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Illes Balears, y se puede consultar en la red:
http://www.uib.es/catedra/camv/denc/textos.
html .

11. Afios mds tarde, en su libro La Teoria
dramatica, Jaume dira, ejerciendo su gusto por
la paradoja y por la exactitud, que Brecht fue un
hombre del siglo xv111 nacido a finales del siglo
XIX.

12. En HaMM, Peter (1971): Critica de la
critica. Barcelona: Barral.

13. MELENDRES, Jaume (2009): Sobre els
ismes, els istmes i el tren eléctric d’Empoli. Llei-
da: Punctum.
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Paradojas
del pensamiento teatral

Jordi Coca
Institut del Teatre

Con este comentario de ahora retomamos
un articulo publicado en el diario Avui a
raiz de la aparicién del libro de Jaume Me-
lendres La teoria dramatica.” Entonces se
trataba s6lo de comentar lo que el propio
Melendres definié como «un viaje a través
del pensamiento teatral», y se dejaba cons-
tancia de que no estdbamos ante ninguna
historia del teatro o de las artes dramaticas,
y de que el volumen en cuestién tampoco
es exactamente una historia de las teorias
dramiticas. De hecho, Melendres lo conci-
bié como una herramienta que por una
parte subrayara la singularidad de las for-
mas teatrales en cada momento histérico y,
que de la otra, especificara con mas o me-
nos detalle las funciones diferentes que han
tenido los géneros dramaticos en Occiden-
te. Pero también queria sefialar los denomi-
nadores comunes que hay entre los grandes
periodos teatrales que él articula en tres ci-
clos que abarcan en primer lugar al drama-
turgo, después al actor y finalmente al di-
rector. Todo eso con la condicién de que en
primera instancia no podemos hablar de

dramaturgos tal como los vemos hoy en dia
y que mds bien habria que referirse a una
especie de compositor-poeta... En todo
caso, Melendres nos propone una mirada a
todos nuestros pasados desde la perspectiva
actual con el fin de acercarnos a estos fen6-
menos y a las diferentes maneras posibles
de entender el teatro.

Dejando esto de lado, también es cierto
que en La teoria dramatica hay una cierta
base cronolégica que Melendres ha querido
poner de manifiesto, a mi modo de ver qui-
zdas excesivamente, pasando al cuerpo cen-
tral del volumen una larga cronologia que
seguramente seria mejor como apéndice.
Melendres define este grupo cronoldgico de
mads de doscientas paginas como un «mapa
sobre el que se ha visitado el laberinto». Un
mapa, y asi nos lo advierte el autor, cuyas
tres columnas a veces tienen derivaciones
en cierta manera liricas y que siempre son
irénicas, siguiendo el planteamiento que el
propio Melendres hizo en el ensayo La di-
recci6 dels actors. Diccionari minim,* un
texto inteligente y divertido sobre aspectos
esenciales de la direccién de actores. Sin
embargo, y tal como ya sefialé en el articu-
lo que da origen a este comentario, en esta
cronologia hay algunas imprecisiones que
seguramente también derivan del tono
adoptado. Me refiero, por ejemplo, al hecho
de que en todo el ensayo no se mencione
Ranas de Aristéfanes, o que la Poesia esce-
nica de Joan Brossa se sitte en el afio 1945,
cuando es evidente que la mencionada co-
media griega es el primer referente de teoria
dramatica en Occidente, y que Brossa no
concluy6 sus aportaciones escénicas hasta
los afios sesenta aunque empezara a escribir
teatro durante los afios cuarenta.

Dejando este tipo de detalles al margen,
enseguida debemos decir que La teoria dra-
matica de Jaume Melendres es una aporta-
cién de primer nivel en un campo que, des-
graciadamente, se cultiva poco en el ambi-
to catalan.’ Melendres no busca ningan
planteamiento estrictamente académico y
mas bien parte de las propuestas de Moni-
que Borie+ y Jean-Jacques Roubines —libros



que Melendres usaba como bibliografia ba-
sica para sus clases de teoria dramitica en
el Institut del Teatre— para construir un
proyecto que es mas ambicioso, mas com-
pleto y mds complejo y que por eso mismo
se debe lamentar que se editara sin un indi-
ce de conceptos que todavia lo habria hecho
mis util. En todo caso, es evidente que La
teoria dramatica que ahora comentamos
surge de las clases sobre teoria que Melen-
dres impartia en el Institut del Teatre y de
sus contribuciones a la definicién de unos
ambitos de docencia que, al iniciarse, no
eran tan claros como pueden parecerlo hoy:
los campos de la teoria y la literatura dra-
maticas, que entonces eran imprescindibles
en la formacion de los futuros directores y
dramaturgos, si esta formacién se queria
concebir no como un “oficio” que aplicaba
con mayor o menor acierto determinadas
recetas, sino como una lectura que propi-
ciara puestas en escena que fueran auténti-
cas dramaturgias, en el sentido germanico
del término.

El libro también se caracteriza por haber-
se escrito desde un concepto muy propio del
autor, «la mirada» que sirve para poner
nombre a las cosas y, en segunda instancia,
«para establecer relaciones invisibles entre
cosas visibles». La ciencia prescinde de la
cara de sorpresa de Newton cuando le cae
la manzana, dice Melendres, en cambio el
arte busca que entren en la mirada dos rea-
lidades: los labios de las mujeres y las fre-
sas... Esta perspectiva, mds alld de la bouta-
de aparente, es un verdadero acierto ya que,
efectivamente, las propuestas artisticas no
pueden ser analizadas s6lo desde la frialdad
cientifica y, en ultima instancia, siempre es
el espectador o el lector quien acaba hacien-
do la sintesis final. Desde Aristételes estd
claro que el sentido de las obras debe bus-
carse en el consenso cultural que las lee
—siempre cambiante— y no tUnicamente en
los aspectos formales, que en ningtin caso
tampoco son ahistoricos. Para decirlo en
términos mds actuales, como minimo desde
Hans-Georg Gadamer sabemos que en la
hermenéutica se funden tres momentos: el
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de la comprension (intellegere), el de la in-
terpretacion (interpretare) y el de la aplica-
cién (applicare).b

Que Melendres da importancia a estos
principios queda bien claro cuando al cerrar
la parte dedicada al dramaturgo comenta,
refiriéndose a Schiller y Brecht, que ambos
«proponen aquello que la teorfa moderna
de la percepcion llama sofisticadamente
una “lectura transversal”, en la cual el es-
pectador se pregunta “qué es eso, qué sig-
nifica eso”, en vez de preguntarse [...] “qué
pasard ahora”». Y afade: «[proponemos]
una lectura, en fin, que reclama un nuevo
lector (realmente no hay “lecturas”, sino
lectores)». Un lector, o un espectador que
ve y entiende desde unas ideas adquiridas,
desde unos valores y desde un horizonte de
expectativas que tiene mucho que ver con
los géneros si aceptamos tres premisas esen-
ciales de la teoria de la recepcién: 1) que no
hay ninguna hermenéutica definitiva; 2) que
la obra de arte descansa en su historicidad,
es decir, en el didlogo con el publico, y 3)
que, tal como dice Arthur C. Danto, la obra
de arte no es alguna cosa [yo diria que no
es preferentemente alguna cosal, sino sobre
alguna cosa. Segun esto, la teorfa dramati-
ca, en tanto que campo de saber, es preci-
samente una sucesion de miradas implicitas
y explicitas en el fenémeno teatral (y no
s6lo en la literatura dramatica) que, pese a
cumplir funciones diferentes a lo largo de
la historia, también tiene poderosos deno-
minadores comunes.

No es ahora el momento de entrar a de-
terminar hasta qué punto Melendres tiene
en cuenta estas teorias. Pero si que lo es
para constatar que el autor se enfrenta con
valentia a las diversas dificultades tedricas
que encontramos para establecer los comu-
nes denominadores que nos permiten pen-
sar el teatro de manera global destacando,
al mismo tiempo, las particularidades espe-
cificas de cada momento. La evolucion se-
mantica es una de estas dificultades ya que,
efectivamente, las propias palabras tienen
sentidos diferentes seguin los periodos de la
historia y los contextos culturales. El pii-
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blico, por ejemplo, no es igual hoy que en
el mundo griego o durante el clasicismo
francés, la funcion general del teatro tam-
bién es diversa segtn el periodo al que nos
referimos, las partes constitutivas del espec-
taculo no son iguales, en cada periodo hay
términos que son casi intraducibles y que
s6lo tienen sentido pleno en su circunstan-
cia, otras palabras que parecen incuestio-
nables mas bien se deben ver como profun-
damente relativas —por ejemplo la idea de
personaje—, no siempre se tiene la misma
percepcion de lo que es un mito vy, légica-
mente, el espacio de las representaciones ha
evolucionado hasta darse la vuelta como
una media, ademas de diversificarse... Para
completar estas ideas no sobra recordar que
el artefacto teatral siempre funciona con la
intencién de provocar sentido y emociones
—otro concepto importante en Aristoteles e
importante también en el ensayo de Jaume
Melendres—, aunque el término emocion se
entienda hoy de manera diferente a como
lo explica Aristoteles...

Todo esto, y muchos otros aspectos en los
que no podemos entrar, conduce el libro de
Melendres a unos principios interesantes y
productivos: el arte no puede ser leido «co-
mo una superacion continua de fases més
primitivas» ya que el concepto de progreso
tal como se entiende hoy es uno de los mas
dificiles de trasplantar a otros periodos.

Teorias de las emociones

Puestos a buscar un nicleo duro de este li-
bro, puestos a buscarle el corazén, quizas
deberiamos decir que La teoria dramatica
de Jaume Melendres es la biasqueda de la
capacidad que tenemos, nosotros, hoy, para
relacionar las diferentes maquinas escénicas
que se han construido a lo largo de los si-
glos con la finalidad de provocar a especta-
dores de modos también diferentes aquello
que llamamos emociones, sean cuales sean
éstas, ya que, segun Melendres, Aristoteles
nos dice que «las emociones se basan siem-
pre en un sustrato de creencias en el sentido

amplio del término, es decir, tanto morales
como cientificas».

El capitulo titulado «Emociones y moral»
trata sobre estos aspectos y a mi manera de
ver, vertebra buena parte del libro, el pro-
posito ultimo del cual seria, lo reiteramos,
entender desde ahora las caracteristicas, las
semblanzas y las desemejanzas de los arte-
factos teatrales que se han ido sucediendo
a lo largo de los siglos y siempre en funcion
de las caracteristicas y las necesidades de
cada momento. Justamente por eso en el
articulo previo a este comentario de ahora
lamentaba que Melendres no abundara en
el término kdtharsis, cuando menos tal
como lo hace Martha C. Nussbaum, una
autora que fue introducida en la bibliogra-
fia del Institut del Teatre por Jaume Mas-
car6. Melendres habla de kdtharsis, claro
estd, y logicamente relaciona el concepto
con los espectadores citando a Umberto
Eco y Marco de Marinis, segtn el cual la
del espectador «es una categoria antropo-
légica de una gran complejidad» porque
estd sometida a diversos «factores socioeco-
némicos, psicoldgicos, culturales y proba-
blemente biolégicos». La conclusion, a la
manera melendreniana, es que «el teatro
para todos los publicos no existe», y que la
emocion previa con la que el espectador
llega al teatro también determina la vision
que éste acabara teniendo de lo que se le
ofrece. Citando a Tolstoi y Guerra y paz,
nos recuerda que «a Natascha [que acaba
de ser victima de un doloroso desengaiio
sentimental] todo aquello le pareci6 barba-
ro 'y grotesco».

Los conceptos centrales para las artes es-
cénicas, como por ejemplo el de accién en
el sentido aristotélico, van apareciendo en
el libro de Jaume Melendres y, saltando de
una época a otra, con citaciones y referen-
cias literarias de todo tipo, van construyen-
do un discurso que, efectivamente, transita
por el laberinto de las teorfas dramadticas de
todos los tiempos. La verosimilitud, los gé-
neros, la perspectiva y el teatro a la italiana,
la arquitectura teatral, las teorias de Dide-
rot, las técnicas de actuacion, la preeminen-



cia de los directores, el rechazo o la exalta-
cién del texto, los limites interpretativos de
la semidtica, las diferencias esenciales entre
literatura dramdtica y teatro, el efecto V de
Brecht, el actor frio y el personaje caliente...
Estos conceptos, y otros, experimenten unos
cambios constantes, son perpetuamente
modviles y, por lo tanto, en un cierto sentido
nada es nunca lo que parece.

Melendres, pues, con este libro se propo-
ne que la mirada culta, sutil, llena de humor
y profunda que lo caracterizd en toda su
obra y en su vida, nos guie con una buena
dosis de ironia y jugando a las paradojas, a
través de capitulos cuyos titulos ya lo dicen
todo: «Importancia de los desastres natu-
rales en la teoria dramdtica», «;Se deben
amar realmente los amantes ficticios?», y
un largo etcétera. Se propone eso y no la
profundizacién en unos determinados as-
pectos de la cuestién. Se propone que el
lector, y especialmente el estudiante, descu-
bran las particularidades dramatirgicas de
cada momento histérico sin perder de vista
la continuidad de nuestra tradicion y los
valores comunes. ¢O no es verdad que una
cierta idea de catarsis se da siempre que la
propuesta escénica es seria, cosa que no
quiere decir en absoluto tragica ni drama-
tica y que no excluya las formulas comicas?
En este sentido conviene recordar que uno
de los ejercicios que Melendres proponia a
sus estudiantes era «acabar» la Poética de
Aristételes, reconstruir la parte perdida de
esta obra, que supuestamente estaba am-
pliamente dedicada a la catarsis y a la co-
media.

De hecho, el gran mérito de este libro es
hacernos participes del viaje jubiloso que
nos anuncia desde las primeras lineas. A
través de los diferentes capitulos entramos
en los mecanismos de la piece bien faite,
vemos las dificultades conceptuales que re-
trasaron la llegada de Shakespeare a Fran-
cia, pasamos diversas veces por Diderot,
entendemos al desdichado Strindberg, nos
reconforta saber que el anti-aristotélico Ar-
taud en el fondo tenia una clara base aris-
totélica... Leer La teoria dramatica de Jau-
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me Melendres es un placer ciertamente
agradable si nos interesa el teatro. No para
fortalecer ninguna teoria o para decantarse
por ninguna escuela o periodo, mis bien es
por todo lo contrario: por constatar que
todo deriva de las miradas, que en este cam-
po tampoco hay nada definitivo, que hay
que revisar continuamente incluso aquellos
conceptos que parecen solidos y eternamen-
te inmutables, que el presente no es ningu-
na garantia de tener razén y que el pasado
nunca es del todo lo que parece. Una deli-
cia. Melendres del mas puro. Una buena
manera de adentrarnos en el laberinto y en
la evolucién de los conceptos que nos han
llevado donde estamos ahora, de camino
hacia a otro momento en el que todo con-
tinuard evolucionando.

Para acabar de redondearlo, el libro se
cierra con una lista de encuentros y desen-
cuentros, con un cuadro «donde aparecen
—en una sintesis forzosamente reductora—
las principales tesis y las correspondientes
antitesis [dramdticas] con algunos (s6lo al-
gunos) de los nombres que las han defendi-
do». Y Melendres afiade: «A menudo lo han
hecho en contradiccién con ellos mismos,
pero ésta es la grandeza del pensamiento
dramatico: estar siempre en conflicto». Con-
flicto en torno a la idea de accién, de las
finalidades y las bondades del teatro, sobre
los modelos artisticos, sobre el actor o el
director de escena... Si, La teoria dramati-
ca es un viaje a través del pensamiento, un
viaje jubiloso e inteligente, afiadiria yo, un
viaje lleno de insinuaciones y guifios que
abre mil posibilidades de ampliaciones en
estudios posteriores.

Notas

1. Jaume MELENDRES (2006): La teoria dra-
matica. Un viatge a través del pensament tea-
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2. Jaume MELENDRES (2000): La direccio
dels actors. Diccionari minim. Barcelona: Ins-
titut del Teatre de la Diputacié de Barcelona,
col. Escrits teorics, nam. 9.
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3. Podemos mencionar dos excepciones claras
a esta apreciacion: la de Josep Palau i Fabre, que
ciertamente desarroll6 una auténtica poética que
explica su teatro, y la de Ricard Salvat que, pese
a dedicarse a la docencia y ser catedrético de la
Universidad de Barcelona, escribié desde una
perspectiva de hombre de teatro una gran can-
tidad de articulos y ensayos sobre las bases ted-
ricas de la creacion dramattrgica.

4. Monique BorIE, Martine DE ROUGE-
MONT y Jacques SCHERER (1982): Esthétique
Thédtrale. Paris: Sedes.

5. Jean-Jacques ROUBINE (1996): Introduc-
tion aux grandes théories du Thédtre. Paris:
Dunod.

6. Hans Robert Jauss (1982): Pour une her-
méneutique littéraire. Paris: NDF. Editions Ga-
llimard, 1988. Traduccion del aleman de Mau-
rice Jacob. Edicion alemana original (1982) en
Suhrkamp Verlag.
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Melendres y la creacion colectiva.
Un apartado de la historia
del teatro catalan

Enric Gallén

Universitat Pompeu Fabra

Entre la concesion del premio Josep M. de
Sagarra 1968 a El retaule del flautista, de
Jordi Teixidor, y la publicacion de Els au-
tors de teatre catala: testimoni d’'una mar-
ginacié (1976), de Antoni Bartomeus,' me-
dia un dilatado periodo de cambios en lo
que concierne al grado de incidencia social
de los dramaturgos catalanes de los sesenta,
en un contexto teatral marcado especial-
mente por la reflexion y el cuestionamiento
de la figura del autor dramitico. Las trans-
formaciones que de una manera general se
estaban produciendo en el mundo del es-
pecticulo incidieron globalmente en el re-
planteamiento de la escritura dramatica que
algunos autores realizaron durante los ul-
timos afios de la dictadura franquista. Res-
paldada inicialmente por los premios tea-

trales,* la némina de las obras galardona-
das presenta un abanico bastante amplio de
propuestas estéticas e ideoldgicas que abar-
ca basicamente el realismo, el expresionis-
mo y una utilizacién diversa y personaliza-
da de técnicas y procedimientos derivados
de Brecht, del teatro épico y del teatro del
absurdo. Pero hubo también otra corriente,
la de la creacién colectiva, que tal vez ha
quedado diluida o sepultada bajo el conjun-
to de las iniciativas teatrales de aquella épo-
ca. Se trata de una propuesta estética que
apostaba preferentemente por una creacién
dramatica nacida y desarrollada en el inte-
rior de un grupo o una compaifia y en el
transcurso del proceso de elaboracién ar-
tistica para el especticulo.

Si no me equivoco, la primera formula-
cién de creacion colectiva del teatro catalan
naci6 en el seno del grupo El Camaleé y
tenia como responsables del texto de parti-
da a dos de los dramaturgos galardonados
con el premio Sagarra, Jordi Teixidor y Jau-
me Melendres, este ultimo ganador del pre-
mio en 1966 con Defensa india de rei. Fue
precisamente Teixidor, uno de los conduc-
tores del grupo El Camaled, quien en 1969
ya se referia a la necesaria implicacion del
autor dramadtico con un grupo determi-
nado:

Los concursos literarios acostumbran a
premiar obras «literarias». Quizds no sea
culpa de los jurados, sino de los concursan-
tes, los cuales, en el mejor de los casos,
tienen un concepto puramente tedrico del
teatro. El teatro no nace en el escritorio,
sino en el escenario. Encuentro muy acer-
tada la idea que ha lanzado Frederic Roda
sobre unirse un grupo con un autor; es una
tarea importante que entra en la nocién de
trabajo experimental y de cdmara. Yo su-
geriria incluso que en lugar de trabajar un
grupo con un autor, sea el autor el que tra-
baje en un grupo. Es imposible que salgan
autores sin haber grupos que hagan teatro.
La actividad teatral hard nacer los auto-
res.’



