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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.’



Paralelamente, Melendres colabor6 du-
rante su estancia en Paris con un grupo
universitario «que intentaba realizar unas
nuevas experiencias de “creacion colectiva”
(obra fruto de un equipo conjunto integra-
do por director, actor, escritor y monta-
dor)».4 Finalmente, trabajo con otras dos
personas, Jean Pierre Dougnac, un director
que habia ganado el premio de Jeunes Com-
pagnies, y Francois Salvaing, otro director
que era también escritor. Los tres empeza-
ron a trabajar en Robert et le diable, un
milagro medieval francés:

Tenia la forma de milagro porque era la
Unica que se podia escribir, pero llevaba
dentro una fuerte carga critica del propio
milagro y de toda la sociedad de su tiempo.
Nos parecia que era un texto de gran vali-
dez y empezamos a trabajar sobre él. Al
principio intentamos hacer una adaptacion,
tomada la palabra en su sentido clasico, es
decir, introducir algunas modificaciones en
el texto, sobre todo a nivel de lenguaje,
para hacer la obra accesible y clara a un
publico de hoy. Luego hemos trabajado en
esto durante mas de un afio y hemos llega-
do practicamente a la escritura de una obra
a partir de un texto.s

Por lo que he llegado a saber, la ambicién
del montaje, que implicaba a mds de sesen-
ta intérpretes, hizo inviable un proyecto que
requeria una importante aportacioén econo-
mica del Ministerio de Cultura francés —al-
rededor de unos diez millones de las anti-
guas pesetas, segun Melendres— para mate-
rializarlo. Aunque no llegara a materiali-
zarse, la experiencia resulté muy provecho-
sa:

...ha habido alli un trabajo en equipo con
gente de especializaciones diversas —la mia
era mds bien la literaria—, entre las que do-
minaban los que poseen un amplio cono-
cimiento de la escena. Este trabajo en equi-
po ha sido para mi muy importante, con-
tando ademds con que mis colaboradores
tienen una formacion brechtiana, es decir,
que parten de una aproximacién materia-
lista al teatro incorporando todas las expe-
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riencias posteriores a Brecht. El trabajo, en
fin, me saco definitivamente del trabajo
tradicional del escritor solitario.®

La iniciativa también le result6 de utili-
dad para redactar Meridians i Parallels, en
la que adaptd un tema que tenia entre ma-
nos desde hacia tiempo para presentarse al
premio Josep Aladern de Reus a finales de
1970. Lo gand, «y luego volvi a lo anterior.
La obra fue, pues, una especie de parénte-
sis, pero creo que toda la experiencia de
Roberto y el diablo estd ahi metida»? Y
afadia:

Me parece que entre Defensa india de rei
y Meridians i Parallels hay un salto bas-
tante grande, que s6lo se comprende con
este paso intermedio.?

La cuestion es que la oportunidad de pre-
sentar una primera muestra genuina de
“creacion colectiva” se concretd en ocasion
de la convocatoria del Primer Premi de Tea-
tre Ciutat de Sabadell, posterior a la de
Reus. Cuando se concedi6 el premio, el 12
de mayo de 1971, hacia un mes que se habia
estrenado en régimen comercial El retaule
del flautista en el Teatro CAPSA, y a Me-
lendres le faltaban once dias para las dos
unicas representaciones de Defensa india
de rei, que Ricard Salvat dirigi6 en el mar-
co del XIII Festival Internacional de Teatro
que se celebro en el Teatre Espanyol. Como
la obra fue prohibida por las autoridades
franquistas, no se pudo representar de ma-
nera regular en el Teatro Poliorama, que era
la sede del teatro oficial.?

Antes de que se hiciera publica la obra
ganadora del premio Teatre Ciutat de Saba-
dell, Melendres efectud estas declaracio-
nes:

Hasta ahora estibamos acostumbrados,
debido a muchos siglos de experiencia, al
trabajo de creacion individual. Necesita-
mos descubrir los valores del trabajo en
equipo, aunque pasard mucho tiempo antes
de que lleguemos a dominarlos. Serd im-
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portante poder confrontar la obra presen-
tada como trabajo en equipo con 40 obras
mas de trabajo individual. En El Camale6
habia ocho personas; ahora posiblemente
es prematuro hablar de ellas: esperemos el
resultado.™

El jurado del premio, que estaba dotado
con cien mil pesetas e incluia la edicién en
El Galliner de Edicions 62, estaba integrado
por Albert Boadella, Maria-Aurélia Cap-
many, Xavier Fabregas, Feliu Formosa, Fa-
bia Puigserver, Frederic Roda y Ricard Sal-
vat. De las treinta y dos obras que se pre-
sentaron, el jurado selecciond inicialmente
veintiuna, entre ellas las diez que recibieron
votos en la primera seleccion publica. Por
orden alfabético de autoria, eran las de: Al-
fred Badia (Cronica desballestada); Xesc
Barcelod (Amagatall per a tres-cents conills);
Josep M. Benet i Jornet (Berenaveu a les
fosques); Ambrosi Carrion (L'angel negre);
Ramon Gomis (Vermell de Xaloc); Terenci
Moix (Els fills de la revolta); Josep M. Mu-
fioz Pujol (Kux my lord); Carles Reig (Re-
patanies recrescencies), y Xavier Romeu
(Estat d’emergéncia). Y Rebombori, un
texto elaborado por el colectivo El Cama-
led, «en el cual se sabia que habian interve-
nido de manera decisiva Jaume Melendres
y Jordi Teixidor»,"* basado en unos hechos
que habian tenido lugar en Barcelona en
1789, conocidos con el nombre de «els re-
bomboris del pa» (los disturbios del pan).
La base historica la proporcionaba un es-
tudio del profesor Enric Moreu-Rey publi-
cado poco antes;'™ la fecha de 1789 evoca
necesariamente el montaje que el Théatre
du Soleil habia representado en Paris en
1971, después de haberlo estrenado en Mi-
lan. No sé hasta qué punto Melendres, que
se habia incorporado recientemente al gru-
po, segtin explicaba Teixidor a Monle6n, '3
tuvo mucho que ver personalmente con la
propuesta final.

Berenaveu a les fosques se convirtid en
la obra ganadora del premio en la octava
votacién, por cuatro votos frente a los tres
que obtuvo la obra de Romeu; la de Badia

aguant6 hasta la séptima votacion, después
de que en la sexta hubiera obtenido los mis-
mos seis votos que la de Benet y la de Ro-
meu. Rebomborillegd a la quinta votacion,
y la de Moix cay6 en la cuarta. Antes de la
cena actuaron Els Joglars con un especta-
culo inédito —probablemente, Cruel Ubris—,
y, como cierre del acto, el grupo El Tricicle,
de los hermanos Roda Fabregas, cantd y
recitd una serie de poemas de Marti i Pol.

Sobre las caracteristicas, las circunstan-
cias y la resolucion final del Primer Premi
Ciutat de Sabadell, tres miembros del jura-
do dieron su valoracién a la prensa. Mien-
tras Fabregas anotaba: «si el premio sirve
para que algunas de las obras que acabamos
de citar sean estrenadas y editadas, su uti-
lidad habra quedado bien demostrada.
Por su parte, Salvat sefialaba:

En general pude constatar que los autores
de este momento construyen muy bien,
pero que utilizan formas y procedimientos
teatrales muy antiguos y, nos atreveriamos
a decir, superados. Esto realmente resulta
muy sorprendente porque nunca como aho-
ra el nivel de informacién teatral en nuestro
pais ha sido tan alto. Existen unas revistas
de teatro, existen unas colecciones de tea-
tro que hacen posible que nuestro joven
autor pueda informarse de lo que pasa en
el mundo. Los mimetismos con que se en-
cuentra son ficilmente localizables y muy
limitados. La presencia de las formas na-
turalistas es excesiva. Si exceptuamos la
obra de Terenci Moix, la de Mufioz Pujol
y, a otro nivel, la obra escrita en colectivo
por El Camaled, el resto de las obras pres-
cinde totalmente de la mis minima inves-
tigacién formal. Lo cual me parece bastan-
te grave, porque, como he dicho antes, hay
muchas buenas vocaciones teatrales en esa
generacion que poseen gran capacidad de
intuicion y de estructuracion.’s

A su vez, Maria-Aurélia Capmany hacia
publicas las posiciones de algunos miem-
bros del jurado:



Xavier Fabregas defendi6 con inteligen-
cia y eficacia la obra de Josep M. Benet, y
yo defendi la obra de Xavier Romeu, Estat
d’emergencia, mientras que Frederic Roda
reservaba su defensa para la obra de Alfred
Badia, Cronica desballestada, y Albert
Boadella reclamaba interés por la obra del
grupo El Camaled, y todos sentiamos per-
der de vista una obra tan atractiva como
Amagatall per a tres-cents conills, de Fran-
cesc Barceld. [...] Y debo afnadir que el ju-
rado estaba tan dispuesto a defender las
obras que votaba que, en un inciso, cuando
Ricard Salvat pregunto si los que defendian
las obras se atreverian a defenderlas ante el
publico, todos dijimos que si. Frederic
Roda s6lo matiz6: «Por supuesto, antes de
que se levante el telon».™

El futuro escénico de las diez obras selec-
cionadas por la votacién del jurado fue muy
diverso: el texto de Benet, estrenado en ré-
gimen comercial en el Teatro CAPSA (1973),
fue globalmente mal acogido por la critica;'7
los de Romeu y Gomis los estrenaron en
1972 Skunk y 6 x 7, dos grupos indepen-
dientes de Terrassa; los demds textos —Ba-
dia (premio Josep M. de Sagarra 1971),
Barceld, Carrion, Moix, Reig y el grupo El
Camaled— no se llegaron a representar, que
yo sepa. En cuanto al de Muiioz Pujol, hay
que recordar que se prohibid su representa-
cién un dia antes del estreno en el Festival
de Donosti de 1970."® Lo dicho ilustra de
manera elocuente la magra presencia escé-
nica de los autores catalanes de los sesenta,
limitada a textos que evidenciaban una de-
terminada deuda, basicamente, con el tea-
tro épico (aunque en el caso de Benet la
critica insistiese mayoritariamente en el es-
tricto vinculo con el realismo) y el expre-
sionismo. Ninguna posibilidad escénica, en
todo caso, para el modelo de creacién co-
lectiva que defendia El Camaled, precisa-
mente cuando la dramaturgia gestual y
visual que representaban Els Joglars —Cruel
Ubris, Mary d’Ous—y el emergente grupo
Comediants —Non plus plis, Catacroc!—
empezaba a llamar la atencién de la critica
y del publico con montajes de caracter co-
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lectivo. Asi las cosas, tanto Melendres como
Teixidor siguieron manifestando publica-
mente su apoyo y su confianza en un mo-
delo de creacién colectiva de base textual.

En junio de 1973, Melendres public6 en
Primer Acto™ la ponencia sobre La crea-
cion colectiva que habia presentado en Ma-
drid en una semana dedicada al teatro uni-
versitario. Melendres dejaba claro en ella
que la creacion colectiva habia sido «objeto
de grandes decisiones polémicas en los me-
dios teatrales» y que habia obtenido «una
extraordinaria difusién incluso —o sobre
todo- en los paises donde la creacién indi-
vidual encuentra mayores dificultades».
Destacaba también la atraccion que la crea-
cién colectiva ejercia sobre los grupos «mads
independientes», recordaba la reacciéon con-
traria que los sectores conservadores fran-
ceses habian tenido ante las primeras ma-
nifestaciones y afirmaba que, «En cualquier
caso, la no neutralidad ideolégica y politica
de la creacién colectiva parece fuera de
cualquier duda». Lo mds interesante de su
reflexién era el tratamiento ortodoxo y sin-
gular del modelo de creacion colectiva del
grupo El Camaleé:

El objetivo primordial de tales experien-
cias es conseguir un nivel de expresion
personal lo mas elevado posible (que con-
cede una gran importancia a la expresion
corporal) y, en el terreno de las relaciones
con el publico, unos efectos de provoca-
cién opuestos a la identificacién que suele
perseguir el teatro tradicional o al desarro-
llo de la actitud racional que caracteriza
a la dramaturgia brechtiana. Otros grupos,
en cambio, no han asumido este objeti-
vo provocador y, sin negar por ello la ne-
cesidad de un mayor nivel de expresiéon
personal, se han mantenido fieles a esta
dramaturgia con el convencimiento de que
la creacion estrictamente individual se opo-
ne de algin modo a aquellos presupuestos.
Este es, por ejemplo, el planteamiento del
grupo El Camaled, de Barcelona, que lle-
v0 a cabo, en 1971, la escritura y el mon-
taje de la obra Rebombori. Esta experien-
cia no consigui6 llegar a buen término,
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pero permitié a quienes trabajaron en ella
descubrir una parte considerable de los
problemas que plantea la creacién colec-
tiva. Me limitaré aqui a sefialar las dos
principales conclusiones que pudimos ob-
tener.

En primer lugar, el papel fundamental
que desempefian en tales experiencias tan-
to los presupuestos ideologicos y estéticos
del grupo (que evidentemente estdn estre-
chamente relacionados) como la homoge-
neidad en ambos niveles de las personas
que lo integran. Esta homogeneidad es im-
portante porque unas diferencias excesivas
o bien pueden reintroducir subrepticiamen-
te las mismas divisiones que se pretendia
destruir, o bien pueden dar lugar a un pro-
ducto irregular desde el punto de vista de
la calidad e incoherente desde el punto de
vista de su contenido.

En segundo lugar, la necesidad absoluta
de establecer un método de trabajo que no
s6lo rentabilice al maximo las aportaciones
de cada individuo, sino que ademas las fa-
vorezca y potencie. Es indudable que el
peso de una larga tradicion de creacion in-
dividual dificulta la elaboracion de este
método y su eventual aplicacion.

Asi pues, El Camale6 no consiguié mate-
rializar su propuesta de creacion colectiva
en un contexto teatral, especialmente el de
Barcelona, en el que, al margen de la apues-
ta del Teatro CAPSA, de algunos grupos
independientes y de alguna otra experiencia
profesional, como la relacionada con el es-
treno de L'auca del senyor Llovet, de Teixi-
dor, en el Teatro Poliorama,*° la presencia
del teatro de texto en cataldn era cada vez
mds insignificante y se circunscribia prac-
ticamente al que programaba el Teatro Ro-
mea.?' En este marco, Melendres siguio
defendiendo, tanto desde el punto de vista
ideolégico como desde el estético, la opcion
de futuro que podia representar la creacion
colectiva, y de aqui su valoracién positiva
de dos experiencias extranjeras en concreto:
la «improvisacion creadora» del Teatro Ex-
perimental de Cali, de la cual destacaba el
montaje Soldados, «sobre un texto de Car-

los José Reyes», y la version que el grupo
mexicano El Gesto, fundado por Eduardo
Goycolea, realiz6 de El retaule del flautis-
ta.**

Los planteamientos de Melendres fueron
abonados y ratificados de manera inmedia-
ta por un escrito de Teixidor «para sentar
las bases de lo que pudiera ser, entre noso-
tros, un trabajo de creacion colectiva».?3 La
reflexion, que era el resultado de su expe-
riencia en los dmbitos de la escritura, la
direccion y la interpretacion, «pretende ser
contrastada y completada con otras re-
flexiones y experiencias. Es, por tanto, un
trabajo polémico, y como tal lo presenta-
mos». La proposicién reordenaba las fun-
ciones del autor dramdtico convencional y
analizaba los pasos que se deberian seguir
en un proceso de creacién colectiva. Una
vez concretada su iniciativa, Teixidor cues-
tionaba algunos aspectos de dos montajes
recientes en la escena profesional barcelo-
nesa: Berendveu a les fosques, de Benet i
Jornet, dirigida por Josep M. Segarra, y
Yerma, de Lorca, a cargo de Victor Garcia.
Por una parte, consideraba que, en los dos
casos, si el autor hubiese tenido en cuenta
el espacio previsto una vez aceptado, «ha-
bria redactado su texto en funcién de dicho
espacio, sacandole mds partido y aprove-
chando todas sus posibilidades»; por otra,
recriminaba que «el autor tradicional» im-
pusiese determinas directrices a director e
intérpretes, hasta el punto de que el trabajo
del equipo artistico se limitara a «interpre-
tar» o materializar, por regla general , el
espectaculo concebido por el dramaturgo.

Como conclusion, Teixidor resumia su
iniciativa en los siguientes términos:

Esta propuesta elimina al «autor» tradi-
cional y lo sustituye por especialistas que
coordinan su actividad bajo el control del
colectivo, ya que su trabajo puede ser dis-
cutido, analizado y posteriormente modi-
ficado. Nadie puede ya imponer todas las
directrices del espectdculo: las generales
son decididas por el colectivo, y las parti-
culares de cada actividad, por un especia-



lista y supervisadas por el colectivo. El
concepto de «autor» queda asi diluido; el
verdadero autor del especticulo seria real-
mente el equipo artistico, ya que la pro-
puesta apunta a una mayor division del
trabajo y exige una mayor compenetracion
entre todos los miembros del equipo. Creo
que ésta seria una forma racional de abor-
dar la creacion colectiva del espectaculo.

Se trata de superar el concepto de «au-
tor» tradicional, pero no basta suprimir-
lo pura y simplemente: alguien tiene que
realizar sus tres funciones [«hilvanar una
historia»; «componer el guién para teatro»;
«redactar los didlogos»], cada una de las
cuales exige una formacién especifica y
no puede ser desarrollada satisfactoria-
mente sin una preparacion rigurosa. La
funcién del «dramaturgo» [«compone el
guiodn a partir de la fabula»] es, en este sen-
tido, la de mayor responsabilidad, compa-
rable a la del director, ya que un texto es
mucho més que unos didlogos y unas aco-
taciones: es, sobre todo, una accién drama-
tica y una delicada estructura de elementos
interdependientes.

La propuesta de Teixidor, expuesta a fi-
nales de 1973, no generd ningin tipo de
controversia, pero un afio después, la cues-
tién del autor tradicional y la creacién co-
lectiva dio pie nuevamente a cierta agita-
cién en la prensa. Ahora se ponia de mani-
fiesto un hecho: las dificultades de los au-
tores convencionales, jovenes y veteranos
de los sesenta, para ser representados, pese
a la plataforma de los premios y la publica-
cion de sus textos (en segin qué casos).
Desde 1968 hasta entonces, la situacion ha-
bia cambiado, hasta el punto de que el pre-
mio de teatro Joan Santamaria de 1972
habia sido declarado desierto, y el de la cri-
tica de teatro Serra d’Or 1973 se habia con-
cedido al montaje Mary d’Ous de Els Jo-
glars. El debate, propiamente dicho, lo
abri6 Guillem-Jordi Graells y lo recogié in-
mediatamente Jaume Melendres. «Qué ha-
cemos con los autores?», se preguntaba
Graells, al no tener constancia o noticias
de alguna obra nueva de Melendres, Ro-
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meu, Bordas o Gomis. En el caso de Benet,
Graells se interrogaba sobre el sentido de la
«vuelta a los origenes» de Berenaveu a les
fosques, y en el de Teixidor lo hacia a pro-
posito de las dificultades de representacion
de La jungla sentimental, «que nadie pare-
ce dispuesto a montar». Entre tanto, apare-
cian nuevos autores, como Jordi Bergonyo,
que habia ganado el premio Sagarra 1973
con Por, Joan-Lluis Bozzo y Joan Abellan,
y Graells puntualizaba:

Todo esto responde, obviamente, a una
crisis profunda, no podria ser de otro mo-
do, que posiblemente nos obliga a replan-
tearnos, aqui y ahora, el papel del autor
teatral en un futuro inmediato. En un re-
ciente coloquio, Melendres exponia que el
autor estaba a disposicion de los grupos
para suministrarles los textos segun su de-
manda, a partir de peticiones concretas y
detalladas. Practicamente, parecia ofrecer
unos servicios como si fuera un sastre:
obras a medida. No creo que éste sea el ca-
mino. Las ultimas experiencias, no las nues-
tras, naturalmente, indican hasta qué pun-
to la imagen del autor tradicional, aislado,
que compone autbnomamente su producto,
ha periclitado. Pero ofrecer como salida esa
posibilidad de convertirse en sastres me
parece un mal remiendo. Asi pues, ¢habra
que plantearse de manera definitiva la in-
eludible necesidad de que el autor se incor-
pore como un elemento mds, como un dra-
maturgo, a la vida y al funcionamiento de
un determinado grupo? Este es un tema
que aparece como un fantasma en discu-
siones, mesas redondas y entrevistas, pero
que no nos atrevemos a precisar. Modesta-
mente, lanzo un reto a autores, a criticos y
a todos aquellos implicados en el posible
debate. ¢;Qué hacemos con los autores? >4

En su respuesta, publicada en el suple-
mento de teatro que coordinaba en Tele/
eXprés, Melendres insisti6 en la idea de la
desaparicion de la figura del autor conven-
cional, en tanto que producto de un deter-
minado sistema politico, econémico y so-
cial:
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Esta figura responde —entre otras cosas,
pero esencialmente- a los presupuestos po-
liticos y econdmicos del «laisser faire, lais-
ser passer», es decir, del liberalismo corres-
pondiente a la fase competitiva del capita-
lismo occidental. En el mercado de textos
existe una demanda -los empresarios— y
una oferta, que encarnan los autores. El
empresario busca obras, actores, escend-
grafos, directores, y combina estos diversos
elementos tras un cédlculo econémico que
tiene en cuenta —logicamente— el nivel cul-
tural del puablico, asi como sus habitos en
el consumo de productos teatrales.?s

Respecto a los posibles recelos de Graells
ante el hecho de que «se vea menoscabada
la libertad artistica del autor, su indepen-
dencia artistica», y a que «los dramaturgos
queden en una posicién subordinada, que
se “proletaricen”», Melendres volvia a re-
clamar la integracién, que no disolucion,
del autor en «un colectivo, y que a su vez
este colectivo debe tender a la integracion
de un autor», porque, a fin de cuentas:

La pregunta correcta no es «¢qué hace-
mos con los autores?», sino ¢cémo organi-
zar una nueva division de las tareas propias
de la creacion teatral capaz de ofrecer pro-
ductos a los dnicos espectadores que pue-
den asegurar el futuro teatral?

Es el papel de todos el que debe cambiar,
y s6lo en una nueva concepcion del conjun-
to de los elementos serd posible hallar un
papel —un puesto de trabajo— distinto para
el autor. Y creo firmemente que esta nueva
concepcioén debe caminar en el sentido de
una mayor integracion.

En otro orden de cosas, Melendres cons-
tataba que la proposicion de Teixidor?¢ no
habia recibido respuesta, «acaso porque no
insultaba a nadie, acaso porque todo el
mundo considera la reflexion sobre el futu-
ro un lujo asidtico», y concluia:

Tenia, sobre todo, la virtud de no plan-
tear falsos problemas y de unir indisoluble-
mente el destino de cada uno al destino de
todos.

En esta ocasion, los articulos de Graells
y Melendres merecieron la respuesta de Xa-
vier Fabregas, 27 Ricard Salvat,*® Maria-
Aurelia Capmany, Josep M. Benet i Jornet
y, de nuevo, Melendres, que quiso subrayar
la coincidencia basica con Graells respecto
a la valoracién del autor dramitico conven-
cional:

Seria altamente deseable que los autores
dramaticos abandonasen el tradicional ais-
lamiento en que suelen —solemos— ejercer
el trabajo de escritura de textos y se inte-
grasen cada vez con mayor frecuencia e
intensidad en los grupos teatrales para par-
ticipar con ellos, desde dentro, en el proce-
so de creacion de los espectaculos.?®

Para Melendres, no se podia hablar de
«crisis» del autor, si se tenia en cuenta que
autores como Benet, Teixidor, Romeu, Ber-
gony6 o el mismo Graells, que habfa inicia-
do su carrera «en una de las tareas mas
especificas de este oficio: la adaptacion de
textos», no habian abandonado la escritura.
Pero senalaba que otra cosa era la insatis-
faccion compartida por los autores, direc-
tores, intérpretes y escendgrafos «mds laci-
dos» ante una determinada situacién tea-
tral:

Es precisamente la amplitud de esta in-
satisfaccion lo que permite ser optimistas
ante el futuro, lo que nos permite anunciar
la muerte de un cierto teatro y el nacimien-
to —laborioso, duro— de nuevas formas dra-
maticas.

Este es, en todo caso —el de las nuevas
formas dramdticas—, el debate que propon-
go a nuestros hombres de teatro. ¢Qué es
la creacion colectiva? ;Qué problemas sus-
cita? ¢Cudles son las experiencias llevadas
a cabo hasta hoy entre nosotros? He aqui
una cuestion que permitiria soslayar toda
especulacién retorica y entrar de lleno en
el terreno de la practica teatral.

En cambio, Capmany y Benet cuestiona-
ron el nuevo rumbo que seguiria el teatro
cataldn del futuro en caso de que se replan-



tease la funcién del autor tradicional. Con
conocimiento de causa, Capmany respon-
dio, entre escéptica e irdnica, de manera
harto expresiva:

El autor, nos dicen, es una mitificacién
romantica, fruto de la confianza en el indi-
viduo, secuela de un errado espiritu liberal.
Ahora hay que utilizar el texto como mu-
sica de fondo, como acotaciones al margen
0, en el mejor de los casos, como estimulo
para la capacidad creadora del grupo.

A mi el proyecto me parece magnifico. Si
llega a buen puerto, naturalmente. Y mis
dudas afectan precisamente a la arribada a
puerto. Mejor dicho, tengo mis dudas de
que llegue a buen puerto sin un autor. Mi
experiencia particular en esas actividades
cooperativas siempre ha dado el siguiente
resultado: se retine la gente para recoger
datos; se recogen datos; se discute; todos
dan su opinion. Alguien decide que hay que
poner negro sobre blanco lo hablado y se
propone un determinado dia para que todo
el mundo venga con una escena esbozada.
Cuando llega el dia acordado, todos acuden
cargados de ideas, pero con las manos en
los bolsillos... todos menos uno, que acude
con unos cuantos papeles escritos. Una de
cada dos veces, ese que acude con unos pa-
peles que contienen frases con sujeto, verbo
y complementos se convierte en autor tea-
tral.

Asi es como yo lo he visto, y debo confe-
sar que tengo cierta tendencia a dudar de
las maravillas, como santo Tomas, el apds-
tol al que deberiamos atribuir, como decia
un profesor mio de filosofia, el origen de la
psicologia experimental.3®

Por su parte, Benet, después de subrayar
la necesidad de no olvidar la situacién his-
torica —«la montafia de obstaculos que
amordaza nuestra escena, montafia com-
pletamente ajena al autor vy, casi dirfa, al
publico»—, negaba la crisis de autores, pues-
to que Pedrolo, Capmany, Melendres, Teixi-
dor, Gomis, Romeu y Sirera seguian escri-
biendo y aparecian nuevos autores, como
Bergoid, Martinez Solbes, Abellan o Vila
Folch. Fundamentalmente, Benet se mos-
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traba reacio a aceptar la muerte del «escri-
tor encerrado en su casa» frente a una nue-
va concepcion del teatro, a la vez que cues-
tionaba que los espectdculos producidos
por un colectivo «fuesen tal cosa». Para él,
el actor, «supuesto nuevo amo y sefior del
escenario que reivindica su soberania junto
con el escendgrafo, como ayer la reivindi-
caba el director y anteayer el autor, no sue-
le tener adn la formacion necesaria —hablo
de nuestras tierras— para participar de ver-
dad en una labor de creatividad colectiva».
Y afadjia:

Y asi ocurre que, en sus reclamaciones
de libertad, sustituye, quiza sin ni siquiera
saberlo, la tirania del autor o del director
por la de un comparfiero-lider (nuevo direc-
tor camuflado, nuevo autor camuflado) que
impone, en solitario, su concepcion del es-
pectaculo. A veces, siguiendo la moda, en
vez de un compafiero, quien manda es un
escendgrafo que ha imaginado determina-
do espacio escénico y busca unos sefiores
que lo habiten con sus saltos y sus brincos
supuestamente libres.3*

Convencido de que la figura del escritor
tradicional podia seguir siendo «valida»,
«respetada por la comunidad» y «provecho-
sa», Benet mostraba su escepticismo respec-
to a las posibilidades de éxito artistico de
la creacion colectiva con los siguientes tér-
minos:

La creacion colectiva, sea por el bajo ni-
vel de algunos miembros, sea por el divis-
mo de otros, me parece, en la prictica in-
mediata, dificil, si es auténticamente colec-
tiva, o de resultados pobres, en caso de que
llegue a puerto. La colaboracién con un
equipo en el que cada cual tiene una misioén
propia, pero en el que es factible el enrique-
cimiento mutuo, ya es otra cosa, y puede
dar excelentes resultados.

Justamente, unos meses después de la po-
lémica suscitada por el articulo de Graells,
se estrenaba La Setmana Tragica
(10/1/1975), una muestra de creacién colec-
tiva del Grup de I’Escola de Teatre de
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I’Orfed de Sants, con texto y direccion de
Lluis Pasqual, el asesoramiento histérico de
Graells, el espacio escénico y los figurines
de Fabia Puigserver y la musica de Josep M.
Arrizabalaga. Fue un espectdculo deudor
de los del Théatre du Soleil y precedi6 a
otras propuestas de creacion colectiva en
nuestro teatro: en primer lugar, Cami de nit
1854 (1/12/1976), el especticulo escrito y
dirigido por Lluis Pasqual con el que se in-
augurd el Teatre Lliure; en segundo lugar,
el proyecto del Rebombori de 1971 del gru-
po El Camale6 fue asumido personalmente
por Jordi Teixidor, que elaboré un nuevo
texto para un espectiaculo que dirigio él
mismo, Rebombori 2, estrenado en el Tea-
tro Bartrina de Reus (5/5/1977) en el marco
del Congrés de Cultura Catalana, que lo
patrocind.3? La tercera propuesta materia-
lizada fue Ongze de setembre (Cotxeres de
Sants, 10/11/1977), con texto de Graells,
que compartié la direccién con Josep Mon-
tanyes, a cargo del Grup de I’Escola de Tea-
tre de ’Orfed de Sants, el Grup d’Estudis
Teatrals d’Horta y el Teatre de L’Escorpi.
Al editar el texto, Graells defendi6 su papel
como «autor», de acuerdo con unos para-
metros muy similares a los planteados en
su momento por Melendres y Teixidor:

En efecto, entre la idea inicial y la forma
definitiva que ha adoptado este texto ha
mediado la intervencién fundamental de
una treintena de personas para las cuales,
incluido yo mismo, estas paginas son tni-
camente una base funcional, un punto de
partida para algo mas complejo y comple-
to: el espectaculo. No es que me avergiien-
ce 0 no me responsabilice de mi trabajo.
Sencillamente, a la hora de estrenarme
como «autor» he querido mantenerme fiel
a la corta trayectoria profesional, en la que,
junto con el montaje y la direccién, mi es-
pecialidad ha sido la elaboracion de textos,
o la participacion en ellos segiin métodos
no convencionales. Y esto no por afin de
modernidad, sino como respuesta a las ne-
cesidades que tiene planteadas nuestro tea-
troy a la busqueda de nuevas posibilidades
dramaturgicas.??

¢Dénde podemos situar a Melendres, en
relacion con la creacidn teatral, en los afios
posteriores a la muerte de Franco? ¢Adénde
fueron a parar las posibles realizaciones de
creacion colectiva? En un contexto de lenta
reconstruccion del mundo teatral profesio-
nal e independiente, Melendres reaparecio
como «autor teatral». En colaboracién con
Joan Abellan, escribié El collaret d’algues
vermelles, que fue galardonado con el Pre-
mi Ciutat de Granollers 1978. En el prélogo
a la edicién, ambos justificaban el procedi-
miento seguido de solicitar «asilo en una
ficcion inventada por otro», en este caso,
una novela de «sentimientos», Manon Les-
caut, de Prevost, la cual, a diferencia de La
dama de las camelias, de Dumas, tenia
«una estructura épica, y no aristotélica».
Conscientes de que podian ser acusados de
poco originales, aprovecharon la ocasion
para hablar de la situacion del teatro cata-
lan, y concretamente de la de los autores de
los sesenta:

Pues bien, dejando al margen la compro-
bada vocacion vampirica del teatro, tam-
bién podriamos aludir a una real dificultad
de los dramaturgos catalanes a la hora de
inventar historias. Se trata, probablemente,
de una situacién circunstancial, ligada a la
evolucion de la sociedad, a la transforma-
cién politica y cultural. Pero el fenémeno
es general. Si no, repasemos la némina: el
largo silencio de Jordi Teixidor (el més pro-
fesionalizado de los dramaturgos catala-
nes), la prolongada siesta de autores como
Xavier Romeu, Ramon Gomis o Alexandre
Ballester. Por supuesto, otros siguen escri-
biendo. Pero Josep M. Benet i Jornet o bien
reincide en sus viejos y conocidos temas o,
en su uUltima obra, Descripcié d’un paisat-
ge, se refugia en un argumento inventado
por un griego, difunto desde hace siglos.
Salvador Espriu hace una nueva copia, con
la caligrafia que le es propia, del viejo mito
de Fedra. Y lo mismo hace en lengua cas-
tellana (pero siempre desde Catalufa) Ra-
mén Gil Novales. No. No sabemos inven-
tar historias. O no nos atrevemos a hacerlo.
Y quizas esto no sea mala cosa.34



¢Hasta qué punto no sabian «inventar»
historias los autores de los sesenta? Una
parte de ellos se encontraba en horas bajas
de creacion, como seguramente sucedia en
otros ambitos del teatro europeo. Pero hay
un aspecto que vale la pena destacar: los
autores que siguieron escribiendo iniciaron
nuevos caminos en sus respectivas aventu-
ras teatrales. Lo hicieron Ballester, Benet,
Gomis, Sirera, Teixidor... Los nuevos tiem-
pos, de la transicion hacia la democracia,
condicionaron un nuevo «escenario» y unos
nuevos planteamientos; algunas de las ex-
periencias realizadas, tanto las coronadas
con el éxito como las fracasadas o las no
suficientemente desarrolladas (las de la
creacion colectiva, pongamos por caso),
empezaban a ser agua pasada. Se abrian
unos nuevos horizontes:

Por ejemplo, la ultima obra de Benet i
Jornet, Descripcié d’un paisatge, es de
franca ruptura con respecto a su obra an-
terior, aparte de tener gran calidad literaria
y teatral. Eso prueba que la adaptacion a
la nueva época no es sélo una pretension,
sino que constituye ya una realidad. Escri-
bimos de manera diferente a como lo ha-
cfamos antes. Estd también el caso de El
collaret de algues vermelles, que hemos
escrito Abellan y yo. Escrita a partir de una
idea no teatral, hemos hecho un esfuerzo
de adaptacion para encontrar nuevas for-
mas dramadticas, mds ricas y complejas de
las que utilizibamos necesariamente bajo
el franquismo. El hecho de que hayamos
adaptado una novela no indica una crisis
de autores, sino que puede ser todo lo con-
trario, porque, en realidad, ha sido una
préctica habitual en los autores de teatro.

Lo menos importante es el origen de una
obra, lo que importa son los resultados.3s

Porque algunos autores teatrales de los
sesenta fueron derivando con el tiempo ha-
cia planteamientos teatrales que los aleja-
ban de los origenes; un proceso de desarro-
llo 16gico y natural en tanto que expresion
de una generacion de «seres mutantes, in-
teligentes».3¢ Al margen de su colaboracion
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con Abellan, Melendres tard6 tiempo en
reanudar su actividad de autor, aunque tien-
do a pensar que su idea de creacién colec-
tiva pudo verla «realizada», en parte y con
el tiempo, en su tarea docente en el Institut
del Teatre:

Iniciado con un taller de cuarto curso de
interpretacion (con tres actrices y dos ac-
tores del Institut del Teatre), este montaje
responde a la conviccién de que el texto
dramatico no tiene nada de literario por el
hecho —tan simple como esencial- de que
s6lo puede ser entendido cuando lo encar-
nan los actores, y que la «interpretacion»
que el director hace de él cuando lo lee no
es mas que una mera hipdtesis interpreta-
tiva que, en el mejor de los casos, no sera
confirmada en los ensayos. Asi pues, el tra-
bajo, a mitad de camino entre la pedagogia
y la exploracion —dos dmbitos que habria
que volver a unificar—, se basé en los dos
siguientes axiomas:

— El director [Melendres] decide poner
en escena el texto [Els treballs i els dies, de
Michel Vinaver| precisamente porque su
sentido no le acaba de parecer claro.

— Para encontrar este sentido oculto que
la lectura no le proporciona, el director re-
curre a los actores, devolviéndoles su con-
dicion de creadores y convirtiéndose él
mismo en un co-intérprete. |...]

No son las marcas del director las que
dan sentido a un texto; bien al contrario,
cuando los actores buscan con sus cuerpos
el sentido del texto y escuchan la voz de la
mirada que los oye desde fuera, las escenas
quedan marcadas por si mismas. El sentido
hallado por los actores en el manuscrito
ordena el espacio, determina las distancias,
el tempo de cada gesto o desplazamiento,
dando lugar a una coreografia que incluso
puede resultar comprensible —tal como pu-
dimos comprobar en las representaciones
milanesas—a quienes no conocen la lengua
bifida (oral y gestual) de los intérpretes.3”

263



264

Estudis Escenics, 37

Como conclusion

Intentar analizar y comprender, desde nues-
tra perspectiva actual, las vicisitudes y las
dificultades de representaciéon con que to-
paron los autores de los sesenta/setenta y
las contadas propuestas de creacion colec-
tiva materializadas, pese al apoyo critico y
tedrico de Jaume Melendres, exige conocer
previamente, y al detalle, la compleja etapa
histérica y cultural que se inicia a finales de
los sesenta y llega hasta pocos afios después
de la muerte de Franco. Estoy hablando de
un contexto caracterizado por la presencia
en la cartelera barcelonesa de un teatro pro-
fesional e independiente constituido mayo-
ritariamente por companias, intérpretes y
montajes de procedencia madrilefia/espa-
fola, con una reducida representacion de
un teatro cataldn de texto de bajos vuelos
o falto de ambicién literaria, con excepcio-
nes como la representaciéon puntual de al-
gunos «jovenes» autores —Teixidor, Benet,
Ballester— en teatros como el CAPSA, el
Poliorama o la Sala Villarroel, y con el con-
trapunto de la dramaturgia no textual de
Comediants y, sobre todo, Els Joglars como
eje de referencia y representacion publica
del «nuevo» teatro cataldn.

Asi las cosas, en el marco de una insosla-
yable realidad como la antes descrita, en
visperas de la Navidad de 1979, el panora-
ma teatral de Barcelona ofrecia tres contra-
puntos diferenciados de caracter textual y
en catalan: Descripcié d’un paisatge, de
Benet i Jornet, por el Teatre Estable de Bar-
celona (Teatro Romea), Les tres germanes,
de Chéjov (Teatre Lliure) y Batalla de cam-
bra, de Martin Walser, a cargo de la com-
pafifa Adria Gual (Orfe6 de Sants). Poca
cosa mds, pero quizds era mucho, dado el
momento, cuando justamente estibamos a
las puertas de una importante reorganiza-
cién de la escena barcelonesa y catalana.
Que era, en definitiva, lo que el conjunto de
la profesion teatral deseaba y esperaba.

Notas

1. Barcelona: Curial (La mata de jonc, 6),
1977. Véase el comentario de Jaume Melendres:
«Censo y confesion de dramaturgos. Los mar-
ginados que no dimiten», Tele/eXprés, 27/4/1976,
p- 28.

2. Joan CASTELLS: «Els premis de teatre
1963-1973», Els Marges, 4, mayo 1974, pp. 106-
I16.

3. Miguel ALcarAz: «Yorick promociona
[Jordi Teixidor Martinez]», Yorick, 34, mayo
1969, pp. 15-16.

4. Lluis PAsQuAL: «Conversa amb en Jaume
Melendres», Revista del Centre de Lectura de
Reus, 219, noviembre 1970, p. 920.

5. José MONLEON: «Melendres, tras el estre-
no de su obra en el Nacional», Primer Acto, 133,
junio 1971, p. 39.

6. Ibidem.

7. Ibidem.

8. Antoni BARTOMEUS: «Jaume Melendres»,
Els autors de teatre catala: testimoni d’'una mar-
ginacio, op. cit. p. 241.

9. Gonzalo PEREZ DE OLAGUER: TNB: his-
toria d’una imposicio. Barcelona: Institut del
Teatre (colecciéon «Estudis», 4), 1990, pp. 33-
34

10. Rosa M. Dumenjé: «Joves, no aneu al
teatre... Entrevista amb Jaume Melendres», Ori-
flama, 107, junio 1971, p. 15.

11. X[avier] F[ABREGAS]: «El premi de teatre
“Ciutat de Sabadell”», Serra d’Or, 141, junio
1971, p. 61. Véase también del mismo Fabregas:
«Berenaveu a les fosques de Josep Maria Benet.
Obra premiada», Yorick, 48, mayo-junio 1971,
p. 53.

12. Revolucié a Barcelona el 1789. Barcelo-
na: Institut d’Estudis Catalans (Memories de la
Seccié Historico-arqueoldgica; 25), 1967.

13. José MONLEON: «Entrevista con Jordi
Teixidor», Primer Acto, 133, junio 1971, p. 27.

14. Véase supra nota 8.

15. Ricard SALvaT: «El Gran Teatro del mun-
do de hoy. Reflexiones sobre los premios de tea-
tro y sobre el Primer Premi de Teatre Catala
Ciutat de Sabadell», Tele/eXprés, 18/5/1971, p.
22.

16. Maria-Aurélia CAPMANY: «Dia rera dia.
La utilitat dels premis», Serra d’Or, 141, junio
1971, p. 39. Véase también el comentario de
Jaume Vidal Alcover: «Los dias contados», Dia-
rio de Barcelona, 21/5/1971, p. 4.



17. Enric GALLEN: «Recepcié de ’estrena
professional de Berenaveu a les fosques». En:
Josep M. Benet i Jornet: Berendaveu a les fos-
ques. Barcelona: Edicions 62 (El Cangur Plus,
198), 1996, pp. XXII-XXIX.

18. Josep M. MuRNoz Pujor: El cant de les
sirenes. Barcelona: Edicions 62 (Biografies i Me-
mories, 76), 2009, pp. 170-187.

19. «La creacién colectiva», Primer Acto,
157, junio 1973, pp. 9-Io.

20. La estrend la compaiiia de Ventura Pons
(14/7/1972).

21. Enric GALLEN: «Entre la supervivéncia i
la institucionalitzacié», Romea, 125 anys. Bar-
celona: Generalitat de Catalunya, Departament
de Cultura, 1989, pp. 95-119.

22. «Teatro/eXprés. Dos experiencias de crea-
cion colectivar, Tele/eXprés, 18/11/1973, p. 26.

23. «Teatro/eXprés. Tribuna abierta. Crea-
cién colectiva», Tele/eXprés, 13/11/1973, p. 16.

24. «Premis, textos i autors», Presencia, 323,
15/6/1974, p. 25.

25. «Teatro/eXprés. ¢{Deben los autores con-
vertirse en sastres?», Tele/eXprés, 9/7/1974, p.
26.

26. Véase supra nota 22.

27. «¢Qué hacemos con los autores?», El Co-
rreo Cataldn. Dominical, 14/7/1974, p. 23.

28. Ricard SALVAT: «El ‘Dramaturg’, sus ta-
reas y sus atribuciones», Diario de Barcelona.
Dominical, 25/7/1974, p. 7.

29. «Teatro/eXprés. Polémica. La falsa crisis
de los autores», Tele/eXprés, 27/8/1974, p. 30.

30. «Dia rera dia. Paralogismes teatrals», Se-
rra d’Or, 182, noviembre 1974, p. §3.

31. P. VERDES I JUNCADELLA (seudénimo de
Josep M. Benet i Jornet): «Acotacions a la man-
dra», Revista del Centre de Lectura de Reus,
262, septiembre 1974.

32. Jordi TEIXIDOR: Rebombori 2. Barcelo-
na: Edicions 62 (El Galliner, 41), 1978. Teixidor
contd esta vez, ademds de la monografia de
Moreu-Rey, con un trabajo de Oriol Pi de Ca-
banyes, «Dos textos inedits sobre els rebombo-
ris del pa de 1789», que se publicé en la revista
Miscellanea Barcinonensia.

33. [Prélogo] en Guillem-Jordi GRAELLS:
Ongze de setembre. Barcelona: Edicions de La
Magrana, 1977, p. 9. Véase también el prélogo
a Travessa-deserts. Matar6: Edicions Robrenyo
de Teatre de tots els temps, 12, 1977, en el cual
reflexionaba sobre la crisis del «autor teatral»
convencional.

Elcritico y tedrico

34. J{oan] A[BELLAN]-J[aume|M[ELENDRES].
«Un viatge, un desig», El collaret d’algues ver-
melles. Barcelona: Edicions 62 (El Galliner, 52),

1979, pp. 12-13.

35. «Jaume Melendres, autor», en Joaquim
IBARZ-ToMAs DELCLOS: «Encuesta: los moti-
vos de la crisis teatral (I). Los autores catalanes
no estrenan», Tele/eXprés, 11/6/1979, p. 25.

36. «Una generaci6 mutant», Pausa, 9-10,
septiembre-diciembre 1991, p. 29.

37. Jaume MELENDRES: «¢Era una utopia la
creacion colectiva? Notas sobre el trabajo de
escenificacion de Els treballs i els dies», ADE,
80, abril-junio 2000, p. 182.

¥

La vuelta al mundo...
en 55 entradas

Jaume Mascard Pons

A Jaume Melendres, amigo

0. [Postscriptum. A modo de prélogo]

Cuando me piden que hable en publico, sea
para introducir un acto o para presentar un
libro, el primer dilema es siempre decidir la
primera frase: ¢una anécdota divertida o
una afirmacion seria, sentenciosa y supues-
tamente académica?

En el primer caso, se trata de cumplir el
antiguo precepto retérico de la captacio
benevolentiae, para crear una actitud ama-
ble del publico, provocando una sonrisa
inicial que puede generar la complicidad del
oyente y hard mds dulce la intervencién. En
el segundo caso, la pretension es dar una
primera imagen de seriedad y, por lo tanto,
de caracterizar el momento de importante
y digno de atencion. Cada una de las opcio-
nes tiene sus inconvenientes. Si empiezas
por la anécdota, puedes caer en una inter-
vencion amable, cordial, pero que cree una
sensacién de trivialidad respecto al conte-
nido o, en su caso, al libro objeto de pre-
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