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Jaume Melendres. La pedagogia
de la direccion de actores

Genovevd Pellicer
Institut del Teatre

Quien razona bien, estd también en con-
diciones de inventar, y quien quiere inven-
tar, debe tener la capacidad de razonar.

LESSING

Jaume Melendres dedicé muchos afios a la
tarea pedagdgica en la ESAD. Dirigi6 talle-
res de interpretacion e impartid, entre otras
asignaturas, «Teoria dramdtica» y «Direc-
cion de actores» (sobre estas materias pu-
blicé La direccion de los actores. Diccio-
nario minimo el aio 2000 y La Teoria
Dramatica. Un viatge a través del pensa-
FEl pedagogo ment teatral,. en 25306). o
Durante diez afios tuve el privilegio de
compartir con él la docencia en la asigna-
tura «Direccion de actores» (habia sido mi
profesor anteriormente). Haciendo una abs-
traccion de toda esta experiencia, podria
sintetizar que la forma de hacer de Melen-
dres se apoya en tres ejes fundamentales:

— La fuerza de las emociones de Stanis-
lavski.

— El planteamiento dialéctico y el placer
intelectual de Brecht.

— La mirada de Grotowski.

Destacaré algunos aspectos que definen
su poética y el modo de impartir sus cla-
ses.

1. La“funcion” del director de actores

Generalmente los directores de teatro sue-
len coincidir al atribuir diversas funciones
al director de actores. Hablan del «pedago-
go», «organizador», «director de orquesta»,
«maestro», etc.> De algtin modo la termi-
nologia ya implica una relacién de superio-
ridad intelectual frente al actor. Jaume Me-
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lendres equilibraba la balanza en el proceso
de escenificacion entre el director y el actor
en cuanto a su intervencion, a su participa-
cién y a su creatividad. Consideraba que el
actor era un «compaifero de juego» (nunca
hablé del pedagogo).

Define la direccion de actores como «sa-
ber exclusivo (y, por tanto, especifico) del
director de escena que consiste en crear las
condiciones para que los actores puedan ser
los interlocutores directos del espectador en
un proceso de comunicacién que ha de ser
forzosamente corporal. Estas condiciones
son las de la libertad. Una libertad indivi-
dual que siempre estd condicionada —pero
no por ello limitada— por el hecho de ins-
cribirse en una polifonia» (2000 : 52).

Para Melendres el objetivo del director en
una representacion teatral era establecer un
acto de comunicacién que debia lograr un
resultado artistico, pues «la belleza produ-
ce placer estético (para todos los miembros
del proceso teatral)». Partiendo de la pre-
misa de que «el actor es un ser inteligente»,?
se llega a establecer necesariamente una
forma de relacionarse diferente. La funcién
del director es: «crear las condiciones de la
libertad creativa». Se trata de un trabajo
en equipo. «Evidentemente alguien tiene
que tomar las decisiones, para empezar
es el director quien elige qué obra va a re-
presentar». Establecia como posible via
para relacionar a los interlocutores la si-
guiente alegoria: consideraba que el pro-
ceso del ensayo era como una partida de
ajedrez entre actor y director; cada pieza
tiene sus normas establecidas. El que em-
pieza, tiene ventaja (el director). Tiene la
iniciativa. «Estd definiendo hacia dénde ird
la partida, pero el camino no estd prees-
tablecido». La mirada es fundamental. Evo-
lucionara segtn la intervencion, la creati-
vidad del contrincante-partenaire. «El di-
rector tiene un punto de incerteza que ird
aclarandose a través del proceso. El error
es el que define la partida. Se tiene que su-
perar la crisis. Se abren nuevas posibili-
dades. Ese error se explota artisticamente,
y de ahi surge muchas veces la solucién mds

bella [...] Y también la comprensiéon mas
profunda del texto teatral».

2. El“diderotismo” de Melendres

Jaume Melendres, como Diderot, partia de
la siguiente premisa: «El actor no ha de sen-
tir emociones, sino expresarlas». Es nece-
sario precisarlo.

Esta afirmacién no implicaba evidente-
mente que el actor tuviera que falsear al
personaje que habia creado (nada mis lejos
de los montajes de él dirigia). Seria tan err6-
neo como pensar que el distanciamiento
épico de Brecht ofrece un teatro sin emo-
cién. Daba por sentado que el actor, al ju-
gar, al encontrarse en la situacion propicia,
incorporaba la «emocion escénica» con la
verdad de juego. El actor vivia la emocion
escénica y la controlaba. «Esa es la tarea
primordial del actor». Ramén Simé en su
libro La retorica de 'emocié. Aproximacié
al sistema Stanislavski ya aproximaba las
posturas de Diderot y Stanislavski.s Melen-
dres da un paso mas alla. Suscribia las pa-
labras de Dusan Szabo: «la distincién entre
el juego de representar y el juego de vivir es
artificial y dificil de sostener. El juego de
representar siendo sinénimo de lo malo, el
juego de vivir el de una arte verdadero [...]
La tnica cuestion es saber como llegar a las
emociones en el transcurso del trabajo so-
bre una representacién» (2001 : 35). Melen-
dres lo manifiesta abiertamente en una de
sus ultimas publicaciones, Sobre els ismes,
els istmes i el tren eléctric d’Empoli (2009
: 16-17): expresa su opinion sobre la ten-
dencia tan extendida entre los criticos de
arte a buscar siempre las diferencias en lu-
gar de los puntos de confluencia de los ar-
tistas. Toma a Stendhal como referente por
su visién complementaria del arte ya que le
recuerda que «puede haber puntos de vista
opuestos, pero ello no significa que sean
adversarios [...] nos estaba diciendo que la
funcién del historiador o del tedrico del arte
es construir los istmos que unen los ismos:
franjas de tierra que conectan territorios en



apariencia aislados y, a menudo, tapados
por la marea de un exceso de erudicion».
Concretamente se refiere al tema recurren-
te de la «Paradoja», la oposicion entre Di-
derot y Stanislavski: «¢Son realmente anta-
gonicas sus posiciones, tal como se ha dicho
persistentemente? Predica Diderot la frial-
dad emocional del actor frente a la co-
nexion caliente de la reviviscencia emocio-
nal stanislavskiana? Habiéndome librado
gracias a Stendhal del prejuicio de la con-
frontacién, me di cuenta de que Diderot y
Stanislavski, con palabras diferentes, habla-
ban de lo mismo... Si nos liberamos de los
prejuicios, la conexidn se hace evidente:
Stanislavski hablaba del proceso, Diderot
del resultado» (2009 : 16-17).

3. La“palabra” del director:
su arma fundamental

¢Como hay que dirigirse a los actores en el
proceso de ensayo?

«La palabra es el arma del director». El
director ha de sugerir al actor, hacer las in-
dicaciones pertinentes. Todo ello, funda-
mentalmente, por medio de la palabra. Uno
de los errores més frecuentes entre aquellos
que se inician en la direccion de actores es
el de explicar redundantemente aspectos del
personaje que el actor, como ser inteligente,
sabe perfectamente y hacen observaciones
que no le resultan utiles para afrontar el
trabajo de creacion. Melendres insistia en
que «las palabras mueven el cuerpo del ac-
tor». Por ejemplo: «si el director indica
“sorpresa”, esta palabra implica una reac-
cién intensa y breve que tiende al cuerpo
hacia atrds, mientras que si utilizo “estupe-
faccién” hacia delante, a lo que se pueden
sumar otros matices. Por eso las pautas han
de ser ttiles, precisas y breves.»¢

Un problema que se planteaba en la co-
municacion entre actores-director, era el de
la utilizacién de una misma terminologia.
La ambigiiedad en el uso de términos tea-
trales provenientes de diversos métodos y
escuelas, hacia que fuera preciso poner en
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comun unos términos bdsicos para que las
pautas y correcciones del director fueran
captadas con precision y en el sentido en
que éste queria que fueran interpretadas.
Por ello era conveniente la elaboracion de
un diccionario bdsico. Melendres en sus cla-
ses precisaba el significado de una seleccion
de términos utilizados en el Ambito teatral;
eran los siguientes: accion, accion principal,
anticipacion, aparte, caricatura, cliché, did-
logo, emocion, energia, estilizacion, farsa,
gag, gesto, inhibicién actoral, mondlogo,
mondlogo interior o soliloquio, moral, na-
turalismo/naturalista, obra abierta y cerra-
da, ocupacién o actividad, organicidad,
parodia, personaje, réplica, ritmo, segmen-
tacién en secuencias dramdticas, sensacion,
sentimiento, situaciéon dramdtica, sobreac-
tuacion, subtexto, subaccion y texto.”

Aclarar qué queriamos decir cuando ha-
bldbamos de subtexto, por ejemplo, era
fundamental porque posiblemente no todos
los participantes en el proceso de trabajo
atribuian el mismo significado a este térmi-
no. Melendres se refiere a subtexto como:
«Significacién presente que las palabras y
los gestos de un personaje tienen para €l
mismo, mds alld de su significado literal u
obvio, en funcién de su pasado y de sus ex-
pectativas de futuro. El subtexto, por tanto,
no es una realidad oculta que es necesario
descubrir a lo largo de un laborioso traba-
jo de mesa, no es la biografia secreta del
personaje o sus “segundas intenciones”
[...]» (2000 : 132). Efectivamente, en mu-
chos casos se interpreta la palabra subtexto
como «aquello que el personaje piensa pero
no dice». Por lo tanto, antes de empezar a
trabajar, habia que consensuar o precisar a
qué nos estibamos refiriendo cuando se
utiliza una palabra técnica.

4. Educar “la mirada”

«El director viene de casa con una mirada
previa. Su imaginario ha esbozado la esce-
na al preparar el ensayo. Esto es inevitable
e incluso necesario, pero puede dificultar el
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proceso de creacion. La mirada esta condi-
cionada porque nuestra imaginacion lo di-
ficulta. Queremos que el resultado se parez-
ca a nuestra idea preconcebida y perdemos
opciones interesantisimas que el actor nos
puede ofrecer». El alumno-director debia
ejercitar la mirada, entrenarla para captar
simultineamente toda la escena. Esto re-
queria practica y concentracién maxima.
Tenia que saber qué mirar. Con frecuencia
decia al actor: «No es eso». Si no era mas
concreto el actor se perdia. Debia mirar qué
hacia el actor en ese momento, su cuerpo,
la amplitud del gesto, la frecuencia, los
“tics” actorales. Melendres lo comparaba
con el médico que «ha aprendido durante
la carrera qué es lo que tiene que mirar».

Era muy frecuente que el alumno dijera
al actor: «me gusta» 0 «no me gusta». In-
tervenia Melendres: «<Hay que evitar hacer
juicios de valor al corregir. Si se hace, es
preciso justificar por qué. Este término tan
poco objetivo (me gusta) s6lo serd util si el
director sabe explicar por qué le gusta® pues
se trata de un proceso que exige la capaci-
dad de repeticion». Con frecuencia insistia
en la utilidad de “mirar” aquello que el ac-
tor no hacia (y podia haber hecho) y la in-
formacion que aportaba esa eleccién en la
creacion del personaje, y por lo tanto en la
recepcion del espectador.

Los alumnos, influidos posiblemente por
algin método de entrenamiento actoral,
eran muy propensos a preguntar a los acto-
res si estaban cémodos después de ver un
pase (generalmente lo preguntaban cuando
no sabian analizar con objetividad qué cam-
bios se habian producido...). Melendres de-
cia que el actor no tenia que estar comodo
si estaba activo, creando. Volviamos a la
imprecision a la hora de utilizar los térmi-
nos pues posiblemente el alumno se referia
a la organicidad, pero en este caso tenia que
ser él (el alumno-director) quien debia saber
apreciarla. Esa era parte fundamental de su
trabajo.

Por lo tanto la “mirada del director” es
«aquella que durante los ensayos, permite
al escenificador sacar provecho de su senti-

do critico en vez de ofuscarse con las ima-
genes (previamente implantadas en su reti-
na) del resultado que quiere conseguir. Sa-
ber mirar a los actores (la tarea principal
del director) significa ser capaz de poner en
segundo plano estas imagenes ideales para
descubrir en el funcionamiento real de los
cuerpos la posibilidad de enriquecerlas o,
si es necesario, sustituirlas» (2000 : 103).
Por esto en sus clases insistia continuamen-
te en que no habfa que “marcar” al actor,
que irfa construyendo su personaje y con-
quistando el espacio durante los ensayos si
las situaciones que se le propiciaban eran
las adecuadas, hasta aduefiarse de la esce-
na: «las distancias se colocan solas cuando
la energia de los actores, la velocidad y di-
reccion estan situadas en su lugar. La co-
reografia es el resultado».?

5. Eltrabajo de mesa

«Construir una escena es montar los puntos
de inflexién».™

Melendres sugeria hacer un pase de la
escena antes de iniciar el trabajo de mesa.
Los actores llegaban al ensayo con el texto
memorizado y sin recibir ninguna pauta del
alumno-director, tenian que interpretarlo.
Este ejercicio, que provocaba un panico te-
rrible a los actores mas escrupulosos, resul-
taba util al alumno pues veia lo que los
actores intuian de la escena, cudl era su
imaginario inmediato sobre la accion y los
personajes. Toda esta informacion se cana-
lizaba para apoyar ciertos aspectos favora-
bles que hubieran podido aparecer o para
deducir que el camino por el que habia que
transitar era el contrario.

Al iniciar el trabajo de mesa el alumno
tenia que explicar por qué habia elegido ese
texto, qué tipo de trabajo queria hacer, qué
decia la escena, cudl era su propuesta de
direccion, qué queria que pensara el espec-
tador al final de la representacion, hacia
donde iria encaminado artisticamente, con
qué registro interpretativo, con qué perso-
naje queria que se identificara el publico.



También tenia que ser capaz de detectar los
problemas y dificultades que planteaba la
escena para orientarla hacia su solucion.

Melendres manifestaba cierta prevencién
con respecto a la categoria de los géneros,
precisamente por la imprecision de los tér-
minos entre los participantes en el trabajo.
Proponia a veces hacer una lectura de la
escena en sentido contrario, es decir, de fi-
nal a principio. La construccion dramatir-
gica permitia con frecuencia esta lectura
manteniendo la esencia del conflicto y la
coherencia de los didlogos. Descubrimos
muchas veces que «la escena es en realidad
un monodlogo de los personajes».'* Este dato
podia alertar al alumno de como debia en-
focar el ensayo. Otro ejercicio que realizaba
con frecuencia consistia en que cada perso-
naje leyera todas sus réplicas seguidas. Mu-
chas veces se comprobaba que se trataba de
“discursos” de los personajes que estaban
relacionados entre si.™> De todos modos,
decia, «es frecuente que al empezar sélo
tengamos claro qué no debe ser la esce-
na».

Hacer una buena sinopsis era fundamen-
tal: «resumen de los acontecimientos que
configuran el argumento (o la fabula) del
texto. Una sinopsis s6lo pede ser estableci-
da si se determina previamente quién es el
protagonista de la historia. [...] Esto signi-
fica que hay tantas sinopsis de una obra
como personajes relevantes contiene y que,
aunque el actor tenga que establecer su si-
nopsis como si su personaje fuese el princi-
pal, el director de escena ha de determinar
claramente en cudl de ellos recae le prota-
gonismo: de esta decisién depende en fondo
y la forma del espectaculo. La sinopsis siem-
pre se conjuga en tiempo real, es decir, pre-
senta la accién principal en orden cronol6-
gico aunque la escenificacién [...] pueda
alterarla» (2000 : 129). Era un aspecto im-
prescindible en el trabajo del alumno, la
base sobre la que se iba a apoyar todo el
trabajo posterior. La experiencia demostra-
ba que si no se hacia correctamente, dificul-
taba el proceso de escenificacion. Tenia que
hacerse lo mas brevemente posible y con la
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méaxima precision en la terminologia utili-
zada. A partir de ella se deducia si el alum-
no habia hecho una lectura profunda del
texto, su propuesta de direccion, el pro-
tagonismo, la identificacién del nucleo ar-
gumental, los puntos de inflexion, y servia
para retomar el camino perdido cuando
el alumno perdia sus objetivos. Sobre la pro-
puesta de direccién afirmaba Melendres: «es
una soluciéon de indole moral la que el di-
rector quiere hacer llegar al espectador».
Otro aspecto fundamental en el trabajo
de mesa era establecer el recorrido emocio-
nal de los personajes. Melendres define la
emocion como: «efecto psicosomético pro-
ducido por un estimulo externo o interno
—generalmente externo—y que solamente se
mantiene mientras el estimulo actia, aun-
que a veces sus secuelas fisicas puedan tar-
dar en desaparecer. [...] la base de las emo-
ciones es ideoldgica porque en ultimo tér-
mino no hacen otra cosa que reproducir en
el terreno del comportamiento una deter-
minada division entre aquello que es (nos
parece) bueno y aquello que nos parece
malo, es decir, dependen de un sustrato de
creencias morales y cientificas determinado
[...] En consecuencia, la intensidad de las
emociones depende de la circunstancias
concretas en que aparece el estimulo [...] y
en la medida que también pertenecen al
ambito de la racionalidad, las emociones
peden ser modificadas y moldeadas, o bien
amputadas en su causa o en sus efectos»
(2000 : 58). Partiendo de esta premisa, pro-
ponia la emocién como motor de los perso-
najes (frente al sentimiento que permanece
mds o menos en el tiempo y no tiene la mis-
ma funcién dramadtica): «La emocién —mo-
cién: motor— es lo tinico que mueve al per-
sonaje, la unica causa inmediata de sus
acciones. En otras palabras, la emocién —a
diferencia de los sentimientos— es “emo-
triz”. Por todo ello, la tarea del actor con-
siste en primer lugar a transformar una li-
nea de acciones (concepto dramattirgico,
inscrita en el texto) en una linea de emocio-
nes del personaje (concepto actoral) sobre
la base que a cada una de sus acciones le
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suele corresponder una emocion distinta,
un motor concreto. Encontrar los signos de
cada una de estas emociones es la segunda
fase del trabajo actoral» (2000 : §8-59).
Contempla en su obra La direccié dels ac-
tors la dificultad que han tenido los espe-
cialistas en el tema a lo largo de la historia
para determinar cudles son las emociones
béasicas («emociones que, combinadas en
distintas dosis y en situaciones vitales de-
terminadas, pueden producir emociones
complejas») y propone la clasificacion de
Aristételes (temor, piedad o0 amor y célera),
Descartes (piedad o amor, alegria, deseo,
sorpresa, odio y tristeza), Spinoza (alegria,
deseo y dolor), Hume (alegria, tristeza, se-
guridad, esperanza, disgusto y menospre-
cio), Watson (temor, piedad o amor y cole-
ra) y Ekman (temor, colera, alegria, sorpre-
sa, tristeza y disgusto). En total observa que
son solamente trece emociones diferentes y
de la combinacién (dosificacion) de ellas
surgen todas las demas.

El andlisis del texto consistia en secuen-
ciarlo a partir de las emociones de cada
personaje. Era necesario tener presente el
punto de partida de la escena, cdbmo empe-
zaban los personajes y como y adonde te-
nian que llegar, qué evolucion deberia pro-
ducirse. Insistia en que siempre se trataba
de una hipétesis que habia que demostrar,
que tenfa que funcionar escénicamente y era
el desarrollo de los ensayos lo que acabaria
descubriendo el mas profundo significado
del texto. «El trabajo de direccion de acto-
res ha de tomarse como un proceso para
entender el texto en toda profundidad,»™+
porque las palabras adquieren una dimen-
sion diferente al salir del cuerpo del actor
ya que voz y cuerpo se amalgaman indiso-
lublemente. Si el actor tenia claro el reco-
rrido emocional, seria ficil que aparecieran
los recursos actorales para transitar por
esos estados. La mirada del director era
crucial en este momento. Comenzaba a ju-
gar sus fichas, iniciando la “poda”, y el tra-
bajo iba adquiriendo forma.

Melendres en su Direccié dels Actors es-
tablece la relacion entre la emocién y los

movimientos fisicos que producen, expli-
candolo a partir del sistema tridimensional
de las coordenadas cartesianas (2000 : 65)
y afirma: «De hecho, solamente las emocio-
nes complejas [...] son dramaticamente in-
teresantes. Las basicas suelen dar lugar a
comportamientos elementales, de ejecuciéon
tan rapida i sencilla como huir de la causa
del miedo o lanzarse sobre el objeto de la
piedad».

La necesidad de establecer unos criterios
objetivos que sirvieran dentro de lo posible
a actor y director, llevo a Melendres a cuan-
tificar la intensidad de las emociones. La
realidad era que, en los ensayos, los alum-
nos decian a los actores: “mds o menos
miedo”. Melendres insistia en que los tér-
minos mds o menos s6lo servian si se te-
nia en cuenta respecto a qué nivel se estaba
refiriendo. Por ello tomaba como referente
de 0 a 10. A la carencia de la emocién co-
rresponderia el 0, y a la expresion maxima
de ella el 10 (o lo que es lo mismo 0% a
100%). Si se combinaban las emociones (lo
mas frecuente), por ejemplo: deseo 50% y
miedo 50%, la accion se paralizaba (emo-
cidn <— contraemocion); en cambio, si la
indicacién era: 60% de deseo y 40% de
miedo, el actor manifestaba el miedo, pero
avanzaba en la consecucion del deseo. Si
proponia 90% de deseo y 10% de miedo,
éste (el miedo) apenas era advertido por el
espectador.’ Si se le cuestiond en alguna
ocasién que, como método, el resultado se-
ria el producto de una especulacion de la-
boratorio, Melendres demostré practica-
mente que el actor, si no tenia prejuicios,
captaba inmediatamente la intensidad de
emocion que se le requeria, como tenia que
situar la balanza de las emociones de su
personaje. Siempre, insisto, se trataba de
una hip6tesis que se iba modificando. Y no
le preocupaba lo mas minimo que pudiera
resultar un andlisis mecanico o frio, pues
insistia en que «habia que analizar, racio-
nalizar, porque los elementos irracionales
y emotivos venian por si solos en el curso
del trabajo con el actor».

Para Melendres la accion es la «ejecucion



de la decision destinada a modificar una
situacion que el personaje considera inso-
portable o, al menos, mejorable. [...] en ella
misma, en tanto que operacion fisica, la
accion no tiene una verdadera dimension
dramatica. [...] aquel que las hace dramati-
cas es el momento previo a su realizacién
—generalmente breve pero intenso— en que
el personaje decanta sus dudas, define su
voluntad y se dispone a ejecutarla» (2000 :
29). De hecho en su Direccié dels Actors se
refiere a «situacién dramdtica» como «si-
tuacion accional», es decir, «productora de
acciones» y «siempre se sitda entre dos ac-
ciones: aquella que la provoca y aquella que
la suscita».”® Y lo representa del siguiente
modo:

SO0 —>A1->S1—->A2->S2—->AF > SF

Pero como ya he dicho anteriormente «la
emocion —mocién: motor— es lo tnico que
mueve al personaje, la Unica causa inme-
diata de sus acciones». ¢Cudl serd pues el
cometido del director de actores ante la ca-
dena emocién /accién a la que se enfrenta
el actor? Melendres utilizaba casi siempre
el mismo procedimiento: ponia al actor en
situaciones clave que podian ser analdgicas
a las del texto, o no necesariamente; pro-
ponia una situacién que propiciaba la apa-
ricién de los estimulos que generaban la
emocion, que finalmente movia a la accion.
Lo formulaba del siguiente modo:

Estimulo— Emocién - Accién— Palabra”

Stanislavski en sus ultimos afios, al intro-
ducir el sistema de las acciones fisicas, an-
tepuso la accién como elemento motor de
la emocion. Melendres, en su libro La teo-
ria dramatica, afirma: «la idea central de
Stanislavski es que la emocion y el gesto
estin comunicados (como los vasos de la-
boratorio) y que una conduce indefectible-
mente al otro. Sobre esta base, Michael
Chejov invertira el proceso: “El cuerpo hu-
mano y su psicologia estdn en una constan-
te accioén concertada” y, por lo tanto, si la
emocion lleva al gesto también ha de ser
posible [...] partir del gesto para llegar a la
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emocion [...] El actor, por lo tanto, puede
encontrar el contenido a partir del conti-
nente, el significado a través del significan-
te, la expresion a través del signo» (2006 :
516-517). En realidad pensaba que en la ca-
dena sucesiva que se establecia en el reco-
rrido emocional, las acciones y emociones
eran, en realidad, las dos caras de la misma
moneda, el positivo y negativo de la misma
imagen, los términos complementarios.

6. La “construccion” de los personajes:
elcuerpoy lapalabradelactor

Melendres sugeria definir esquematicamen-
te al personaje para que el actor pudiera
construirlo, dibujar un esquema fisico y
psicologico muy breve, establecer la rela-
cién entre los personajes sin entrar en con-
sideraciones complejas. «Los antecedentes
sirven de muy poco al actor si no son inme-
diatos. Si es necesario, inventar un presen-
te. El pasado no suele servir como estimulo
para actuar».'’® Melendres siempre decia:
«El texto ya se entiende... ¢{Por qué ponerlo
en escena?... ¢Qué valor afiadido tiene que
aportar la escenificacion?»' En los ensayos
se irfa buscando mostrar esa complejidad
que se descubriria por sus acciones.

Era muy frecuente que al hablar de los
personajes los alumnos-directores se per-
dieran en disquisiciones «psicoanaliticas».
Melendres consideraba que era informacién
no operativa porque no sélo no ayudaba al
actor, sino que lo bloqueaba. No habia que
olvidar que «lo que funciona en el género
narrativo, no sirve necesariamente (casi
nunca) para el dramatico, porque en el tea-
tro hay que crear la vida escénica, y hay que
hacerlo en unos cuerpos que se mueven y
respiran (y a veces se olvida)». Insistia en
aplicar dos adverbios fundamentales para
la creacion del personaje: «aqui» y «ahora»,
y afiadia «qué siente» (precisado en térmi-
nos de «emocién»). Concluia: «Hablar del
caracter del personaje no es ttil».>° Defen-
dia la utilizacién de clichés. En realidad
—decia— «la creacion del personaje consiste
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en desplazar un cliché, no en reproducirlo
(diferencia fundamental entre artesania y
arte)».>' También solia recordar con fre-
cuencia: «el actor ha de defender y justificar
a su personaje y ha de encontrarle una jus-
tificacién moral para poder defenderlo»,*>
o dicho de otro modo, «defender a un per-
sonaje quiere decir defender su moral y ade-
mas en el presente inmediato»*3 ya fuera
protagonista, antagonista o secundario,
«bueno» o «malo». De no ser asi observaba
que resultaba muy dificil poder interpretar-
lo. Anadia que era el publico quien tenia
que decidir su catadura moral. También
repetia que el objetivo de un personaje fren-
te al otro «es hacer callar a su antagonista,
es decir, imponer su propio discurso» y rei-
teraba que «el interés de un personaje de-
pende no de la cantidad y la intensidad de
las emociones, sino en la cantidad de veces
que esta en la encrucijada y tiene que tomar
una decisién». Por lo tanto, la «principal
accién de cada personaje es imponer su
estrategia».>4 De ahi que «El personaje ha
de estar permanentemente en estado de afir-
macién o negacién».>s Y como consecuencia
de la evolucion: «un personaje nunca puede
salir de escena como ha entrado».*¢ Partien-
do de la base de que las emociones suponen
una alteracidn fisica, Melendres insistia en
trabajar actoralmente esas alteraciones, los
cambios fisiolégicos, los gestos que produ-
cian, como se traducian en el cuerpo de los
actores. «Al cambiar el punto de partida
fisico, cambiamos el estado emocional».
«De hecho —decia— cada emocidn hace res-
pirar de una manera determinada».?”

A veces la hipétesis planteada en cuanto
al recorrido emocional era acertada, sin
embargo no acababa de funcionar. Enton-
ces sugeria trabajar los estados emocionales
desde tres variables posibles, de orden fisi-
co:

1. Velocidad.

2. Direcciéon — del cuerpo, o una parte
del cuerpo: gest;
— desplazamiento: hacia
delante, atrds, arriba, etc.

3. Respiracién (de la que depende la pa-
labra).

Al modificar estas variables, se modula-
ban también las emociones y se modificaba
la escena. Habia que tener presente en todo
momento que «si el actor se queda en pun-
to cero de energia, se desmonta. No se po-
dré recuperar».?® Por eso Melendres insistia
una y otra vez en que «no hay transiciones,
sino cambios emocionales». Cada escena
tenia que tener la energia precisa. Decia:
«cuando se habla de “verdad”, en realidad
se estd refiriendo a la energia fisica». «Ac-
toralmente, el concepto de energia no pue-
de separarse del de emocién [...] la buena
energia s6lo es aquélla que es necesario apli-
car para dar los signos pertinentes de la
emocion del personaje, sea cual sea la via a
través de la que se llegue» (2000 : 72).

Por lo tanto «la energia seria como el ca-
lor acumulado en la escena». Por eso habia
que encontrar el punto justo (sugeria 7 so-
bre 10). Sobrepasar este limite, suponia
“sobreactuar”. Utilizaba formas peculiares
para poner el cuerpo del actor en funciona-
miento. Si no se conseguia el nivel de ener-
gia adecuado, se subia al nivel maximo, se
buscaban situaciones en las que esa energia
llegara a limites elevados, y una vez conse-
guido, se rebajaba hasta encontrar el punto
justo. Al dar las pautas al actor, como el
término “energia” es dificil de precisar, Me-
lendres hablaba de tono muscular, veloci-
dad y respiracion.

Se practicaba en clase un ejercicio de for-
ma recurrente para situar la energia (el
cuerpo y la voz del actor), el “gromeld” (en
nuestra jerga particular, “swahili”): «Imi-
tacion el actor no habla realmente, a partir
de la melodia y del ritmo que le es propio.
El gromel6 mas util no es el imitativo, sino
aquél que aparece cuando el actor, una vez
ha asumido plenamente el texto verbal del
personaje en la lengua original, inventa otra
—inexistente— que le permite no caer en un
exceso de confianza en la palabra y reen-
contrar aquella precision gestual que nos es
imprescindible cuando viajamos por paises



de idioma desconocido» (2000 : 89). Con
este ejercicio se conseguia: que la energia se
situara en el punto adecuado, que la gestua-
lidad y todo el cuerpo se activara expre-
sando lo que las palabras no transmitian,
que la entonacién adquiriera todos los ma-
tices y al enriquecerse el ritmo fénico, se
potenciara la expresividad («Lo mds intere-
sante de una palabra son las consonantes.
El actor en lugar de vocalizar, consonanti-
za...»), que brotara la musicalidad de la
lengua en la que se trabajaba y se evitaran
los vicios de entonacion (cantinela tipica),
que el actor recobrara la libertad dentro de
la estructura que lo encorsetaba, que des-
aparecieran los «pardsitos», que los signos
de expresion aparecieran simplificados y
limpios.

Melendres observaba que frecuentemen-
te, en la practica del teatro de texto, se in-
curria en el error de priorizar la comunica-
cion verbal frente a otras formas de expre-
sién. Habia que tener en cuenta que el cuer-
po del actor es lo primero que informa al
espectador, y después transmite a través de
la palabra. Establecia el orden siguiente:

1. Habla el cuerpo - 2. Sonido
inarticulado — 3. La palabra

En clase de direccién de actores insistia
en la expresividad del cuerpo, y por eso a
veces los alumnos olvidaban la voz. Natu-
ralmente la interpretacién no convencia.
Melendres intervenia: «La voz no es mds
que la prolongacién del cuerpo; El cuerpo
y la voz han de estar conectados (lo desco-
nectamos por perversion). Se ha trabajado
el cuerpo pero el texto no estd “respirado”;
tiene que tener la respiracion correcta. ¢La
interpretacion ha de ser de fuera a dentro o
de dentro a fuera? Se trata de un falso dile-
ma. Los limites “fuera” y “dentro” no son
precisos, lo tnico que une fuera y dentro es
la respiracion. Aqui se establece la comu-
nicacion».*®

Sobra la intima conexién entre cuerpo y
voz hacia muchas observaciones, entre ellas:
«La respiracion es el signo de la tension
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dramatica (que no sélo es mental, sino tam-
bién fisica). No hay que ocultar que el per-
sonaje respira. Respirar es “obsceno” en el
teatro actual. Los actores viven sin oxigeno.
Si se respira de una determinada manera,
se adquiere una determinada forma de “to-
no muscular”». «Cuando se falsea la voz de
un personaje, instintivamente se cambia la
gestualidad. Tiene el efecto de una mads-
cara».3®

7. Los “principios actorales”

Melendres negaba en realidad la existencia
de una técnica actoral (dado que la palabra
técnica implica resultados exactos). Decia
que habria que hablar mejor de practicas de
entrenamiento (o training), de entrenamien-
to actoral: «conjunto de ejercicios sistema-
ticos (no un sistema) destinado a desarro-
llar capacidades basicas [...] no existe un
entrenamiento actoral independiente de una
opcién estética, pese a que una gran parte
de entrenadores de actores no quiera reco-
nocerlo» (2000 : 75).

Sin embargo, hablaba de principios: «Pos-
tulados de caricter general que permiten al
actor resolver por si mismo problemas con-
cretos muy diversos [...] Los principios no
deben ser confundidos con las formulas o
trucos actorales» (2000 : 116). En su libro
La direccion de los actores los resume en
nueve y los comenta (principio de la accién
fisica ininterrumpida, de la incomodidad
permanente, de la ingravidez, de la palabra
al final, del egoismo actoral, del gesto man-
tenido, de oposicion, etc.).

Jaume Melendres era un experto en el
trabajo con el actor. Detectaba inmediata-
mente sus potencialidades, respetaba como
nadie su creatividad y hacia brotar de él los
aspectos mds interesantes y sugerentes del
personaje que le tocaba representar. A ve-
ces, ddbamos una escena por terminada;
funcionaba. Al verla “terminada”, no que-
daba satisfecho: la enriquecia con frecuen-
cia dando un giro a la escena de 180° o
cambiaba el punto de vista, modificaba la
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situacion, un detalle (siempre del orden fi-
sico) y la escena remontaba otro vuelo bas-
tante mas brillante. Jugando a los contra-
rios adquiria matices caleidoscépicos de los
personajes y de la escena. Y siempre huyen-
do del anilisis psicoldgico. Sobre su faceta
humana, destacaria su ironia, sus observa-
ciones precisas e incisivas (que aunque a
veces desconcertaban al alumno, le abrian
caminos mucho mds sugerentes para explo-
rar la escena) y su generosidad.

Fue el «director de actores» por antono-
masia y un verdadero “pedagogo” (en el
sentido mds cldsico de la palabra).

8. Laguia del estudiante

Melendres entregaba a sus alumnos a prin-
cipio de curso «La guia del estudiante». La
transcribo textualmente porque transmite
de una manera sintética el espiritu de sus
clases:

Palabras y expresiones que hay que evi-
tar:

Quiero (y sinénimos de quiero)

Me gusta, no me gusta (a no ser que se
explique por qué)

Lectura neutra (no existe. En cualquier
caso, lectura sin sentido)

Tecnicismos (a no ser que se definan
previamente: subtexto, farsa...)
Transicion (Alicia estd siempre a uno u
otro lado del espejo, nunca entreme-
dio)

Natural, naturalidad

Exagera (a no ser que se explicite en
relacién con que Standard)

— Un poco mds, un poco menos

Errores que hay que evitar:

— Tener prisa por querer montar la esce-
na

— Tener prisa

— Creer que el escenario es una pantalla
plana

Pedir al actor alguna cosa y después no
decirle nada sobre esta cosa

Pedirle muchas cosas a la vez

Querer inventar virus informaticos an-
tes de saber informatica

Tener miedo de los errores y no temer
la petulancia

Consejos:

- Considerar al actor como un ser inteli-
gente y tratarlo con esta considera-
cion

— Considerar al actor como un ser sensi-
ble y tratarlo con esta consideracion.
No hablar mis de tres minutos segui-
dos, puesto que la palabra es la tnica
herramienta del director y que, por eso
mismo, no se debe malbaratar.

— No empezar a trabajar necesariamente
por el principio de la escena. (Alterna-
tiva: empezar por el punto mis comple-
jo)

— No disfrazar con piel de cordero el lobo
que llevamos dentro
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Notas

1. Cita de Lessing (Dramaturgia de Hambur-
go) con la que Jaume Melendres inici6 en alguna
ocasion el curso académico.

2. Este tema esta tratado ampliamente en
PrRoOUST, 2006.

3. Las citas que a partir de ahora aparezcan
entrecomilladas, sin referencia bibliografica,
corresponden a intervenciones de Jaume Melen-
dres, realizadas en sus clases y ensayos, tomadas
textualmente.

4. Melendres en clase, en octubre de 2007.
(Establecia esta alegoria con cierta frecuencia).

5. Ramoén Sim6 analiza el “diderotismo” de
Stanislavski en este libro.

6. J. Melendres en clase el dia 19/11/2007.

7. Todos estos términos estdn definidos en su
Direccié dels Actors. Diccionari Minim.

8. J. Melendres en la clase del dia
2/10/2002.

9. J. Melendres en clase, en octubre de
1998.

10. J. Melendres en clase del dia 17/02/03.

11. Jaume Melendres en clase, octubre,
2003.

12. Ejercicio realizado el dia 30/10/2006.

13. J. Melendres en clase del dia 2/10/2002.

14. J. Melendres en clase del dia 7/10/1999.

15. Melendres llev6 a cabo con actores este
tipo de trabajo en un curso impartido en San
Miniato, en julio de 1997, que versaba sobre la
puesta en escena de Meyerhold de la obra El
Revisor de Gogol.

16. Del mismo modo, la determinacion de las
acciones alternativas que el personaje no realiza
es un aspecto indispensable en la direccién de
actores, «porque equivalen al precio que el per-
sonaje paga para realizar su accién, las no-ac-
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ciones son las que dan el verdadero sentido a la
accion realizada. Por lo tanto, desde el punto de
vista actoral, determinar estas acciones alterna-
tivas del personaje (frustradas, podriamos decir)
es tan importante como determinar la que lle-
vara a cabo» (2000 : 26).

17. J. Melendres en clase del dia 30/10/06.

18. 1Id., 9/12/99.

19. 1d., 30/10/06.

20. Id., 9/11/07.

21. 1d., 5/3/03.

22. 1d., 13/3/03.

23. Id., enero de 2007.

24. 1d., 30/10/06.

25. 1d., 30/10/06.

26. 1d., 19/01/1999.

27. 1d., 26/02/05.

28. J. Melendres en clase el dia 18/11/2002

29. J. Melendres en clase el dia 10/02/07

30. J. Melendres en clase el dia 27/10/1998
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La pedagogia teatral de Jaume
Melendres: el juego de saber

Ramon Sim¢é
Institut del Teatre

Entre muchas otras, hay dos obsesiones de
Jaume que son dignas de elogio, de men-
cién, si nos paramos a pensar en su vida
pedagogica: el juego y la conversacién. Se-
guramente, las dos emparentadas: conver-
sar no seria otra cosa que jugar con las pa-
labras y, jugar con las palabras, la tnica
manera que probablemente tenemos de acu-
mular conocimiento y aclarar algo de lo que
vamos sabiendo. El conocimiento en gene-
ral, para Jaume y, en particular, el conoci-
miento del teatro, no era nada mds que po-
der mantener una larga conversacién con
todos aquellos que han intentado resolver
los mismos problemas que nosotros. Para
Jaume, sus contemporaneos no eran quienes
compartian su tiempo, sino aquellos con
quienes compartia problemas, inquietudes
y posibles respuestas a preguntas que, des-
de su punto de vista, serian formuladas
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