben a tota la societat 

i que la capitalitat cultural no es limitarà a l’elit de persones cultivades que habitualment omplen teatres o devoren llibres. 

Una de les marques inequívoques en totes les ciutats que han obtingut aquesta capitalitat ha estat la d’arribar a quants més 
ciutadans millor. I aquest concepte no solament es limita a les grans capitals culturals europees. Els grans esdeveniments 

esportius, les inauguracions de grans obres d’enginyeria, de grans construccions públiques, el llançament de grans marques, o 
l’inici de projectes turístics recorren a les arts de carrer per aconseguir una major incidència en la societat. El fet que la major 

part del teatre de carrer haja renunciat a l’ús de la paraula per comunicar la seua proposta artística ha permeabilitzat l’espai 

europeu i les companyies són programades indistintament en qualsevol dels països integrants. Per poder transmetre el 

missatge sense emprar les paraules s’ha recorregut al teatre visual, a la música, al gest, al moviment físic, al circ… El text 
teatral ha canviat el seu contingut. Ja no calen les paraules, hi ha prou amb les imatges. El text dramàtic ja no és literari. Un 

text de teatre de carrer inclou al detall tot el que va a passar amb una medició temporal que s’assembla a una “escaleta” 
televisiva o a molts guions cinematogràfics. I ni les “escaletes” són elements reconeguts pel món de la literatura, ni tampoc 

els guions cinematogràfics. Som conscients que aquesta afirmació té excepcions i els guions de Billy Wilder tenen un 

reconeixement literari unànim. Tanmateix el teatre de carrer encara no ha aportat uns textos escrits que puguen adelitar un 

simple lector. És un dels deures que la dramatúrgia del teatre de carrer encara ha de superar, però no és una condició sine qua 
non per disposar de bones representacions al carrer. 

 
La tradició 

Un dels símptomes que una tradició està perdent la seua vitalitat es produeix quan alguns dels seus seguidors intenten fixar 

unes normes que la facen inamobible. Totes les tradicions han arribat a les nostres mans a través d’unes altres que ens les han 

trasmeses. En tot aqueix recorregut la tradició es modifica constantment. La tradició perd la seua frescor quan existeixen 
persones que consideren que cal fixar-la. A més, però, moltes de les tradicions fins i tot tenen una curta existència. Amb 

cinquanta anys tenim una tradició muntada i alguns endevinaires la defensen a capa i espasa com quelcom que s’ha fet així “ 
tota la vida”. Malgrat tots els immobilistes la tradició és una font immensa d’inspiració, d’aportació de material popular, de 

creativitat, moltes vegades anònima, i de desviació de la idea original que de vegades l’enriqueix, encara que d’altres 

l’empobreix. Aqueixa és la gran vitalitat de la tradició. Nosaltres vam escoltar les narracions del gegant Tombatossals sent 

menuts i de viva veu. Ens vam enamorar de tots els personatges d’aquell conte: Tombatossals, Arrancapins, Bufanúvols, 
Cagueme, Tragapinyols, el Rei Barbut, la Infantona… sense haver llegit l’original de Josep Pascual i Tirado editat en 1932. 

Per això no és d’estranyar que decidírem muntar un espectacle infantil titulat La barba del rei Barbut en els inicis de la nostra 
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trajectòria artística. L’argument era totalment nostre, però el personatge central de l’obra provenia de la contalla popular. 

Pascual Juan, acabat d’incorporar a la companyia, va incloure la melodia dels clarins de “La marxa de la ciutat” (inspirada en 

“La marxa del rei Barbut” de Matilde Salvador) per anunciar l’entrada del rei. Fins i tot la insigne compositora castellonenca 

va veure la nostra representació quan érem uns joves actors que ens dedicàvem al teatre de carrer. I malgrat les nostres 
mancances resultat de la nostra curta experiència ens va felicitar efusivament pel nostre treball i ens agraí el fet d’haver 

incorporat un fragment de la seua música a l’obra. Va ser el nostre primer contacte amb Matilde a qui el futur ens anava a unir 
encara molt més. 

Amb motiu del 750è aniversari de la Fundació de Castelló, la Junta de Festes va proposar que muntàrem un espectacle sobre el 

Tombatossals de Josep Pascual i Tirado i la comissió que l’Ajuntament havia format per a aquest esdeveniment va recolzar la 

iniciativa. En 1990 ja havíem llegit el conte, però com a simples lectors, sense la vista posada en un muntatge teatral. L’anàlisi 
que en férem fou devastador per a les nostres creences prèvies, quasi totes suggerides per la narració popular que es transmetia 

de boca a boca. La definició dels personatges que es dóna a l’obra era fins i tot diferent de la que era acceptada per tot el món i 
el significat final de l’obra era una crítica a la guerra i una defensa de la natura front a l’avanç de la industrialització. L’heroi 

Tombatossals es convertia en una màquina de guerra que tot ho destruïa al seu pas i quan s’adonà del que estava fent decidia 

recloure’s en la “Cova de les meravelles” a purgar els seus remordiments i la seua tristor. Fins i tot Déu condemnava el rei 

Barbut a no fundar la ciutat de Castelló per la seua avarícia i crueltat. Els enemics a qui exterminaven eren els animals que 
habitaven les Columbretes: vespes, gavines, serps, conills, sargantanes… L’obra era una enorme farsa que havia aconseguit 

enganyar la tradició popular. La visualització d’aquells personatges i el missatge actual de l’obra van convéncer Castelló 
Cultural per encarregar-nos el muntatge de l’òpera La filla del rei Barbut (1943) amb música de Matilde Salvador i llibret de 

Manuel Segarra. 

La nostra relació amb Matilde ja s’havia estret després de participar en diversos fòrums com a representants de la cultura 

castellonenca. La compositora va acollir amb entusiasme la idea de remuntar aquesta òpera que va compondre en la seua 
joventut i que es va representar amb una gran precarietat de mitjans: els personatges eren titelles construïdes per la família 

Segarra. L’obra manté la major part dels personatges de Tombatossals, encara que hi ha canvis importants en l’argument que 
se’ns narra. La Infantona, que s’enamora o intenta mantenir relacions amb Garxolí, Tombatossals i Cagueme, acaba casant-se 

amb un noble aragonés amb qui fundaria la ciutat de Castelló en la contalla de Pascual i Tirado, mentre que a l’òpera la 

Infantona s’enamorarà de Tombatossals, acabarà casant-se amb ell i ambdós fundaran la ciutat de Castelló. La conquesta de 

les Columbretes sols ocuparà un vers en el llibret de Manuel Segarra i Ribés, mentre que era una part fonamental en la 
contalla. Potser per aquestes dues matineres versions d’aquesta història, ja diferents de per si, siga el motiu pel qual la versió 

més popular i més coneguda de la comarca de la Plana siga també diferent. Ambdós textos, però, van ser fonamentals per 
construir l’actual tradició festera de Castelló. Les festes de la ciutat, La Magdalena, commemoren la baixada dels habitants 

del “castell vell” on habitava el Rei Barbut a la Plana amb una canya i un fanal en la mà per fundar la nova població. Les 

festes recorden aquest fet amb la romeria de les canyes en la qual els ciutadans es desplacen a peu amb una canya en la mà 

fins l’ermita de la Magdalena per després tornar a la ciutat. Ficció, cultura, tradició i festa popular es fonen en una llegenda 
de recent creació d’un marcat caire èpic. Tanmateix ambdues obres literàries són ficcionals. La filla del Rei Barbut és 

definida pels seus autors com una “òpera bufa en tres actes. I en el Tombatossals l’única manera d’entendre l’obra és no 
deixant-se enganyar per les mentides que el propi narrador ens conta. Les seues exageracions volen significar exactament el 

contrari. La tradició és evolució, però som davant d’un clar exemple també de la nostra afirmació anterior: una font immensa 

d’inspiració, d’aportació del material popular, de creativitat, moltes vegades anònima, i de desviació de la idea original que 

de vegades l’enriqueix, encara que d’altres l’empobreix. 
Quan vam estrenar La barba del Rei Barbut en 1985 no sabíem que el destí ens portaria a muntar els dos textos literaris desl 

quals havia partit la narració, que al seu torn nosaltres havíem modificat. Les estranyes casualitats de la vida han fet que, a la 
fi del nostre 25é aniversari de la nostra activitat artística muntem l’òpera de La filla del Rei Barbut, com si de la fi d’un cicle 

es tractés. Queda bonic, encara que no haja estat premeditat.  

 

El col·lectiu 
El recorregut artístic d’aquests 25 anys ha estat el fruit de la conjunció d’un munt d’esforços i una immensa quantitat de gent. 

Jornades maratonianes, il·lusions frenètiques, disgusts enormes, baralles verbals, depressions, nits en vetla, somnis desperts, 
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dies i dies en el reduït espai de les furgonetes i camions, esperances inamovibles per conéixer nous països… i un entusiasme 

desbordant que han aconseguit que tots formàrem un gran col·lectiu d’amics ansiosos per descobrir el món. No crec que 

gaires dels que han format part de Xarxa Teatre al llarg d’aquests 25 anys puguen descriure la seua experiència com un 

simple treball. Aquest projecte ha necessitat i obtingut una dedicació absoluta de tots els que hem anat integrant-lo al llarg 
dels anys. Hem estat molts, potser no tants, perquè en les nostres ments encara estan presents quasi tots aquells que ens han 

ajudat a pedalejar aquest bou en bici que ens ha portat arreu del món. Encara que semble mentida no solament hem somniat 
amb noves realitats, sinó que hem arribat a tocar-les, a percebre-les com una part nostra. A tots ells (actors, músics, tècnics, 

maquilladors, directors, compositors, pirotècnics, sastres, administratius, transportistes, advocats, escenògrafs, escriptors, 

dissenyadors, pintors, constructors…) moltíssimes gràcies per haver-nos permés compartir els nostres somnis amb vosaltres. 

Demà tornem a carregar la furgoneta d’il·lusions. Ens queda encara tant per aprendre, per innovar! Que ningú arribe tard, per 
favor! 
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El temps 

 

 
La història d’un camí tot just encetat 

1980-1982 

En 1980, Manuel V. Vilanova enceta les seues activitats teatrals a l’Institut de Secundària de La Vall d’Uixó. A partir del taller de 
teatre que hi organitza, es crea el Teatre Carbonaire. Estrena d’Eco (1980) i Feliç Aniversari (1982). En totes dues obres estan 
presents ja la reflexió ecològica i la crítica antibel·licista, constants de la tasca de Xarxa. 
La seua capacitat organitzativa el durà a involucrar el grup en diversos actes festers de la localitat (com la cavalcada de Reis). 
Organització, així mateix, de les Mostres de teatre de La Vall i de les Mostres de teatre per a xiquets en els barris. 
Durant aquests anys, igualment, Manuel V. Vilanova reflexiona també sobre les dificultats de fer teatre a les comarques del nord del 
País Valencià, on manquen els locals teatrals i les expectatives professionals són gairebé inexistents. D’aquesta reflexió, neixerà, 
com és sabut, l’orientació de Vilanova i el seu grup cap al teatre de carrer; una necessitat de la que faran virtut. 
Finalment, des de Teatre Carbonaire es desenvolupen diverses iniciatives didàctiques per a millorar la formació dels integrants del 
grup. En novembre s’aconsegueix, a més, que l’Odin Teatret visite La Vall; els lligams establerts amb aquest grup, i en especial, amb 
un dels seus membres, el català Toni Cots, difusor de la estètica i la praxi del grup danés, seran decisius per a la delimitació dels 
objectius i línies de treball del grup. Conseqüència directa d’això serà la decisió de formar un grup de teatre carrer. 

1983 

En març es crea a Vila-real l’Associació Cultural Xarxa Teatre. En juliol d’aquest mateix any s’estrena a Tírig el seu primer 
espectacle: La bruixa Marruixa. L’obra, pensada per a un públic infantil (o, potser millor, familiar), assoleix des del primer moment 
un èxit extraordinari en les seues dues versions, la qual cosa permet de consolidar ja un grup estable d’actrius i actors, molt dels 
quals segueixen vinculats amb Xarxa a diferents nivells: actuació, equip artístic i tècnic o com a investigadors del fet teatral i de la 
mateixa companyia. 

1984 

Amb La bruixa Marruixa (espectacle del que es fa aviat una segona versió) arriben a les noranta-sis representacions, tota una fita no 
sols dins la modalitat teatral practicada sinó també dins el conjunt del teatre valencià del període. 
Igualment, Xarxa s’implica en la recuperació dels Carnestoltes de les comarques del Nord del País Valencià; en aquest any en 
concret, en el de La Vall d’Uixó. Aquesta implicació palesa, evidentment, l’interès per l’univers festiu valencià i per l’aprofitament 
dels seus trets dramàtics a partir dels quals fer teatre. 

1985 

Conseqüència de tot l’anterior és que aquest any la companyia guanya un dels ajuts concedits per la Generalitat valenciana per a la 
promoció teatral. Rodolf Sirera, Cap del Servei de teatre, música i cinematografia de la Generalitat, aposta per aquest grup com una 
de les realitats teatrals valencianes més dinàmiques i amb més expectatives de futur. Amb aquest ajut, s’estrena el segon espectacle 
del grup, La barba del Rei Barbut, on –encara que siga d’una forma tangencial-– s’endinsen per primer colp en el riquíssim univers 
mític del Tombatossals de Josep Pascual i Tirado. Per a la realització tècnica de gegants i màsqueres es compta amb l’ajut del grup 
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Bagatela. S’hi assoleixen les noranta-cinc representacions en una sola temporada. 

1986 

Neix la vinculació del grup amb la pirotècnia: el bou de mà, utilitzat juntament amb l’embolat, als espectacles anteriors, està llest per 
a deixar el seu lloc al bou de foc. Neix Nit màgica, que ve precedida per un llarg procés d’investigació en la pirotècnia tradicional 
valenciana amb l’inestimable ajut del taller pirotècnic de Pasqual Martí. El públic familiar deixa pas a un públic més ampli, 
essencialment adult. Aquest espectacle, sempre idèntic i sempre diferent, té múltiples versions i sempre gaudirà d’una extraordinària 
acollida, fins i tot entre els espectadors més aliens a la tradició pirotècnica valenciana. 
Per altra banda, aquesta incursió en la tradició pirotècnica i taurina valenciana, ve de la mà de l’aprofondiment dels vincles estètics 
de Xarxa amb el món festiu valencià: la publicació del llibre El dolçainer de Tales, recull el treball d’investigació (folklòrica i 
musicològica) que quallarà l’any següent. 
Des del punt de vista organitzatiu, Xarxa es transforma aquest any en comunitat de béns. 

1987 

Estrena d’El dolçainer de Tales. L’èxit de l’obra es deurà a que els creadors de Xarxa van saber extreure d’uns referents folklòrics i 
antropològics molt concrets i determinats un substrat estètic i sociocultural perfectament intel·ligible fora del País Valencià, malgrat 
l’ús del valencià en les parts dialogades i parlades del muntatge. S’edita un disc amb la música de l’espectacle 

1988 

L’aposta de la Generalitat per la companyia de Vila-real es concreta ara en la participació de Xarxa, amb Nit màgica, al Festival 
Internacional de Teatro de Porto (F.I.T.E.I.). Aquesta primera representació internacional es clou amb un gran èxit, que significa 
l’obertura del mercat europeu i la consolidació definitiva del projecte professional del grup. Xarxa inaugura també el xxxiv Festival 
de teatro clásico de Mérida. 
Per a refermar la voluntat institucional de consolidació del teatre de carrer en terres valencianes, es crea el Festival de teatre de 
carrer de Vila-real, que continua celebrant-se en l’actualitat i que durant les sis primeres edicions serà dirigit per Xarxa. 

1989 

Mentre segueixen les representacions d’El dolçainer de Tales i de Nit màgica, Xarxa assaja les possibilitats de fer també teatre de 
sala. S’estrena, al Teatre del Raval de Castelló de La Plana, El·lisístrata, projecte dirigit per Édison Valls i que, malgrat la seua 
qualitat, va haver de ser abandonat a causa de les reticències que va despertar pel suposat caràcter provocador d’algunes escenes. 
Durant aquest any tenen lloc les primeres actuacions del grup a Paris (festes del bicentenari de la Revolució francesa) i a Lyon, així 
com el gran èxit de Nit màgica al F.A.R., Festival des Arts de la rue de Morlaix. 

1990 

El grup estrena Ibers, una reflexió (amb música de Jorge Gavaldá, editada en disc) sobre el xoc entre una civilització colonitzadora i 
mancada del sentit de l’ètica, i una altra que viu molt més d’acord amb la naturalesa; el resultat, evidentment, serà la destrucció de la 
segona. Aquest espectacle serà signat per Vicente Martí Xar com a autor (Manuel V. Vilanova i Leandre Ll. Escamilla); d’aquest 
moment ençà, així se signarà l’autoria de tots els espectacles del grup i de Volantins. 
Així mateix, el Festival de Morlaix (dirigit per Yvon Diraison, un dels qui primer va creure en el grup valencià fora de les nostres 
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fronteres) coprodueix amb Xarxa, El foc del mar, títol que neix a partir d’una tradició del litoral bretó, passada pel tamís estètic de les 
avantguardes (Miró, Calder, Picasso…). Gran èxit arran de la seua estrena a Morlaix davant 8.000 espectadors. 

1991 

La tradicional vinculació de Xarxa amb els carnestoltes de Vinaròs arriba aquest any a una realització extraordinària: Ice project, 
carnaval contra la guerra, amb què el grup palesa el seu rebuig a la primera guerra d’Irak i referma el seu compromís ètic i 
progressista que mai no l’ha abandonat.  
Trasllat de les instal·lacions del grup des de Vila-real, on disposaven d’un local de 170 m2, a Castelló de la Plana, a un antic 
magatzem de 450 m2. S’hi constitueix el Taller de creació escènica.  
La manca d’escoles de teatre on es formen els actors en les tècniques necessàries per a representar al carrer, duu a Xarxa a crear 
Volantins, que funciona com a centre de formació i com a “companyia B”, inicialment dirigida a cobrir el sector del teatre infantil de 
carrer, desatés pel grup. Volantins, tanmateix, superarà amb escreix aquest caràcter i esdevindrà alhora no sols complement necessari 
per als espectacles de gran format de la companyia, sinó també un grup amb personalitat i trajectòria (tant espanyola com 
internacional) pròpia. 
Nit màgica congrega 40.000 espectadors a Nimes. 

1992 

“Oblidats” per la major part dels organitzadors dels esdeveniments culturals i artístics que tenen lloc a l’Estat espanyol durant aquest 
any, Xarxa trobarà en el mercat internacional el reconeixement que a casa nostra no li acaben de donar. S’actua, amb èxit, a huit 
països europeus, tot destacant les representacions, als Jocs Olímpics d’hivern d’Albertville, a Lisboa, on Nit màgica assoleix els 
50.000 espectadors, o a Nantes, on és ara El foc del mar qui atrau altres 15.000. També tindran ocasió d’actuar a l’Expo de Sevilla 
amb un franc èxit de públic amb El foc del mar. 
Igualment, i dins el Festival de Teatre de Carrer de Vila-real, Xarxa organitza unes Jornades de debat teatral (dirigides per Manuel 
V. Vilanova i Josep Lluís Sirera), dedicades a “Les arrels del teatre valencià contemporani” (actes, publicades en llibre l’any 
següent). 

1993 

Xarxa actua per primer colp a Llatinoamèrica; és al Festival de las Naciones de Santiago de Xile, on poden actuar –davant uns 
10.000 espectadors– malgrat la manca de suport suficient de les institucions espanyoles; l’espectacle: Nit màgica. D’aquest any ençà, 
Xarxa serà un grup habitual dels festivals llatinoamericans, on sempre actuarà amb un gran èxit. 
Igualment, més de 80.000 espectadors acudeixen a la representació de Nit màgica a Vílnius. Mentre, El foc del mar triomfa al Water 
festival d’Estocolm. Aquests èxits duen a la segona cadena de la televisió pública alemanya a emetre un ampli reportatge sobre el grup; 
un exemple no imitat per les cadenes de casa nostra. 
La vinculació del grup amb les Festes de la Magdalena, que es remunta al 1987, i que contribuiran a dinamitzar i actualitzar, qualla 
enguany amb el Tombacarrers, una desfilada especial i molt ben acollida. 
Xarxa ajuda, a més a més, a conformar una nova companyia: Teatre de la resistència, dirigida pel dramaturg i director Hadi Kurich, 
antic director del Teatre Nacional de Sarajevo. 
Dins els Premis de teatre de la Generalitat valenciana, Xarxa obté el de millor muntatge de teatre de carrer per El foc del mar. 
Aquesta categoria, per cert, ha desaparegut dels premis que convoca la Generalitat Valenciana. 

1994 

L’extraordinari èxit de què sempre gaudeix la companyia a França, fa que siga escollida pel Théâtre National de Calais per a 
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l’espectacle inaugural del túnel del Canal de la Màniga, L’espectacle creat serà Veles e vents, que per circumstàncies climatològiques 
no podrà ser estrenat el dia previst. La Comunitat Europea atorga a aquest muntatge el Premi Caleidoscopi. 
Reformulat com a espectacle per a gires, s’estrena a Morlaix davant 14.000 espectadors i participarà en la celebració de la reobertura del 
remodelat teatre romà de Sagunt. D’ençà aquest espectacle, les direccions seran sempre signades conjuntament per Manuel V. Vilanova i 
Leandre Ll. Escamilla. 
Xarxa inicia aquest any la seua vinculació amb el Festival de teatre i música medievals d’Elx, dirigit en aquesta convocatòria per 
José Monleón, un dels crítics i historiadors del teatre que més ha confiat en el grup i en les seues propostes. En aquesta ocasió es crea 
l’espectacle Al-imara. Així mateix, i dins les festes de la Magdalena de Castelló, crea una memorable Enfarolà del Fadrí.  
Segons les estimacions del grup, s’arriben en aquest any als 5.000.000 d’espectadors. Per a respondre amb major agilitat als reptes 
de la creixent complexitat de la companyia, aquesta es transforma en societat limitada. 

1995 

Veles e vents es converteix en l’espectacle més important del Water festival d’Estocolm. A tots els llocs on es representa, aquest espectacle 
obtindrà un gran èxit. Xarxa edita la música d’aquest espectacle, obra d’Àngel-Lluís Ferrando. 
Al seu torn, El foc del mar esdevé l’espectacle triomfador del Festival internacional de teatro de Caracas. A Rostov (Rússia), l’obra 
es representa davant una gentada que s’arriba a xifrar en 250.000 assistents. 
El cinquantenari de les festes de la Magdalena dóna peu a una Nit màgica especial. Les nits màgiques de les Magdalenes (amb un 
nombre d’assistents que oscil·la entre els 30.000 i els 40.000 espectadors de mitjana) s’han convertit en un punt àlgid de les festes 
castellonenques sempre que s’han celebrat 

1996 

Estrena a València de l’espectacle especial València, llum de la mediterrània; un interessant camp de provatures en l’emprament de 
recursos multimèdia al servei d’un espectacle integral. Aquesta línia de treball, Xarxa l’aprofondirà tot al llarg d’espectacles 
successius. 
Extraordinari èxit, que recull la premsa internacional, d’El foc del mar al Festival de las Artes de San José de Costa Rica, davant 
80.000 espectadors. S’actua també a Veneçuela, Brasil i Aruba… Les actuacions a Europa, per descomptat, son ja habituals: 
significativament, Xarxa és un dels grups que repeteixen diversos anys als festivals on intervenen. 
Xarxa inaugura la seua seu actual, de 1.200 m2, a Vila-real. 

1997 

Continuen les gires i els èxits nacionals i internacionals del grup. 
La Diputació de Castelló publica el llibre Xarxa Teatre: tradició, festa i teatralitat, de què són autors Pasqual Mas, Adolf Piquer i 
Xavier Vellón. Primera història del grup, on s’analitza amb gran encert els espectacles de la companyia tot al llarg dels seus quinze 
primers anys d’existència. Igualment, es publica el llibre Imatges amb material fotogràfic al voltant del grup. 
“Pasqualet de Vila-real”, el dolçainer que acompanya Xarxa des dels seus primes passos, rep un homenatge a la seua ciutat. 

1998 

Aquest any, Xarxa, dóna una important passa endavant en la creació d’espectacles de gran tamany, concebuts per a esdeveniments 
específics. Benvinguts a les estreles, que commemora l’ascens del Villarreal a primera divisió; i Magdalena Vítol i Sant Pere per 
sempre, creats per a les festes de la Magdalena de Castelló i per a les del Grau d’aquesta ciutat respectivament, són paradigmàtiques 
d’aquesta línia de treball que, amb el temps, anirà guanyant importància en la tasca del grup. En aquestes darreres, a més, es poden 
apreciar novetats summament interessants en l’ús de l’espai aeri i en la tècnica dels actors. 
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Gràcies a l’organització del grup, les festes de la Magdalena incorporen així mateix el Magdalena Circus. 

1999 

Dins la línia de grans esdeveniments acabada de comentar, destaquen aquest any Sedes Matris, sobre la història de la Seu de Castelló, i 
sobretot El ball de les rates mortes a partir de l’expressionisme pictòric de James Ensor; aquest espectacle, coproduït amb l’Oostende 
Aan Zee Festival de Bèlgica, serà la matriu de la posterior Les rates mortes. 
Igualment, Xarxa crearà Carolus V per a la ciutat belga de Gant i Le pecheur raphaëloise et la princesse, amb el que la localitat 
francesa de Saint Raphaël (dins el projecte Trans-porte 2000) commemorà el cap d’any del 2000. 
De la mà del grup, neix Fiestacultura, revista única al panorama espanyol, que es defineix com a revista especialitzada en la creació 
teatral en el carrer, l’animació festiva, les festes populars i les intervencions plàstiques sobre edificis d’ús quotidà. 

2000 

Davant 25.000 espectadors s’estrena al Parc Ribalta de Castelló Déus o bèsties, un dels espectacles ja clàssics de la companyia, amb 
una concepció plàstica i pirotècnica impactant i un disseny escenogràfic renovellador, al servei d’una dramatització crítica i històrica 
de la mitologia del bou a la Mediterrània. A l’estrena van acudir 80 programadors. 
L’espectacle serà representat, tot seguit, en nombroses localitats i festivals. 
Veles e vents es representa per tercera vegada a Dinamarca. 

2001 

La música de Déus o bèsties, original de Jaume Gosàlbez s’edita en cd. Les festes de la ciutat càntabra de Torrelavega s’inauguren 
amb l’espectacle La Torre de la Vega, creat ex professo. 
Xarxa actua per primer colp a l’Àfrica, dins el Festival Internacional de Cartago (Tunisia).  
El foc del mar arriba a les 200 representacions, amb una estimació d’un milió d’espectadors.  

2002 

El Festival de Teatre i Música medievals d’Elx (dirigit des del 1996 per César Oliva) li encomana al grup: Elx, un llegat de cultures. 
Igualment, repetiran a les festes de Torrelavega, ara amb Cruce de caminos, confluencia de culturas. 
Amb motiu del 750 aniversari de la ciutat de Castelló de la Plana, la Junta de Festes i l’Ajuntament de Castelló els encomana un 
espectacle especial. Neix Tombatossals, a partir d’una relectura crítica i no gens infantil del relat clàssic de Josep Pascual i Tirado. 
Xarxa experimenta ací amb el doble escenari i la interpretació aèria i crea un espectacle antibel·licista de gran impacte i bellesa 
visual. Un extraordinari espectacle menys vist, per desgràcia, del que es mereix. 
Déus o bèsties triomfa a Caracas, mentre el Festival Cervantino de Guanajato (México) programa una àmplia gira de Nit màgica. 
En un autèntic tour de force, Xarxa Teatre acomiada l’any amb dos espectacles de gran format simultanis: El foc del mar a 
Newcastle i Veles e vents a Saint Raphäel. 

2003 

Nous espectacles per a esdeveniments específics: el Boato del capità moro per a la filà dels Chanos d’Alcoi, Llàgrimes per a 
commemorar el miracle de Santa Marta a La Vila Joiosa, el Desembarc moro en aquesta mateixa ciutat (en col·laboració amb la 
companyia francesa Carabosse) i la Quema de la sardina, acte final de les festes de Múrcia. Aquests espectacles seran recreats en 
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anys successius per Xarxa, com a conseqüència de l’èxit obtés amb les seues propostes. 
La companyia assaja amb èxit els espectacles d’interior amb Don Quijote sueña de nuevo, representat a Madrid amb motiu de la 
cloenda de l’Any Europeu de les Persones Discapacitades. Els bons resultats obtesos seran aprofitats posteriorment en altres 
espectacles representats en pavellons esportius o patis d’edificis. 
En una experiència promoguda per José Monleón i el seu Instituto Internacional de Teatro del Mediterráneo, la companyia participa 
en el projecte Odissea 2003 al vaixell de guerra romanés Constanta, amb el que Xarxa i altres grups (Plasticiens Volants, Group F…) 
visiten i actuen a setze ports de la Mediterrània. 

2004 

Déus o bèsties es representa, amb gran èxit, a la plaça de bous de Bogotá dins el Festival Internacional de Teatro de Bogotá. 
L’experiència té el valor afegit que el públic pague per l’entrada, cosa no gens habitual al teatre de carrer. 
Les actuacions internacionals es multipliquen: tornen a San José de Costa Rica, visiten Shangai per primer cop, encara que no 
podran actuar a causa de la meteorologia. Actuen també a Roma, Niça, Belfast, Besançon, Saint Raphäel, Bèzieres… Destaca sobre 
totes elles, la crema de deu falles a la ciutat de Lille, dins la programació d’aquesta com a capital cultural europea. 
Igualment, Xarxa actua de forma regular a pràcticament totes les comunitats autonòmiques espanyoles. Creen espectacles especials 
per a Logroño (Quema de la cuba) o per la Fira d’arrels tradicionals de Manresa (Pir: vint anys envoltats pel foc). 
L’editorial Artez d’Euskadi, en col·laboració amb Àgora Teatral publica el llibre Teatro de calle, veinte años aprendiendo, de 
Leandre Ll. Escamilla, Mireia Marqués i Manuel V. Vilanova, on no sols es fa un repàs a la història de Xarxa sinó que es reflexiona 
també sobre les arrels històriques del teatre de carrer a la cultura meditèrrania i sobre els plantejaments teòrics i culturals que 
sostenen el projecte estètic de la companyia. 

2005 

Amb Nit màgica, Xarxa obté un gran èxit al Festival International d’été de Québec, on no havien vist mai teatre de carrer i teatre 
pirotècnic en una mateixa obra. Es tracta, amb tot, només d’un exemple de les nombroses representacions de la companyia per 
Portugal (amb especial esment a l’espectacle Fallas, per al Festival Internacional de Teatre de Santa Maria de Feria), França, 
Holanda o Regne Unit. 

2006 

Homenatges i premis a Xarxa: el Festival de teatre de carrer de Viladecans l’homenatja pels vint-i-cinc anys de trajectòria amb una 
exposició de fotografies gegants dels muntatges de Xarxa. l’Umore Azoka de� Leioa atorga el seu premi anyal al grup i a la revista 
Fiestacultura. 
Estrena al Festival de Teatre de Viladecans de Les rates mortes, versió en gira de l’obra inspirada en la producció pictòrica d’Ensor. 
Per a la inauguració de l’Año Santo Lebaniego a Potes (Cantàbria), Xarxa produeix Tierra de Júbilo, on, amb una gran mestria en 
l’ús dels multimèdia, obté uns resultats esplèndids que el converteixen en un dels espectacles més memorables dels darrers anys del 
grup. Aquests recursos, on tampoc no manquen els textos (recitats i dialogats) s’empren també amb èxit a l’espectacle 
commemoratiu del setanta cinqué aniversari de la fundació del Club de Natación de Pamplona (Prohibido bañarse). 
Déus o bèsties continua girant amb èxit; destaquem-hi l’obtés a Santiago de Xile, dins el festival Santiago a Mil. 

2007 

Espectacles, entre d’altres, per a la inauguració de l’hotel Westin a València, l’auditori de La Nucia i els campionats universitaris de 
volei platja a València. Actuació a Sanghai… Tot i això, Xarxa no està present als grans espectacles celebrats a València amb motiu 
de la Copa de l’Amèrica i altres esdeveniments oficials en la mateixa ciutat.  
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Xarxa s’implica activament en la representació de l’òpera La filla del Rei Barbut de Matilde Salvador que s’estrena el desembre, a 
Castelló de la Plana. 


