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Elogi de la claredat

Vaig tenir la sort de descobrir Katie Mitchell en un seminari que va
impartir juntament amb un dels seus col-laboradors habituals, el dra-
maturg Martin Crimp, en el marc de la International Summer Resi-
dency que cada any acull el Royal Court Theatre de Londres. Era la
primavera de I'any 1999, quan I'impacte de les obres d’autors com Sa-
rah Kane, Marc Ravenhill i el mateix Martin Crimp estava recorrent
amb una forga extraordinaria els escenaris europeus. Ja llavors Katie
Mitchell era una de les directores més prestigioses del teatre britanic,
tot i que la critica havia tractat els seus muntatges de manera am-
bivalent, reconeixent per una banda la singularitat portentosa de la
seva feina pero retraient-li alhora, en molts casos, allo que percebien
com un excés d’intel-lectualisme i de fredor, una sensibilitat molt més
propera als corrents escénics europeus d’avantguarda que a les fortes
convencions tradicionals del teatre de text britanic. Aquesta fama, ila
forta polaritzaci6 en les opinions, no ha parat de créixer en les gairebé
tres decades que cobreix fins ara la seva prolifica carrera, una part
molt substancial de la qual s’ha desenvolupat fora de la Gran Breta-
nya, especialment en grans teatres ptblics d’Alemanya, Franca i els
Pailsos Baixos. Les reaccions contrastades, i fins i tot la poléemica, no
han deixat d’envoltar la recepcié de molts dels seus espectacles al seu
pais d’origen, perd arreu és reconeguda pel seu poderds domini dels
recursos de la posada en escena, per la intensitat del treball immersiu
que proposa als seus actors i actrius, pel compromis ideologic amb els
materials que tria, per la radicalitat amb qué persegueix la seva visio,



per la hibridaci6 entre el llenguatge teatral i el cinematografic que ha
desenvolupat en la darrera década, i en definitiva per I'inequivoc se-
gell personal d’exigencia i qualitat que imprimeix a tota la seva feina.

Katie Mitchell va néixer a Reading el 1964, i va créixer a Hermi-
tage, un petit poble del comtat anglés de Berkshire. La seva mare era
cuinera, i el pare, dentista (tot i que les seves inquietuds artistiques
van fer que més endavant es convertis en impressor artesa i experi-
mentés amb el moviment favorable a 'autosostenibilitat). Mitchell
va comengar a dirigir ja durant els anys d'educacié secundaria (un
dels seus primers treballs va ser I'obra radiofonica de Harold Pinter
Family Voices). Als disset anys va fundar la seva primera companyia,
amb la qual va portar un muntatge de 'obra After Magritte de Tom
Stoppard a la seccié alternativa del Festival d’Edimburg. Va estudiar
filologia anglesa a Oxford i, un cop graduada, va escriure una carta
a Peter Brook, estrella rutilant de la direccié escénica internacional,
que ja feia uns quants anys que s’havia establert al Théatre de les
Bouffes du Nord. Brook li va contestar amb una carta escrita a ma
1 Mitchell se’n va anar immediatament a Paris, on es va trobar amb
el gran mestre. El seu desig de convertir-se en la seva assistent no va
prosperar, pero aquell mateix vespre va assistir al Théatre du Cha-
telet a la representacié de Nelken [Clavells], una de les peces em-
blematiques de la coreografa alemanya Pina Bausch, que li havia de
causar una impressié inesborrable, tant per la seva bellesa com pel
fet de ser la creacié d'una dona. La seva carrera professional va co-
mengar a la Royal Shakespeare Company, on als vint-i-tres anys va
comencar a treballar com a assistent de direccié, i més endavant va
dirigir produccions de textos d’Ibsen, Beckett o Strindberg, entre
d’altres. El seu muntatge més celebrat amb la RSC va ser Les fenicies,
d’Euripides, el 1996. En canvi, segurament és significatiu que fins al
moment només hagi dirigit un Shakespeare, la tercera part d’Enric
VI, el 1994. Tot i que la recepcié va ser positiva, ella mateixa té la
impressi6é que la dificultat de treballar a la Gran Bretanya amb els
textos d’aquest autor és excessiva, ja que el pes de la historia escénica
de cada peca arriba a resultar un llast insuperable de cara a treballar
Illiurement en una nova visi6 de l'obra.
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Des de finals dels anys vuitanta, Mitchell es va interessar activa-
ment per la cultura dels paisos de I'Europa de I'Est. El 1989, en plena
caiguda del régim soviétic, va viatjar per Polonia, Georgia i Lituania,
per coneéixer de prop la formacié dels directors d’escena en aquestes
potents cultures teatrals. Alla va entrar en contacte directe amb el
llegat de I'obra de Konstantin Stanislavski, transmesa per deixebles
i continuadors (ells mateixos directors), com ara el rus Lev Dodin.
Aquest aprenentatge —que Mitchell descriu al darrer capitol del llibre
que teniu entre les mans— revela el seu continu interés per la recerca
i per aprofundir en el coneixement de l'ofici, i eventualment I'ha dut a
dedicar una bona part de la seva energia a la docéncia, amb el benen-
tés que lart de la direccié no depén tant —o en tot cas no exclusiva-
ment— d’'una mena de talent innat o genial, siné d'un treball de prac-
tica i analisi de llarga maduracié, compromeés amb la recreacié d'una
realitat humana rica i rigorosa, fidel a la complexitat de la vida. En
aquest sentit, és interessant concebre la seva proposta de treball com
un nou desenvolupament personal en I'incessant procés de recepcid
i evolucié de les ensenyances del gran mestre rus, que tan féertils han
resultat entre tants homes i dones de teatre del segle xx i principis
del xx1. Efectivament, Mitchell vol aconseguir una immersié al més
absoluta possible de I'intérpret en la situacié dramatica, i per aquest
motiu la seva estética s’ha definit sovint com un naturalisme extrem,
pero és important assenyalar que ella mateixa sencarrega de recordar
que, tot i que la base de treball de la immensa majoria d’actrius i ac-
tors occidentals sigui el realisme, el naturalisme com a génere només
és un dels diversos estils esceénics que pot adoptar qualsevol creacid
esceénica. De fet, diria que una de les claus del mestratge de Lofici
de dirigir es troba precisament en l'esforg per establir els fonaments
practics i ordenats d’'una via de treball que, a partir de la creacio el
més completa i rigorosa possible d’allo que el mateix Stanislavski va
anomenar la segona naturalesa, permeti la maxima llibertat formal
per generar un llenguatge escénic propi, molt més enlla del naturalis-
me o de qualsevol estil determinat.

Entre els anys 2000 i 2004, Mitchell va estar vinculada al Royal
Court Theatre, dedicat especificament a la promocié i difusi6 de la
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nova autoria dramatica, fins que Nicholas Hytner va convidar-la a ser
directora associada del National Theatre, el teatre ptblic més gran
de Londres, amb un espectre dramatirgic molt més ampli. Alla va
dur a terme una imponent série de muntatges, entre els quals figuren
obres del repertori classic, com Les troianes d'Euripides, El mal de
la joventut de Bruckner, o A Woman Killed with Kindness, de Tho-
mas Heywood, entre d’altres; espectacles de creacié com A Dream
Play (adaptaci6 de Caryl Churchill d'Un somni d’August Strindberg),
o L'idiota, de Dostoievski; aixi com dos dels textos emblematics de
Txékhov, Les tres germanes i La gavina (aquest darrer text, precisa-
ment, és el cas d’estudi que recorre tot el procés de treball descrit a
Lbofici de dirigir).

En aquesta época, ocupa un lloc especialment rellevant el mun-
tatge titulat Waves [Onades], de 2007, la seva adaptacié de la novel-la
Les onades de Virginia Woollf, ja que Mitchell hi va experimentar per
primera vegada amb 1'as del video en directe. Des de llavors, aquest
recurs s’ha convertit en un dels elements més caracteristics de les
seves posades en escena, en moltes de les quals assistim a un sofis-
ticat rodatge vivent, que ens permet de veure de manera simultania
la complexa realitzacié escénica de cada pla i les seqiiéncies projec-
tades en temps real. A partir d’aquella primera experiéncia, Mitchell
ha desenvolupat incansablement aquest llenguatge, que desplega una
visi6 calidoscopica dels materials dramatics, buscant continuament
el contrast entre la intimitat del primer pla i la complexitat descons-
tructiva del muntatge audiovisual. (En aquest sentit, és alhora verti-
ginds i gairebé entendridor la manera com en Lofici de dirigir, publi-
cat per primera vegada el 2009, Mitchell parla de I'as del video en les
arts escéniques com d’un llenguatge que esta encara «a les beceroles»
i que evidentment té un potencial de desenvolupament extraordina-
ri. Aixi mateix, les cautes referéncies que es fan al llibre respecte a
I'ds d’internet com a font de recerca ens donen una vegada més la me-
sura de la velocitat abismal amb la qual s’ha desenvolupat la tecnolo-
gia en menys de deu anys.) En diverses de les seves peces, paral-lela-
ment al treball amb la imatge, també el so i la veu es converteixen en
una capa autonoma, realitzada des d’'una cabina on un especialista
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genera en viu els efectes de so o bé una actriu llegeix el text com un
monoleg interior, amb una cadéncia introspectiva, i aixi contribueix
a una sofisticada desconstrucci6 formal dels signes escénics.

Des de fa més d’'una década, el ritme de produccié de Katie Mit-
chell és trepidant, amb quatre o cinc nous espectacles per any, que
inclouen teatre i Opera a Londres, Berlin, Hamburg, Paris, Ais de Pro-
venca, Amsterdam, Copenhaguen, etc. La seva dedicacié al mén de
I'opera va comengar ja a finals dels anys noranta, amb Don Giovanni,
de Mozart, i amb dues peces de Leds Janacek, Jenujfa i Katia Kabano-
va. En els darrers anys ha dirigit tant peces classiques de Debussy, Do-
nizetti o Hiandel com creacions contemporanies de Morton Feldman,
Vasco Mendonga, Frank Martin o George Benjamin. Paral-lelament,
i en 'ambit del teatre de text, entre els materials literaris i dramatics
que darrerament ha portat a escena destaquen textos dels segles xx
1 xx1, d’autors com Charlotte Perkins Gilman, Gertrude Stein, Sa-
muel Beckett, Marguerite Duras, Jean Genet, Friederike Mayrocker,
Herta Miiller, Peter Handke, Sarah Kane, Simon Stephens, Duncan
Macmillan o Alice Birch, a banda de la seva sostinguda col-laboracié
amb Martin Crimp, com a autor de textos originals i també en el seu
vessant com a dramaturg de moltes de les seves adaptacions. No cal
dir que ja en aquesta breu enumeracié —que tot just és una tria, en
cap cas completa— destaca significativament la preséncia de dones.
I de fet, va ser justament amb un text de la Nobel Elfriede Jelinek
que va arribar per fi a Barcelona —i per primera vegada a l'estat espa-
nyol— un muntatge de Katie Mitchell, Schatten [Ombral, produccid
de la Schaubiihne am Lehniner Platz de Berlin, dins del marc de la
programacié del Grec Festival 2018.

D’entre tot aquest abassegador desplegament de feina, m'agradaria
destacar una peca excepcional dins de la trajectoria de Katie Mitchell,
que per mi reuneix de manera magistral molts dels seus interessos:
Five Truths [Cinc veritats], de 2011. No es tracta d’'un espectacle, siné
d’una videoinstal-laci6, produida originariament pel V&A Museum i
el National Theatre, i dirigida per Katie Mitchell amb la col-laboraci6
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del realitzador Leo Warner (que ja havia format part de I'equip artistic
de Waves). La pega consisteix en cinc versions de l'escena de la bogeria
d’Ofélia —previa a la seva mort al riu—, totes interpretades per la ma-
teixa actriu, Michelle Terry, sempre vestida amb el mateix vestit flore-
jat, en un mateix espai. Cada versio segueix l'estil interpretatiu generat
pel mestratge de cinc grans homes de teatre del segle xx: Konstantin
Stanislavski, Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Jerzy Grotowski i Pe-
ter Brook. L'emplacament fisic, basicament sempre el mateix en les
cinc versions, és un espai buit, fosc, sense limits definits, ocupat per
uns mateixos elements: una taula i una cadira de fusta gastada; un
parell de llums; uns quants elements domestics (fotografies, telefon
mobil, un petit gerro amb flors, encenedor, tabac i cendrer, una vella
capsa metal-lica amb alguns records i un pot de pastilles); una bossa
de plastic amb els objectes personals del difunt Poloni (rellotge, ulle-
res, claus, un mocador tacat amb sang); finalment, apareix també de
manera recurrent I'aigua. Cada versié esta enregistrada en dues pan-
talles simultanies, que capten l'escena des d'un doble punt de vista
paral-lel.

En la versi6 dedicada a Stanislavski, Oféelia es posa a fumar, ab-
sorta en els seus pensaments, mentre va traient de la bossa forense
els objectes personals del seu pare, assassinat per Hamlet. De fons,
se sent continuament el so bucolic dels ocells que canten i alhora el
transit del carrer, que ens recorda que som en un lloc concret i actual,
malgrat lestilitzaci6 altament depurada de la situacié escenica. En
els versos on Ofélia ofereix flors a la reina, l'actriu esta dreta, practi-
cament estatica, amb tota la carrega de dolor, retret i amenaga ama-
rant profundament la seva mirada. De fet, tota la posada en escena és
un sofisticat qiiestionament de la idea de naturalisme, i la immersio
emocional i psicologica de 'actriu és absoluta.

En la versi6 dedicada a Brecht, il-luminada per fluorescents, Ofe-
lia examina fredament els objectes de Poloni, dels quals decideix con-
servar els diners i un anell; es maquilla i després mira directament
a camera i canta uns quants versos amb les harmonies i els ritmes
caracteristics del song brechtia; intercala acotacions en tercera per-
sona respecte a les seves propies accions i comentaris sobre la situaci6
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economica i politica del personatge. En aquest cas, és extraordina-
riament suggeridor el paradoxal contrast entre els diversos procedi-
ments de distanciament actoral i l'enorme carrega introspectiva que
tanmateix emana continuament de l'actriu.

En la versi6 dedicada a Artaud, tota I'acci6 és vista en plans molt
curts i a través del vidre esferic d'una peixera, que deforma i desdibui-
xa el rostre de l'actriu. La sonoritat esta igualment distorsionada per
l'aigua, que magnifica la reverberacié de la veu, aixi com de tots els
sons que produeix la manipulacié dels objectes sobre la taula. Ofélia
fa ganyotes al peix que neda dins la peixera, li ensenya els objectes
de Poloni, li tira una flor. Quan es posa a cantar, allargassa i repeteix
musicalment les paraules, xiuxiueja, crida, s'interromp de sobte, amb
la mirada obtusament fixada. Abans d'ofegar-se crema una carta, de
manera que abans de laigua apareix també el foc, un altre dels ele-
ments naturals de valor simbolic ancestral, que deixa rastres de cen-
dra sobre un mirall. En aquesta peca inspirada per lautor d’El teatre
i el seu doble, la imatge final de la cara i la ma esta significativament
desdoblada pel reflex de l'aigua.

La versi6 dedicada a Grotowski comenga amb un llarguissim la-
ment, mentre tota la imatge se sacseja. Ofélia esta arraulida, agafada
ala pota de la taula, amb les parpelles inflades pel plor; dels seus ulls,
només en veiem dues denses cavitats negres; després la veiem estira-
da per terra, amb el cos abandonat, exhaust, i la veu tremolosa per
lesgotament; quan s’incorpora, impressiona la contraccié interna de
tots els membres del seu cos i alhora la fluidesa del moviment; mentre
s'ofega, tota ella es contreu amb intensos espasmes continguts. Se-
guint la caracteristica via negativa grotowskiana, que procedeix per
addici6 i no per sostraccid, la pega proposa una experiéncia fisica i
animica radical, una incursié en la vivéncia aguda del dol, integra-
ment confiada a la plena expressié de la intérpret.

En la versi6 dedicada a Peter Brook, el tic-tac del rellotge de
Poloni agafa un alt valor simbolic, com a record inevitable del pare
mort, com a cangd de bressol, com a pulsacié musical, com a batec del
cor, com a pas inexorable del temps. Ofélia duu a terme un petit ritual
d’enterrament del pare sobre la fusta nua de la taula, a través dels seus
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objectes, i finalment s'ofega ella mateixa recreant de manera explicita
la famosa pintura de John Everett Millais, estirada a I'aigua, amb la
boca i els ulls entreoberts, els colzes enfonsats a l'aigua i els palmells
surant just per damunt de la superficie, amb la roba del vestit encara
inflada, un instant abans d’enfonsar-se definitivament, tota envolta-
da de flors i vegetacio.

Al llarg de les cinc peces, lluny de qualsevol dogmatisme reduc-
tiu, cada escola interpretativa és presentada per Mitchell com un
apassionant espai de treball i recerca, amb els seus propis codis i
criteris, i evidentment tamisada per una especifica interpretacié per-
sonal. En aquest sentit, per mi, la peca recull meravellosament l'ex-
periéncia del mestratge, de la transmissio i evolucié de les propostes
artistiques com un procés continu de resignificacio, que cristal-litza
unes mateixes inquietuds essencials en formes que resulten cada ve-
gada excepcionals.

Cada versio es pot veure de manera independent al canal de You-
tube del National Theatre, sota l'epigraf «Five Truths». En canvi, quan
es presenta fisicament com a videoinstal-lacié (com per exemple, re-
centment, al Festival d’Aviny6 2017), l'espectador sendinsa en una
sala fosca, envoltat per les deu pantalles, de mides i formats diversos,
on es projecten les deu seqiiéncies simultaniament, com en una mena
de galeria pictorica animada. Aixi doncs, vista en directe, la comple-
xitat de la pega es multiplica de manera exponencial, amb contrastos
tan suggeridors com la profunda introspeccié de l'actriu en l'escena
stanislavskiana mentre de fons se senten els seus udols i laments en la
versi6 grotowskiana, o la freda qualitat de la versié brechtiana al cos-
tat de les imatges distorsionades de la versié artaudiana. En aquest
sentit, en una mena de brillant mise-en-abyme, l'experiéncia global
de qui contempla aquestes cinc versions desdoblades de la mateixa
escena constitueix una veritable immersié en la bogeria d’Ofélia, una
de les escenes emblematiques del teatre occidental. Per altra banda,
sens dubte és revelador com conflueixen en aquesta peca alguns dels
eixos de treball fonamentals i recurrents de Katie Mitchell: la relec-
tura dels personatges femenins en el repertori dramatic classic i, en
general, I'interés per la vivéncia de les dones en les diverses époques i
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contextos historics; un treball simultani d'immersié actoral extrema
en la situacié i de desconstrucci6 formal de la posada en escena; un
interés analitic rigorés i exhaustiu per diversos processos de treball
en la interpretacié; una hibridaci6 profunda dels llenguatges escénics
i els audiovisuals.

Moltes de les claus elementals de construcci6é d’'una peca tan sofisti-
cada i singular com Five Truths poden trobar-se sens dubte a Lofici
de dirigir. Per mi, aquest ha estat un text de referéncia en el meu
desenvolupament com a directora d’escena. Havent rebut una forma-
cié relativament eclectica, ancorada en bona mesura en l'experiéncia
personal de cadascun dels professors amb qui vaig estudiar o dels
directors amb els quals vaig fer d’ajudant de direccid, aquest manual
em va transmetre per primera vegada una visié completa i sistemati-
ca de la feina, amb un nivell d’'objectivacié molt allunyat de 'absoluta
subjectivitat que havia conegut fins llavors. En aquest sentit, el 1li-
bre sencer representa per a mi un veritable elogi de la claredat. Dins
d’un territori de creacid artistica, on sens dubte sén fonamentals
els impulsos més dificils de definir, Mitchell reivindica constant-
ment la claredat de les idees, I'analisi nitida i precisa de cada element
en joc. Ella mateixa proposa de generar una cultura de treball en la
qual «l’elogi més alt que pugui rebre un actor sigui: “Aixo ha estat
molt clar”. Aixi mateix, tot el procés de direccié d’'un espectacle
esta descrit amb un implacable esfor¢ de transparéncia, posant nom
a tots els procediments i articulant cadascun dels aspectes com una
seqiiéncia de tasques especifiques que cal desenvolupar de manera
acurada i coherent. Si bé en determinats aspectes aquest abordatge
pot semblar excessivament fred o cerebral, sens dubte em sembla
també un contrapunt molt saludable a l'excessiva indulgencia amb
qué moltes vegades ens acostem a la feina, amb una preparacié in-
suficient i les idees confuses o poc definides. Amb un nivell de pre-
cisié que potser associariem abans amb una directora d'orquestra
que amb una directora teatral, Mitchell acota meticulosament un
espai de treball reconeixible i unes eines immediatament contrasta-
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bles, on és fonamental anomenar nitidament cada proposit amb les
paraules més senzilles i directes, per tal d’establir una comunicaci6
com més efica¢ millor amb la companyia i amb tot 'equip artistic i
técnic.

En aquest sentit, m'agradaria assenyalar molt breument algunes
de les eines de treball que per a mi han estat especialment ttils, tras-
lladades als meus propis processos, ni que sigui per correspondre amb
agraiment a la seva formulacié i contribuir a remarcar-ne el valor.

En primer lloc, l'elemental dispositiu de les llistes de fets i pre-
guntes com a mecanisme d’analisi i orientacié de la recerca respecte
d’un cert material. Identificar tot allo que podem designar com a fet
inqiiestionable dins de l'univers de 'obra i verbalitzar clarament tot
allo que en canvi ens genera dubtes, incerteses o especulacions ajuda
extraordinariament a conduir el procés de comprensié d’'un mate-
rial. Partint de la base d’aquest procediment, totes les preguntes han
de ser contestades, sigui a través de la investigacié o bé pactant una
resposta satisfactoria amb tots els membres de I'equip de treball que
immediatament es converteixi en un nou fet dins P'univers imaginari
compartit. Lassumpci6 basica és que aquest univers esta configurat
per una xarxa coherent de fets que vinculen tots els espais, tots els
personatges i tot allo que han compartit en el passat. Com més clara
i objectiva sigui la comprensié d’aquest univers, més possibilitats
s'obren de volar lluny en la seva recreacio.

En segon lloc, tal com la mateixa Mitchell assenyala, una de les
eines més valuoses que proposa és l'esdeveniment (en anglés, event)
com a clau de l'analisi de l'acci6. De fet, la definicié d’aquest terme
no pot ser més elemental: «Un esdeveniment és el moment de l'acci6
en que es produeix un canvi i aquest canvi afecta tots els presents.»
Darrere d’aquesta aparent simplicitat s'amaga un mecanisme essen-
cial per entendre queé resulta significatiu, dins del flux incessant de
coses que passen en un escenari (aixi com també a les nostres vides,
d'altra banda). Quines sén les accions rellevants? Quan es produeix
realment un canvi que marca un abans i un després en tots els pre-
sents? Identificar i comprendre profundament quins sén els esdeve-
niments rellevants en una obra dramatica i en una peca escénica és
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clau per desplegar-ne amb forca les idees, les escenes, les vicissituds;
en definitiva, per articular amb nitidesa tot el complex entramat de
formes, climes, ritmes o emocions que configura la construccié de
sentit.

En tercer lloc, m'agradaria destacar una vegada més la claredat
i eficacia amb qué Mitchell fa propostes de treball molt especifiques
dins de I'ampli terreny de la improvisaci6 actoral com a espai de re-
cerca i d’assaig. Amb emplacaments perfectament acotats, la impro-
visacid es converteix en una eina de treball extraordinariament rica
tant per a les primeres fases d'exploracié dels materials com per al
procés d’assaig descenes concretes, que en aquesta proposta de tre-
ball es desenvolupa en bona mesura sense el text préviament memo-
ritzat. Evidentment, el valor d’aquesta metodologia no es pot reduir
a l'aplicacié mecanica de cap exercici, ja que es tracta de formes de
treball molt personals, que cal experimentar amb temps i en les con-
dicions adequades. Pero la sola precisio dels seus plantejaments crec
que dona ja una referéncia valuosa de com es poden ampliar i sofis-
ticar de manera rigorosa les metodologies d’assaig, tant al teatre de
base textual com en els processos de creacié dramatirgica i escénica
més oberts.

En aquest sentit, també m’agradaria assenyalar de nou que el lli-
bre desenvolupa sens dubte una poderosa afirmacié del naturalisme
com a base del treball actoral, pero al mateix temps propicia per aixo
mateix, inevitablement, un fascinant qiiestionament d’aquesta matei-
xa base fonamental. Ja en la introduccio, 'autora situa aixi un dels
seus punts de partida: «El llibre dona per fet que t'interessa construir
un moén imaginari que sera habitat pels actors, fent servir ingredients
de la vida real i circumstancies suggerides pel mateix text.» Una ve-
gada més, aquestes paraules aparentment tan basiques i elementals
contenen per a mi l'esperé d’'una amplia reflexi6 sobre 'extensi6 dels
territoris que sobren en la creacié de mons escénics. Sens dubte no és
aquest 'espai per desenvolupar aquesta reflexio, pero crec que com a
minim val la pena recordar les mateixes posades en escena de Katie
Mitchell per tenir present que en cap cas aquesta afirmaci6 implica
limitar-se a un resultat escénic concret, sind una base de treball molt
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solida i clara sobre la qual es pot desplegar amb absoluta llibertat tota
la poténcia de I'imaginari.

Finalment, i en ineludible relacié amb la seva proposta estética,
és evident que un dels valors transversals més potents que recorre
tota la proposta de Mitchell té a veure també amb una decidida con-
cepci6 ética de l'ofici. Dirigir és una vocacié amb un component intim
radicalment solitari, perd per naturalesa només pot desenvolupar-se
en el marc d’un collectiu. Es per aixd que qualsevol proposta de di-
reccié implica un determinat posicionament en aquest vincle essen-
cial entre la propia visié i una feina essencialment col-laborativa. En
aquest sentit, una vegada més em sembla que la proposta de Katie
Mitchell és un decidit i saludable elogi de la claredat. Lautora es posi-
ciona continuament sobre com relacionar-se amb les actrius i els ac-
tors, aixi com amb cadascun dels membres de I'equip artistic i técnic
que col-laboren en una produccié teatral; com tenir cura del complex
teixit de relacions professionals i com generar un clima de treball pro-
pici, amb criteris clars, igualitaris i compartits; com gestionar la por
ila inseguretat dels altres i la propia; com articular aquesta posicié
ambivalent d’estimul i receptacle de la feina dels altres. En aquest sen-
tit, Mitchell insisteix una vegada més en la importancia d’establir un
llenguatge propi i fer-se’n carrec, amb la maxima precisié i coheréncia
possible al llarg de tot el procés. No cal dir que, en aquest aspecte, la
relacié absolutament privilegiada al llarg de tot el llibre és la que es
desenvolupa entre la persona que dirigeix i la companyia d’actrius i
actors, a partir d'una concepcié perfectament articulada de la seva
feina. En aquest sentit, el gran benefici que pot aportar la claredat és,
en paraules de la mateixa autora, «fomentar un muscul d’autocritica o
autoanalisi en cada intérpret. El teu objectiu ideal és que ells s’acabin
autodirigint: després de cada funcio, haurien de poder sortir d’escena
i avaluar qué han fet i saber com millorar-ho o com aprofundir-hi».
Es clar que Fambici6 daconseguir aquest nivell de compenetraci6 de
criteris és també aplicable a tota la resta de col-laboradors escénics,
i que dirigir amb el desig de fomentar la capacitat d’autodirigir-se de
la resta de I'equip és una proposta com a minim poc corrent, respecte
a una tradici6 que des de fa décades situa la direccié en una mena de
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ctspide inassolible per a la resta dels artistes involucrats en la posada
en escena. Es per aixd que crec que Lofici de dirigir pot ser també
una lectura molt enriquidora per a qualsevol persona interessada en
la interpretacié i en general per a tots els professionals implicats en
l'acte teatral, ja que permet resseguir de manera pausada i reflexiva
totes les fases del procés de creaci6 i realitzacié d’'un espectacle des
del punt de vista d’'una direcci6 clarament articulada. Mitchell fa una
aposta decidida per transmetre la direccié com un ofici que cal desen-
volupar amb perseveranga artesana, en una labor continua i explicita
de preparacio, exercitacié i analisi dels resultats obtinguts, i amb una
cura igualment continua i explicita de la companyia i I'equip de col-la-
boradors. Tot alld que el propi talent individual pugui aportar a partir
d’aquesta base trobara un terreny solid i adobat per desplegar-se amb
la major llibertat i creativitat.

En darrer lloc, no voldria acabar aquest breu repas d’alguns dels
aprenentatges que per mi conté Lofici de dirigir sense citar un dels
passatges que més m’agraden de tot el llibre, on Mitchell dona una
imatge que em resulta extraordinariament precisa d’allo que veu quan
dirigeix: «M’agrada mirar queé esta passant entre les persones que hi
ha a l'escenari i penso en les relacions com en unes teranyines invisi-
bles, bellament configurades, que vinculen les persones entre elles; si
posessis la ma suaument entre un personatge i un altre, gairebé po-
dries tocar aquesta xarxa.» Em sembla una manera preciosa de des-
criure una sensibilitat cabdal per sustentar l'ofici de dirigir.

Pel que fa a la traduccid, he mirat de trobar el llenguatge més planer i
directe possible, tal com fa la mateixa autora, per descriure de manera
acurada les practiques de I'ofici. Ara bé, dit aixo, no puc deixar de con-
signar dues dificultats importants que m’he trobat en aquest procés i
com he mirat de resoldre-les.

Per una banda, hi ha el delicat tema del genere. Com és sabut,
en anglés la immensa majoria de substantius tenen un génere neutre,
cosa que naturalment dona un tractament forca equilibrat pel que fa
a tot el panorama professional que descriu el llibre. En catala, en can-
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vi, s convencional del masculi inclusiu com a neutre ens fa caure
inevitablement en la reiteracié continuada d’'un univers que sembla
exclusivament format per directors, actors, autors, escenografs, il-lu-
minadors, compositors, dissenyadors de so, regidors, técnics de llums,
etcétera. Es obvi que totes i tots entenem perfectament el caracter
neutre d’aquests genérics, pero crec que també és innegable que parlar
prolixament de com el director dona indicacions a [actor o com es
reuneix amb [’il-luminador, lescenograf i el dissenyador de video no
deixa de reforgar i perpetuar I'imaginari que totes aquestes persones
s6n homes. No cal dir que aixo és especialment frustrant en el cas
de les arts escéniques, on encara cal fer molta feina per visibilitzar i
defensar la presencia de les dones en molts d’aquests ambits. Per altra
banda, és evident que la majoria de férmules alternatives que sestan
experimentant actualment per tal d’evitar aquesta marca congénita
de la predominanca absoluta del génere masculi sobre el femeni en
la nostra llengua —i evidentment en els privilegis de la nostra cultu-
ra— resulten encara molt feixugues o molt invasives respecte al sen-
tit del text. Aixi doncs, després de diverses consultes a especialistes
—moltes delles prou rellevants des d’'una perspectiva de politiques
lingliistiques de génere—, conjuntament amb Angle Editorial i el Ser-
vei de Publicacions de I'Institut del Teatre vam acordar mantenir el
masculi inclusiu com a eina basica d’aquesta traduccié. Tanmateix,
quan m’ha semblat que no entorpia el text he mirat de buscar expres-
sions una mica més equilibrades, com ara en el mateix titol, que he
convertit en Lofici de dirigir, en lloc del que hauria estat el literal
Lbofici del director [The Director’s Craft]. 1 en general he emprat la
férmula desdoblada (masculi i femeni) cada vegada que es parla per
primera vegada d’un ofici i després, de tant en tant, de manera no
sistematica, com una mena de petit recordatori testimonial del fet
evident que [ autor també pot ser una autora, o que l'escenograftambé
pot ser una escenografa. En el cas de la figura central del llibre, e/
director, figura d’autoritat i prestigi que emblematicament encara esta
en molts sentits més associada al masculi que al femeni, entenc que
aquest advertiment és especialment significatiu i ambivalent pel fet
que l'autora és una de les directores d’escena europees de més prestigi
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avui en dia (o també caldria dir «un dels directors d’escena europeus
de més prestigi avui en dia»?). En qualsevol cas, sens dubte aquesta
és una discussio que supera ampliament el marc d’aquesta traduccio.
Pero no puc deixar de dir que el respecte rigorés per la llengua en cap
cas hauria d’estar renyit amb l'afany d'anomenar el mén de la manera
més equilibrada i justa possible, per més dificil i laboriés que aixo
resulti —com tots els afanys per canviar habits consolidats, per altra
banda—, siné tot el contrari.

D'altra banda, hi ha un tema molt més especific, que té a veu-
re amb el llenguatge técnic referit al teatre i al procés de muntar un
espectacle, amb les diferéncies que apareixen en aquest procés en el
sistema professional britanic i en el nostre. En anglés la terminologia
teatral és molt acurada i especifica, mentre que en catala 'argot técnic
teatral encara esta forga menys sistematitzat, i conté moltes paraules
i barbarismes dificilment assimilables fora de context. En aquest sen-
tit, he d’agrair la disponibilitat de diversos col-legues que han revisat
seccions especifiques del text per tal d’ajudar-me a trobar les solu-
cions més senzilles, clares i acceptables. Per altra banda, Mitchell es
refereix en general a un context de producci6 de gran teatre public, i
algunes de les circumstancies que descriu sén dificilment equipara-
bles en els nostres teatres. Ara bé, ella mateixa assenyala repetida-
ment que l'ambicié d’assolir un alt nivell d’exigéncia i qualitat de la
feina pot mantenir-se siguin quins siguin els recursos disponibles, els
equips artistic i técnic, la durada del periode d’assaig, i, en definitiva,
la cultura teatral dins de la qual estem treballant. Es per aixd que ens
ha semblat interessant mantenir integrament la seva descripcié, fins
i tot en aquells aspectes técnics que estan més allunyats de la nostra
practica habitual, per la possibilitat de conéixer de primera ma les
formes de treball en un gran teatre britanic o europeu.

Per altra banda, m’he decidit finalment a afegir algunes notes al
text, per tal de respectar I'original de manera fidel pero sense deixar
d’assenyalar també totes aquelles circumstancies que sén diferents en
la nostra practica habitual de l'ofici i que per tant dificilment tenen
una traduccié literal. Aixi mateix, he incorporat algunes notes per
indicar la traducci6 catalana o castellana dels textos citats, quan és
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el cas, o algun altre aclariment que m’ha semblat pertinent. Quan
aquests aclariments eren purament funcionals, senzillament els he
incorporat entre claudators en el mateix text.

En definitiva, espero que la incorporaci6 de Lofici de dirigir de
Katie Mitchell al panorama formatiu en catala sigui 1til 1 profitosa
per a totes les persones que cada any sendinsen en els estudis de di-
reccié escénica; sens dubte és un llibre que a mi mateixa m’hauria
agradat tenir ales mans quan vaig comencar a estudiar i, poc després,
a treballar. Aixi mateix, confio que pugui ser interessant per als pro-
fessionals que ja porten més o menys anys de practica en un terreny
on sovint costa compartir els aprenentatges que cadasctd va fent al
llarg del cami. En les arts escéniques, de naturalesa essencialment
efimera, em sembla fonamental alimentar la cadena de mestratges,
evolucions i transmissions que reconfiguren cada dia aquest fasci-
nant ofici que ens convé qliestionar continuament: l'ofici de dirigir.

CARLOTA SUBIROS
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Prefaci

Encara avui es pot afirmar que, en el teatre britanic, la majoria
de directors i directores arriben a ser-ho perqué un bon dia diuen
«Jo dirigeixo!», amb l'esperanca que algt altre s’ho cregui. Alguns
‘ells han estat abans intérprets, uns quants s’han dedicat a la re-
gidoria, pero la majoria provenen de la universitat i tenen el cap
ple d’idees, pero molt pocs coneixements reals. Si tenen sort, els
arriben oportunitats per descobrir la limitacié dels seus coneixe-
ments; si sén intel-ligents, comencen a construir-se una certa versio
de com funciona realment el teatre; si tenen talent, resulta un do
ambivalent, ja que es troben sota el focus molt abans d’haver entes
com desplegar les seves qualitats de manera eficag. Se’ls anima a
pensar en si mateixos com a artistes, pero encara els falta aprendre
l'ofici de dirigir.
Aqui tenim, finalment, el llibre que ho explica tot fil per randa,
des del moment que el director comenca a pensar en 'obra fins a I'dl-
tima funcié. Hi ha molts llibres meravellosos sobre interpretaci6 (i
alguns dels millors els han escrit directores i directors) i molts llibres
que resulten molt inspiradors sobre el sentit del teatre. Hi ha llibres
sobre la dicci6 del vers, manuals sobre il-luminacié i so, 1 histories
del figurinisme. Jo mai abans no m’havia trobat amb un llibre que de
manera tan clara i tan rigorosa insistis en les necessitats practiques
d’una professié que requereix de qui 'emprén que assumeixi el lide-
ratge d’'un equip de persones cadascuna de les quals és més experta
en el seu ofici particular que la persona que les lidera.
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Quan em van nomenar director del National Theatre, una de
les meves prioritats va ser que es convertis en una llar per a la Katie
Mitchell. Els seus espectacles sempre m’havien impactat per la ma-
nera que té de casar la seriositat dels seus proposits i la seva inten-
sitat emocional amb un excepcional saber fer teatral. No sempre he
estat d’acord amb ella respecte a una obra concreta, pero mai no he
quedat menys que fascinat veient com ella li ha donat vida. Al llarg
dels anys, he seguit el seu continu viatge amb infinita admiracié, i no
m’ha sorpres que aquesta admiracié sigui compartida especialment
pels directors joves, que tot just comencen les seves vides dedicades
al teatre. Parlen d’ella més que de ningu altre, com d’una llum que
els guia (una mica com la meva generaci6 parlava de Peter Brook),
i aix0 no és degut només al fet que ella dedica a 'ensenyanca més
temps que cap altra directora o director que li sigui comparable. Els
seus espectacles mai et deixen cap dubte que allo que estas veient és
la conseqiiéncia tant d'un pensament profund com d’una atenci6 fe-
rotge al detall. La seva vida creativa esta marcada per un compromis
apassionat amb les il-limitades possibilitats expressives del teatre.
El fet que tantes joves directores i directors vulguin ser com ella és
magnificament encoratjador.

El seu llibre els ajudara, aixi com també il-luminara qualsevol
persona que vulgui saber alguna cosa sobre el procés de dur una obra
de teatre a lescenari. Ho cobreix practicament tot. Es detallat i pro-
vocatiu pel que fa als seus descobriments sobre com inspirar i guiar
els actors. Es inflexible a 'hora d’abordar com de global ha de ser la
feina preparatoria del director, i molt exigent en tot el que demana
a tothom que vulgui emprendre aquesta feina. Ofereix consells per a
tot, des de la provisi6 de te i café a la sala d’assaig fins a la conduc-
ci6 dels assaigs técnics, i insisteix en la necessitat d'una autoanalisi
implacable al final de l'exhibicié de cada espectacle. Per sobre de tot,
revela que hi ha habilitats essencials que qualsevol directora o di-
rector ha d’aprendre. Les idees son facils de tenir; tothom en té. Ella
posa I'émfasi en qué cal fer per donar-los vida a 'escenari. La Katie
fa servir La gavina com a cas d’estudi, i és un signe de I'exhaustivitat
de la seva manera de plantejar la feina el fet que podries aplicar els
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seus processos a la teva propia posada en escena de I'obra i arribar a
un espectacle completament diferent del que ella va fer al National
Theatre el 2007. En canvi, aquests dos espectacles segur que no di-
feririen en la integritat amb qué ella insisteix que et plantegis la feina
de dirigir-los.

Aquest llibre s’hauria de convertir en una guia essencial per a les
directores i directors del teatre en llengua anglesa.

NicHorLAs HYTNER
National Theatre
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Introduccio

Els primers intents de dirigir poden flaquejar perqué la persona que
dirigeix no té certes eines senzilles. Sense aquestes eines, dirigir es
converteix en un procés més basat en l'atzar que en I'habilitat. Les
eines que trobaras en aquest llibre t’ajudaran a fer una feina més pro-
pera a allo que vols veure —o a allo que t’has imaginat internament.
També tanimara a pensar en la direccié com un ofici, amb habilitats
que es poden aprendre i enfortir al llarg del temps.

Hi ha dues grans escoles de pensament respecte a la formacié
dels directors. Una considera que la direcci és un talent congénit
que només es pot desenvolupar a la sala d’assaig, en el procés de fer
espectacles. Laltra creu que és una habilitat que es pot aprendre al
llarg del temps, en un context educatiu. Jo soc d’aquesta darrera opi-
nio, i em sembla estrany que la majoria d’actrius i actors, almenys a la
Gran Bretanya, passin per una formaci6 estructurada, mentre que la
majoria de directores i directors no ho fan. Lamento no haver rebut
formaci6 jo mateixa i sento que l'ofici de dirigir, com el d’actuar, no-
més pot beneficiar-se d'un periode formatiu preliminar. Molts direc-
tors, en les primeres fases de les seves carreres, es veuen desbordats
per l'expectativa que d’alguna manera suposa que han d’arribar i exe-
cutar una direccié brillant. Unes quantes habilitats basiques podrien
marcar una gran diferéncia en la seva confianca i la seva capacitat
de dirigir de manera coherent. A T’hora de triar els exercicis i con-
sells d’aquest llibre, he mirat de recordar quines eines necessitava jo
quan vaig comencar. Pero és important diferenciar entre els especta-
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cles que jo faig i les eines que descriu aquest llibre. Si deu directors
fessin servir aquestes mateixes eines, els resultats serien radicalment
diferents. Tot i aixi, hi ha certes habilitats basiques que cal posar en
practica en qualsevol espectacle, sigui quina sigui la visid, la veu o
la interpretacié del director. Aquestes sén les habilitats que intento
identificar i descriure.

El llibre subratlla les habilitats practiques essencials que calen
en cada fase del procés de muntar un espectacle, des de la tria del
text fins a I'dltima funcié. Lemfasi primordial recau en la feina amb
els actors. Pero el llibre també inclou passos clau per a la construccié
de lespectacle amb tots els membres de l'equip artistic. Aixo inclou
la feina d’espai, vestuari, il-luminacié, so, moviment, veu i musica.
Ltinica relacié que no desenvolupo és la relaci6 amb un autor viu.
Jo treballo fonamentalment amb obres d’autors ja morts, i per tant
tinc molt poca experiéncia treballant amb una autora o autor sobre
una obra nova. Hi ha directors, com Max Stafford Clark i James Mac-
donald, que s6n especialistes en aquest terreny, i el seu pensament i
els seus escrits sobre textos contemporanis s6n de referéncia.

La majoria de les eines descrites en aquest llibre provenen de les
ensenyances de Konstantin Stanislavski, amb la mediacié d’'una se-
gona interpretaci6 i amb el posterior contrast practic amb la meva
propia feina. Altres eines provenen de la meva recent recerca en la
biologia de les emocions. La resta sén el resultat del sentit comd i de
dures llicons apreses a la sala d’assaig. He utilitzat una obra en con-
cret, La gavina d’Anton P. Txékhov, per il-lustrar i descriure el procés
que segueixo quan faig un espectacle. Lobra esta traduida a 'angles
per Michel Frayn i publicada per Methuen (1998) en una col-leccié de
quatre obres de Txékhov' (La gavina parla dels amors i les pérdues
d’un grup d’amics i familiars que viuen en una finca rural, a Russia).
Tanmateix, les tasques descrites en aquest llibre poden ser aplicades

1. En catala seguim la traduccié de Joan Casas i Nina Avrova, publicada al segon
volum del Teatre complet d’Anton P. Txékhov, Institut del Teatre de la Diputacié
de Barcelona, 1999.
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a qualsevol material, tant si és el realisme txekhovia com textos abs-
tractes d’autors com Beckett o Pinter, o bé obres noves, o fins i tot
peces altament estilitzades, com ara una Opera del segle xv1r11.

Pots entrar i sortir del llibre per resoldre problemes immediats
dels teus assaigs o bé estudiar-lo en més detall amb relaci6 a La ga-
vina, i aixi extreure una visié més completa del procés. Evidentment,
pots agafar-ne elements i barrejar-los amb els teus propis ingredients,
potser fent servir algunes idees del llibre per encaminar-te cap a nous
reptes o per reforgar punts febles del teu propi procés. Depén de les-
tadi a qué hagis arribat en la teva evolucié com a directora o director,
podria ser util que anotessis una llista de les virtuts i les mancances
de la teva feina abans de comencar a llegir. Aixo podria donar una fi-
nalitat a la teva lectura. També pots provar de fer les tasques prepara-
tories amb obres que estiguis treballant o que pensis que potser diri-
giras, per veure si t'ajuden a aprofundir en la comprensié del material.
No cal que subscriguis tots i cadascun dels aspectes del procés que jo
plantejo. Si per a tu un exercici no té sentit, segurament és millor que
no el portis a la sala d’assaig. Si fas servir un exercici que només has
digerit o entés a mitges, hi ha moltes possibilitats que acabi confonent
o frustrant els actors. Aixo podria minar la seva confianga en tu.

El llibre dona per fet que t'interessa construir un mén imagina-
ri que sera habitat pels actors, fent servir ingredients de la vida real i
circumstancies suggerides pel mateix text. També dona per fet que la
direccio és una feina que requereix una preparacié acurada i meditada
abans de I'inici dels assaigs. Els assaigs en si mateixos s6n cabdals, pero
es pot estalviar moltissim temps si es preparen de manera eficient. Una
preparacié detallada et garantira un s molt més economic del procés
d’assaig. Una preparacio exhaustiva no va pas en contra de la creativitat
o les propostes dels actors en els assaigs; al contrari, alimenta, con-
centra i inspira la feina dels actors. La preparacié també et dona més
confianca a 'hora de dirigir i, a canvi, fa que els actors confiin en tu.

La primera part del llibre recorre la feina que has de fer pel teu
compte abans de comengar a assajar, i inclou alguns consells sobre
com construir les relacions amb totes les persones implicades en la
realitzaci6 de l'espectacle, a banda dels actors. La segona part descriu
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el procés d’assaig, i la tercera part et condueix a través dels assaigs
técnics, els assaigs generals i possibles maneres de treballar sobre l'es-
pectacle durant el periode de funcions. La quarta part descriu I'evolu-
ci6 de la meva relacié amb la feina i el llegat de Stanislavski.

En primer lloc, uns suggeriments sobre com hauries de llegir una
obra quan tlestas plantejant dirigir-la o quan ja hi estas comencant
a treballar. Abans de poder interpretar una obra, hauries d’entendre
exactament en qué consisteix. Resisteix la temptaci6 de precipitar-te
sobre el material amb les teves propies idees i fes un pas enrere per
calibrar les idees de la persona que I'ha escrit i allo que hi ha realment
a la pagina, davant teu.

Quan llegeixes un text que vols dirigir, descobriras que hi ha mo-
ments que el cor se tacceleraila teva temperatura corporal augmen-
ta. Es una sensaci6 propera a l'enamorament. Es possible que perdis
la serenitat, i com a resultat d’aixo no sempre llegiras el text amb prou
atencié o pausadament. Al contrari, I'ull rellisca i salta per damunt
de les paraules, concentrant-se de tant en tant en els fragments que
t'agraden especialment. Et saltes els fragments que en aquell moment
no t'interessen. «Ja m’ho miraré més tard», et dius. Si haguessis de
dirigir I'obra basant-te en aquestes primeres lectures, l'espectacle re-
flectiria aquesta excitacid inestable i seria molt irregular.

Quan jo estava dirigint L'Orestiada, ¢’Esquil, m’interessava es-
pecialment la historia del sacrifici d'Ifigénia. L'Orestiada és una tri-
logia d'obres, i la historia d’Ifigénia és el motor de la primera. No és
el motor de la segona i amb prou feines apareix a la tercera. A ban-
da de la historia d’Ifigénia, el meu interés pel text era esporadic, i
aquesta falta d’interés es va acabar posant en evidéncia. Lespectacle
estava cada vegada menys ben definit a mesura que avancava, el pa-
blic s'inquietava i els personatges que no tenien relaci6 directa amb la
historia d’Ifigénia eren menystinguts. Vaig incloure un fantasma que
representava Ifigénia i que es passejava per tota l'accié de la trilogia,
cosa que en Ultima instancia va acabar resultant molt confusa per al
public. Lespectacle era un reflex molt precis de la meva primera lec-
tura del text, sobreexcitada i irregular, i en canvi no era una represen-
taci6 gens precisa de lobra que va escriure Esquil.
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Aixi doncs, és important llegir el text amb cura i a poc a poc, per
comprovar si estas llegint totes les escenes 0 només unes quantes.
Aprendre a fer aixo amb el cap clar també t’ajudara a prendre la deci-
si6 sobre si realment vols dirigir l'obra.

Un altre obstacle a ’hora de llegir clarament sén les afinitats que
es poden interposar en la teva comprensié de l'obra, de la mateixa
manera que qualsevol interferéncia radiofonica pot distorsionar la
recepcié d’'un programa que estiguis escoltant. Les afinitats sén coses
de l'obra que t’atrauen perque es relacionen amb la teva vida o amb la
teva manera de veure el moén. Una afinitat pot ser alhora 1til i limi-
tadora. Es ttil en la mesura que et pot donar una comprensié afegi-
da d’'un aspecte del text o d'un personatge que altrament no tindries.
Per exemple, potser has decidit dirigir una obra que esta situada a la
consulta d’'un metge. Si el teu pare és metge a la vida real, segurament
deus saber un munt de coses d’aquesta professio, tant en 'aspecte pa-
blic com en el privat, i aixo et pot ajudar a dirigir 'obra. Pero aquesta
mateixa afinitat que et dona una comprensié especial de la vida d’'un
metge també et pot portar a fer 'accié massa propera a la de la consul-
ta del teu pare, o et pot impedir veure altres aspectes de 'obra.

Aquest mateix problema pot interferir en la feina dels actors.
Per exemple, l'actriu que interpreta el paper d’Arkadina (que és, ella
mateixa, actriu) a La gavina pot sentir-se atreta pel personatge per-
queé té una afinitat evident amb la professié del personatge i amb les
emocions que hi estan associades. Pero aixo no és I'inic que Txekhov
demana que interpreti aquesta actriu. Arkadina també és una mare
que manté una relacié amorosa amb un home més jove. Molta accid
de l'obra té a veure amb aquests rols, tant —o més— que amb la seva
professié. El mateix li pot passar al director. El director pot tenir una
afinitat amb els aspectes teatrals de l'obra, perqué també en aquest
cas es tracta de la seva mateixa professi6. Aixo faria que els altres
temes de l'obra —l'amor no correspost, la destruccié dels somnis, i la
familia— fossin menystinguts. Lespectacle resultaria desequilibrat.

Quan t’estas imaginant mentalment una obra o l'estas llegint, és
possible que realment només testiguis imaginant qué faran els perso-
natges que parlen, o bé on seran. En una obra amb un gran nombre
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de personatges, aixo vol dir que no t’hauras imaginat tothom que és
a escena. Per tant, quan arribi el moment de dirigir I'escena no sabras
queé fer amb els personatges que no parlen. Aquesta falta d’atencié en
els personatges que no parlen sera evident per al pablic. Aixi doncs,
has de preparar el text imaginant-te cadascun dels personatges a cada
moment, al marge de si parlen molt o poc. Fins i tot si és un petit
paper sense text, com una serventa o un criat, els personatges seran
presents a escena i el que facin ha de ser clar. A la primera escena de
La gavina, per exemple, és possible que oblidis que també hi ha uns
treballadors, juntament amb Maixa i Medvedenko. Sén darrere del
tel6 de l'escenari improvisat, treballant. Quan preparis I'escena, pot-
ser només et fixaras en el que fan Maixa i Medvedenko. Llavors aniras
a lassaig i els tres actors que fan de treballadors estaran a punt per
actuar i tu te’ls miraras amb consternacié. Llavors t’hauras de treure
solucions de la maniga, que probablement no tindran tant de pes com
la feina que si que havies preparat.

Aprendre a sostenir mentalment la imatge d’alld que el public
veura mentre llegeixes el text és cabdal. Per fer-ho, pots fer correr l'ac-
ci6 de l'obra dins del teu cap com si fos un tall de cinema naturalista.
Imagina’t el que el pablic veura pla a pla. No t’inventis una seqiiéncia
complexa d'imatges; al contrari, fes la seqiiencia més senzilla possible.
Recorda que aquest exercici no consisteix a decidir exactament com
dirigiras cada escena; aquesta és una tasca que emprendras molt més
endavant en el procés. Es tracta més aviat de tenir un domini molt
ferm de tots els elements que cal que tinguis en compte quan dirigei-
xis l'obra.

Visualitzar l'accié d’aquesta manera també et recordara que has
de mantenir una imatge consistent de l'espai en la teva ment. Quan
llegeixes una obra, és facil oblidar que una peca de mobiliari, o una
localitzaci6, com ara un llac, sén constantment presents i visibles al
llarg de 'escena. T'imagines aquests objectes i detalls geografics quan
algt en parla, pero és facil que te n'oblidis quan el tema de conver-
sa canvia. En conseqiiéncia, pot ser que no dirigeixis els actors per
respondre de manera precisa i coherent al seu entorn. Potser en un
moment de l'escena algi menciona que fa calor, i en aquell instant
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tothom comenca a interpretar la calor. Cinc minuts més tard, el text
ja no fa cap referéncia a la calor i tothom deixa d’interpretar-la, tot i
que sén exactament al mateix lloc i no hi ha hagut cap canvi meteoro-
logic. Aixo confon el public.

Finalment, recorda que estas llegint 'obra per trobar tasques
concretes per als actors. Per tant, has de traduir la teva comprensi6
intel-lectual del material a tasques especifiques que els actors puguin
executar. Si parles amb els actors amb el llenguatge de la critica litera-
ria, o amb idees abstractes, tindran moltes dificultats per respondre
ales teves indicacions amb precisié, i com a resultat la seva feina sera
desdibuixada. Evidentment, la majoria d’actrius i actors sén perfec-
tament capacgos de mantenir una conversa intel-lectual sobre l'obra,
pero aixo no és el que han vingut a fer a la sala d’assaig. La seva fei-
na és ficar-se en la pell d’'un personatge i encarnar emocions, pensa-
ments i accions creibles. La teva feina és fer-los entrar dins d’aquesta
pell. Pensa com li donaries a algd les indicacions per fer un viatge
en cotxe. Si li dones denses instruccions sobre el paisatge que ha de
buscar, si t'oblides de dir que hi ha una bifurcaci6 a la carretera, o si
li parles del proposit del viatge, es perdra. La persona que condueix
necessita informacio precisa, amb punts de referéncia clars sobre car-
reteres, signes i fites. Com més clares siguin les indicacions, més de
pressa arribara a la seva destinacié. Passa el mateix amb els actors. La
primera part daquest llibre tajudara a extreure informaci6 del text
que t'ajudara a dissenyar tasques concretes per als actors.
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PRIMERA PART

La preparacié
dels assaigs







Aquesta secci6 del llibre descriu tot el que has de fer per preparar els
assaigs. Lobjectiu de la teva preparacié hauria de ser extreure infor-
maci6 del text que ajudi els actors a interpretar els personatges i les
situacions de l'obra.

Quan mires una situaci6 de la vida, t'adones que el comporta-
ment dels individus que hi estan implicats esta determinat per un
complex entramat de factors. Recorda Iiltima vegada que vas veure
com una parella es barallava en un espai determinat. Vas observar
si I'estanga que ocupaven era freda o calenta, airejada o resclosida?
Vas observar si era 'habitacié d'una casa o d’un pis? Vas observar si
hi havia gent a prop que poguessin sentir el que sestaven dient? Vas
observar quina hora del dia era? Vas tenir alguna imatge del futur, de
queé farien aquelles persones a continuacié? Vas tenir alguna imatge
d’esdeveniments del passat d’aquella relacié que determinessin l'accié
present? Vas poder observar alguna d’aquestes coses, encara que les
paraules que es deien les dues persones no tinguessin directament res
a veure amb cap d’aquests aspectes? Vas observar queé volien I'una de
l'altra? Volien ser perdonades o bé ser compreses?

Bona part d’aquesta informacié es pot llegir en allo que la parella
fa fisicament: pots llegir informaci6 en la manera com seuen, com es
mouen, com escampen la mantega a la torrada o com es posen l'abric
quan surten. Per exemple, si fa fred les dues persones faran movi-
ments involuntaris i voluntaris per escalfar-se. Si una persona arriba
tard, les seves accions seran més rapides que les de laltra. Altres in-
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formacions sorgiran per la manera de parlar amb laltre, rapidament
o lentament, en un volum baix o alt. Aixi doncs, la informacié que
la parella comunica sobre si mateixa és tant verbal com fisica. I si és
verbal, el to en qué parlen és tan significatiu com allo que diuen.
Quan llegeixes una obra, és bona idea buscar informaci6 de tots
els factors que generen o afecten el comportament dels personatges im-
plicats en l'acci6 de l'obra (o dels factors que determinen els canvis en
el seu comportament). Si aquests factors no estan declarats explicita-
ment, pot ser que hagis de llegir les escenes amb molta cura per inferir
les circumstancies concretes en qué es troben els personatges. Els fac-
tors que has d’investigar apareixen sota els encapgalaments segtients:

Espai: Lentorn on son els personatges.

Biografies de personatges: Els esdeveniments del passat que confi-
guren els personatges.

Circumstancies immediates: Les 24 hores que precedeixen l'accié
de cada escena o acte.

Temps: Lany, o l'estacid, o I’hora en qué té lloc 'accid, o lefecte del
pas del temps entre actes o escenes.

Esdeveniments: Els canvis que afecten el comportament dels per-
sonatges.

Intencions: Les imatges de futur que impulsen l'acci6 present dels
personatges.

Relacions: Els pensaments sobre els altres que regulen el compor-
tament dels personatges.

Evidentment, hi ha altres preparacions que has de fer abans de
dirigir l'obra, i aquestes preparacions es desenvoluparan als capitols
posteriors. Pero identificar els factors que determinen el comporta-
ment i les accions dels personatges hauria de ser el centre de la teva
feina preparatoria.
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CAPITOL 1

Organitza les teves primeres respostes al text

Aquest capitol socupa de l'organitzacié de les teves primeres respos-
tes al text i de la construcci6 de 'univers que existeix abans que co-
menci l'acci6 de I'obra. Té sis apartats:

Fes servir llistes de fets i preguntes

Organitza la informacié sobre qué existeix abans que comenci l’ac-
ci6 de 'obra

Recerca

Respon les preguntes dificils sobre el text

Espai

Biografies de personatges

Emprendre aquests passos garantira que estableixis una relacié
objectiva amb l'obra. Lobjectivitat t’ajudara a construir un univers
que sigui especific, i més endavant t’ajudara a parlar de l'obra d'una
manera que sigui til per als actors.

Fes servir llistes de fets i preguntes
Quan comences a treballar en una obra, necessites una manera sen-
zilla dorganitzar els teus descobriments i impressions. Estructurar

la informaci6 en forma de fets i preguntes t’hi ajudara. Els fets son
els elements no negociables del text. S6n les principals pistes sobre
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l'obra que et dona l'autora o lautor. A La gavina es tracta de coses
com ara «Arkadina té un fill que es diu Konstantin» o «Som a Ris-
sia». Les preguntes s6n una manera d’assenyalar les zones del text que
s6n menys clares o de les quals simplement no tens un coneixement
cert. Les preguntes poden incloure coses com ara «Que li va passar al
pare de Konstantin?», o «Quina estacié de I'any és?», o bé «On esta
localitzada la finca de Sorin, dins de Rissia?». Escriu sempre els fets
i les preguntes en forma de frases senzilles i objectives. Com a regla
basica, si tens algun dubte de si allo que has identificat és un fet, con-
verteix-ho en una pregunta.

Organitzar la informacié d’aquesta manera t'impulsa a mantenir
una relacié objectiva amb el material i inhibeix temptacions prema-
tures d’'interpretar l'obra. Les llistes de fets i preguntes es faran servir
en els exercicis proposats en aquest capitol i al capitol 2, quan treba-
1lis sobre l'acci6 de l'obra.

SUMARI
« Utilitza llistes de fets i preguntes per organitzar les teves respostes
al text.

Organitza la informacio6 sobre qué existeix abans que
comenci l'accié de I'obra

Organitzar la informacié del text sobre el que existeix abans que co-
menci l'accié de l'obra t'ajudara a situar les certeses fisiques, geogra-
fiques i temporals de l'obra, aixi com a crear una imatge del passat
de cada personatge. No existeix cap procés d’assaig en que els actors
no facin preguntes sobre qué ha passat abans que comenci l'accié
de T'obra, i per tant té uns enormes avantatges tenir un domini ferm
d’aquesta informacié. Aixo et permetra afrontar preguntes senzilles
respecte a l'espai, com ara «D’on vine, ara mateix?», o bé preguntes
més complexes sobre esdeveniments passats de la vida dels personat-
ges, com ara «Quan vaig conéixer Trigorin per primera vegada?>».
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Utilitza el format de fets i preguntes per recollir informaci6 so-
bre tot alld que existeix o que ha passat abans de l'accié de l'obra.
Fes dues llistes: una de fets i una de preguntes. Aquestes llistes, jo
les anomeno «llistes d’antecedents».? Els fets inclouen coses com ara
«Arkadina es va casar amb Gavril Tréplev», o «Som a Russia», o «La
mare de Nina és morta». Tots els fets han de ser anotats, per més
petits que siguin. Pot ser un esdeveniment tan breu i aparentment
irrellevant com la descripcié de Sorin de com un fiscal adjunt li va dir
que la seva veu era desagradable, o el fet que els textos de Trigorin s6n
traduits a altres idiomes, pero tots i cadascun compten quan arriba el
moment de construir una vida passada per al personatge. Les pregun-
tes poden ser «Qué li va passar al pare de Konstantin?», o bé «On esta
localitzadala finca de Sorin, dins de Rissia?», o «Quan i on Arkadina
va interpretar La dama de les camélies?».

Recorda que si tens qualsevol dubte i no saps si estas davant un
fet o una pregunta, has d’anotar-ho com una pregunta. Per exemple,
pots voler anotar «Arkadina va interpretar Gertrudis a Hamlet» com
un fet, perqueé ella cita aquesta obra de Shakespeare a l'acte primer,
perd no hi ha cap prova directa que hagi interpretat Gertrudis, de
manera que és millor anotar «Arkadina ha interpretat alguna vegada
Gertrudis a Hamlet?». De vegades et trobaras que les preguntes que
t’has fet al principi tenen resposta més endavant, a mesura que l'accié
avanga. Quan aixo passa, elimina la pregunta i afegeix la resposta a la
llista de fets. Tanmateix, recorda que no has d’apuntar cap informaci6
sobre els esdeveniments que passen entre les escenes ni sobre res que
passi durant l'accié de I'obra.

Aquests son alguns dels primers fets establerts en una lectura de
l'acte primer de La gavina:

2. Lautora fa servir lexpressio ‘back history’ list, que literalment es podria traduir
com a «llista d’historia passada». M’ha semblat més eficag fer servir la paraula
«antecedent», corrent en la terminologia d’arrel stanislavskiana en la nostra llen-
gua. Perd em sembla interessant assenyalar que Mitchell utilitza una terminologia
personal, que inclou «tot allo que existeix i ha succeit abans que comenci l'accié
de l'obra», tal com ella mateixa especifica repetidament.
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Som a Rilssia.

Hi ha una finca, que pertany a Sorin.

Hi ha un pare.

Hi ha un ample cami arbrat que porta al parc.

Hi ha un llac.

Hi ha un escenari que tapa la vista del llac.

Hi ha matolls.

Hi ha unes quantes cadires i una taula de jard?.

Hi ha un teld, que esta abaixat.

Des que Medvedenko la coneix, Maixa ha anat sempre vestida de
negre.

Medvedenko guanya vint-i-tres rubles al mes, menys les deduccions
per la jubilacié.

El pare de Maixa és ladministrador de la finca.

Hi ha captaires.

Medvedenko té una mare malalta, dues germanes i un germa petit.
Ell sosté economicament tota la familia.

Konstantin esta enamorat de Nina.

Medvedenko camina sis verstes cada dia per arribar a la finca.

Medvedenko ha declarat el seu amor a Maixa.

Medvedenko és mestre d'escola.

Existeix el rape.

Maixa té una tabaquera que conté rape.

Fa xafogor.

Es al vespre.

Aquestes sén algunes de les primeres preguntes que sorgeixen en
una lectura de l'acte primer:

Quin any és?

On esta localitzada la finca de Sorin, dins de Rissia? (Es basa en
algun lloc real que lautor coneixia?)

Com de gran és la finca?

Quina era la mida mitjiana d’'una_finca en aquella época a Rissia?

Quina mena darbres voregen lavinguda?
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Quina mida té el llac?

Quina mena de matolls son?

Per qué Maixa va vestida de negre?

A quant equivalen 23 rubles en la nostra moneda avui en dia?

Quant cobrava un mestre per jubilacio en aquella época?

Quant devia cobrar un administrador de finques en aquella época?

Treballa, la Maixa?

Quina malaltia té la mare de Medvedenko?

Com es diu i quina edat t€ cada membre de la familia de Medve-
denko?

On viuen Medvedenko i la seva familia?

On dona classe Medvedenko?

Com era la vida d’un mestre a les provincies russes en aquella época?

Quan se li va declarar Medvedenko a Maixa i com va ser la reaccid
della?

Com d’habitual era prendre rapé en aquella época, per a una dona i
per a un home? (Com es prenia? Quin efecte tindria sobre teu? En
quina mena de tabaquera es devia guardar, de quina mida?)

Fer una llista amb aquests fets i preguntes t'ajudara amb qualse-
vol mena de text, tant si és modern com antic. A continuacié trobaras
un exemple dels primers fets i preguntes de I'obra de Samuel Beckett
No jo:*

Hi ha una dona.

Hi ha algi que escolta la dona.

La dona va néixer prematurament, un mes abans del previst.
Esva criar en un orfenat religios.

Quin any és? 19722

Qui escolta la dona?

3. Seguim la traduccié catalana de Victor Batallé, publicada dins el segon volum
del Teatre complet de Samuel Beckett, publicat per 'Institut del Teatre de la Di-
putaci6 de Barcelona, 1997.
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Quant temps fa que aquesta persona escolta la dona?

Amb quin proposit lescolta?

Quin és el génere de la persona que escolta?

Que és una gel-laba?

Qui porta gel-laba i en quins paisos es fa servir?

Per que els pares de la dona la van abandonar després del naixe-
ment?

Quants anys té la dona ara?

Quan va passejar per un camp buscant flors? Recentment o en un
passat llunya?

A quina adscripcid religiosa pertanyia Lorfenat?

Pot ser que el nombre de fets i preguntes que es desprenen de les
primeres escenes o actes et desmoralitzi. No t'espantis. La llista s’ani-
ra fent més curta a mesura que avancis en l'obra (excepte si treballes
en una obra que opera fora d’'un patr6 temporal lineal). Si la teva obra
no esta escrita en ordre lineal, et pot ser ttil retallar i enganxar les
escenes en ordre consecutiu abans demprendre aquest exercici.

Al final d’aquest procés tindras dues llargues llistes: una de fets
i una de preguntes. Llegeix-te-les totes dues i pensa de quina mane-
ra s’ha modificat la teva imatge de I'obra com a resultat d’aquest tre-
ball. La llista de fets et fara guanyar seguretat i confianca respecte a
les certeses que precedeixen l'accié de l'obra. Et donara una imatge
de I'univers en queé es desenvolupa l'accié de l'obra. Les preguntes et
faran patir per la quantitat de feina que has de fer per contestar-les
totes. En lloc de preocupar-te, intenta veure les preguntes com un
mitja per aprofundir en la teva comprensi6 del material i d’anticipar
les preocupacions que els actors tindran respecte als personatges o
I'univers de I'obra. Si alguna cosa en el text et porta a fer una pregunta,
tingues la certesa que una actriu o un actor fara la mateixa pregunta
durant els assaigs. Per tant, pots veure aquest procés com una manera
de meditar una resposta abans que I'intérpret faci la pregunta, o com
una manera d’estalviar temps d’'assaig.

Al final de la preparacid, hauras contestat totes les preguntes
d’aquesta llista general d’antecedents. Les diverses tasques que tro-
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baras al llarg dels capitols vinents tajudaran a respondre aquestes
preguntes.

SUMARI

» Fes dues llistes, una de fets i una de preguntes, relatives a tot alld
que existeix o ha succeit abans que comenci 'accié de I'obra. Sén
les llistes d'antecedents.

* No apuntis cap informaci6 sobre el que passa entre escenes o ac-
tes o durant I'acci6 de I'obra.

« Llegeix-te les llistes i observa com s’ha modificat la teva imatge de
I'obra.

* No et preocupis per la llargada de la llista de preguntes. Conside-
ra-la una manera util d’anticipar preguntes que apareixeran a la sala
d’assaig i d'aprofundir en la teva comprensié del material.

Recerca

La recerca tajuda a conéixer millor 'obra, clarifica I'univers que hauras
de construir i et dona seguretat a Ihora de dirigir. Es un procés llarg,
pero realment val la pena. Fara arrelar la teva comprensié del text, en
un sentit fort, i del periode historic en qué esta situada l'obra, tant si és
la Russia del segle x1x com el Londres del segle xx1. Et sentiras més
comode davant molts petits detalls del text que t’havien resultat opacs
la primera vegada que te’ls havies trobat. Una bona recerca tajudara
a contestar una part substancial de les preguntes de la llista d’antece-
dents. Recorda, pero, que no estas fent recerca per presentar la recons-
trucci6 historica d’'un periode (com fan les sales antiquades d’alguns
museus historics, que utilitzen maniquins de plastic per representar les
persones). Al contrari, estas recollint informaci6 que ajudara els actors
adirifer tot allo que han de dir i fer en l'acci6 de l'obra.

Primer, llegeix totes les preguntes de la teva llista d’antecedents
i subratlla totes les preguntes que necessiten recerca. Aqui tens un
exemple de la mena de preguntes que hauries de subratllar:
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Quin any és?

On esta localitzada la finca de Sorin, dins de Riissia? (Es basa en
algun lloc real que lautor coneixia?)

Quina era la mida normal d’una finca en aquella época a Riissia?

A quant equivalen 23 rubles en la nostra moneda avui en dia?

Quant cobrava un mestre per jubilacié en aquella época?

Quant devia cobrar un administrador de finques en aquella época?

Com era la vida d’'un mestre a les provincies russes en aquella
epoca?

Com d’habitual era prendre rapeé en aquella época, per a una dona i
per a un home? (Com es prenia? Quin efecte tindria sobre teu? En
quina mena de capsa es devia guardar, de quina mida?)

Ara pots emprendre la recerca necessaria per contestar cada pre-
gunta. Aixi, només faras recerca sobre el que és essencial per a una
comprensi6é adequada de 'obra. Si tens tendéncia a perdre’t en la re-
cerca, atura’t en el moment que estiguis a punt de fer una digressio i
recorda’t que has de respondre la pregunta que tens davant dels ulls.
Idealment, fes servir biblioteques o llibres per contestar totes les pre-
guntes. Si fas servir internet, assegura’t de comprovar qualsevol fet
amb fonts impreses fiables. Fes servir sempre com a minim dues fonts
iassegura’t que una no sigui una copia de laltra.

Aqui tens uns quants exemples de respostes a algunes de les pre-
guntes, després d’haver fet la recerca pertinent.

Quin any és? Txékhov va escriure l'obra el 1895 i l'accid transcorre
al llarg de dos anys. Com que no sestipula que laccio tingui lloc
en el futur, la lectura més senzilla és que els actes primer, segon i
tercer tenen lloc lestiu de 1893, i que lacte quart succeeix durant
la tardor del 1895.

On esta localitzada la finca de Sorin, dins de Russia? El juliol de
1895, Txekhov va viatjar per visitar un amic seu, el pintor Levi-
tan, que en aquell moment vivia molt lluny, en una_finca anome-
nada Gorki, que pertanyia a la seva amant. Aquesta_ finca era a la
vora d’un llac i a uns vuitanta quilometres de Bologoe, a mig cami
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entre Moscou i Sant Petersburg. Sembla que aquest és lescenari
que Txékhov va triar per a La gavina. Bologoe és a uns tres-cents
quilometres de Moscou.

A quant equivalen 23 rubles en la nostra moneda avui en dia? Als
anys 1890, un ruble equivalia a 3 xilings i 2 céntims del Regne
Unit de I’época, que equivaldrien aproximadament a 11,01 lliures
del 2002. Aixo vol dir que Medvedenko guanyaria 253,23 lliures
al mes, que Arkadina té unes 770.000 lliures al banc i que Dorn
es gasta 22.000 lliures en les vacances italianes que_fa durant els
actes tercer i quart.

Al final d’aquest procés tindras unes quantes dates en les quals
han succeit determinats esdeveniments historics. Posa aquests esde-
veniments en ordre cronologic. Aixo et sera util més endavant, quan
treballis en les biografies dels personatges. Et permetra veure la rela-
ci6 entre certs esdeveniments historics i els esdeveniments de la vida
d’un personatge. Aqui tens uns quants exemples d’alguns esdeveni-
ments historics per a La gavina.

1812 Derrota de l'exércit de Napoled.

1820-1880 Edat daurada de la literatura russa.

1820 Neix Zola.

1850 Neix Maupassant.

1852 Primera representacid de La dama de les camélies.

1859 Neix Eleonora Duse.

1861 Emancipacio dels serfs.

1865-1869 Tolstoi escriu Guerra i pau.

1875-1877 Tolstoi escriu Anna Karénina.

1879 S’introdueix la il-luminacid eléctrica als teatres, que substi-
tueix els llums de gas i les espelmes.

Anys 1880 Comencen a col-lapsar les finques de laristocracia rural.

1881 Assassinat del tsar reformista Alexandre I1. El succeeix l'auto-
cratic Alexandre I11.

1888 Tolstoi celebra el seixanté aniversari.

1889 Es completa la Torre Eiffel.
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Anys 1890 Una companyia francesa desenvolupa un monopoli en la
produccid i venda de sofre.
Suissa és lider mundial en la produccid de rellotges.
Ascens de Uescola decadentista.

1892 Intent de suicidi de Maupassant.

1893 Mor Maupassant.

1894 Arriba al tron el tsar Nicolau II, de vint-i-sis anys.

Anota les tasques de recerca que pensis que poden ser especial-
ment ttils per a determinats actors, aixi com els llibres que els pugui
resultar 1til de llegir. A La gavina, actriu que interpreta Maixa pot
fer recerca sobre el rapé, I'actor que interpreta Konstantin pot inves-
tigar la reaccié de Maupassant a la Torre Eiffel, i les actrius que inter-
preten Arkadina i Nina poden llegir el llibre Women in the Russian
Theatre: The Actress in the Silver Age, de Catherine Schuler, que des-
criu com treballaven les dones al teatre en aquella época. Si tens un
periode d’assaig curt, selecciona una peca de recerca clau per a cada
personatge, per encarregar-la a cada intérpret.

També t’aniras trobant fotografies, pintures i, de vegades, refe-
réncies a pel-licules. Recull tot aquest material per ensenyar-lo als ac-
tors. Les imatges, estatiques o en moviment, poden ser una manera
molt eficient de comunicar sensacions sobre l'espai, 'época o 'atmos-
fera. Molts actors i actrius pensen en termes visuals i poden respon-
dre més a les imatges que a les paraules. Aquest material també pot
ajudar a nodrir el procés de treball amb l'equip artistic.

Fins i tot si treballes amb un text nou descobriras que hi ha tas-
ques de recerca per fer. Lany 2000 vaig dirigir El camp, de Martin
Crimp, que tenia lloc aquell mateix any. Un dels personatges era un
metge que prenia heroina de manera habitual. Als temes de recerca
que van apareéixer es plantejaven preguntes com ara «Amb qué esta
feta, heroina?», «Quin efecte té sobre la persona?», o «Com en po-
dria aconseguir, un metge, sense que ningu se n'adonés?». També hi
havia referéncies a certes runes romanes properes a la zona on vivien
els personatges. Aix0 va fer aparéixer preguntes com ara «Quan van
ocupar el nord d’Anglaterra, els romans?» i «Per qué construien car-
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reteres rectes?». Totes aquestes preguntes van necessitar una recerca
aprofundida.

Fins i tot si tens intencié de canviar 'época de l'obra i situar-la en
un periode diferent del que pretenia l'autor, és important desenvo-
lupar una recerca sobre el periode que la persona que ha escrit 'obra
tenia al cap quan escrivia el text. La recerca que facis sobre aquell
periode t’ajudara a conéixer quins sén els perills o els problemes
de la transicié d’'una época a l’altra. Llavors hauras de fer una nova
recerca sobre el periode en qué penses desenvolupar 'obra. Quan
vaig dirigir Les troianes, escrita al segle v aC, vaig situar 'accié en un
magatzem actual. Tanmateix, abans de prendre aquesta decisi6 vaig
dur a terme una investigacié detallada sobre tres periodes historics
especifics. Vaig llegir molt sobre els fets historics que van tenir lloc a
Troia, sobre les descripcions dels mateixos fets a la Iliada d’'Homer,
i finalment vaig recollir informacio sobre el periode historic en qué
va viure Euripides. Recolzant-me en aquesta investigacio, vaig po-
der conduir els actors a través de les parts del text on hi havia més
tensié entre la veritat historica i la ubicaci6 contemporania; vam
basar-nos en tots tres periodes historics per crear un mén imaginari
coherent.

Si és possible, viatja als llocs on se situa 'accié per fer-hi un tre-
ball de camp. Aquests viatges tofereixen una experiéncia sensorial de
I'univers de I'obra que no pots obtenir llegint llibres ni navegant per les
xarxes. El 1993 vaig fer un viatge de recerca amb l'escenografa Vicki
Mortimer per preparar la posada en escena de l'obra d'Tbsen Espectres.
Vam visitar Oslo, Bergen i Skien, on va néixer Ibsen. Vam fer fotogra-
fies, vam recollir flors i fulles, i fins i tot vam enregistrar cants d'ocells.
Les impressions que vam tenir de la llum, dels colors i del clima van
donar forma a la manera d’il-luminar, dissenyar i dirigir 'espectacle.
També ens van aportar material visual til per compartir amb els ac-
tors, perque es poguessin imaginar on vivien els personatges.

Al final d’aquestes tasques hauras respost moltes de les pregun-
tes que tenies a la llista d’antecedents. Ara ja estaras a punt per con-
testar la resta de preguntes sobre l'espai, pero abans de tirar endavant
has de veure com pots contestar les preguntes dificils sobre l'obra.
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SUMARI

» Copia totes les preguntes de la teva llista d'antecedents que neces-
siten recerca.

* Fes servir les biblioteques i els llibres per contestar les preguntes.
Utilitza internet amb cautela i comprova qualsevol informacié que
provingui d'aquesta font amb una altra referéncia.

* Posa totes les dades historiques que trobis en ordre cronologic.

* Anota les tasques de recerca que puguin resultar Gtils per a deter-
minats personatges.

* Recull tot el material visual o cinematografic que t'aparegui al llarg
de larecerca.

- Si és possible, viatja als llocs esmentats al text per fer-hi un treball
de camp.

Respon les preguntes dificils sobre el text

Quan contestes preguntes gracies a la recerca, resulta molt satisfac-
tori obtenir una resposta clara i basada en fets. Pero a la llista d’ante-
cedents sempre queden preguntes que no sén tan facils de respondre,
sobretot pel que fa als esdeveniments del passat dels personatges dels
quals el text no dona informacié precisa. Per exemple, com, quan i on
es van conéixer Arkadina i Trigorin? Quan i on es van enamorar Nina
i Konstantin? El text no descriu aquests esdeveniments. En aquests
casos, has de recolzar-te en les teves impressions del text per inferir
material factic sobre els esdeveniments passats.

El procés d’inferir informacié factica a partir de converses que
no contenen cap fet és el que fem a la vida. El dialeg huma aparent-
ment més banal pot contenir moltissima informacio si el sabem llegir
correctament. Fins i tot quan escoltem dues persones en un bar in-
tercanviant una serie de comentaris banals sobre qué han comprat o
sobre el temps, certa informaci6 sobre el seu passat va cristal-litzant
gradualment en la nostra ment. Podem saber si fa molts anys que sén
amigues o si sacaben de conéixer.
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Fes servir les teves impressions del text per contestar les pregun-
tes més importants de la teva llista d’antecedents. Aquestes preguntes
s’han de respondre per tal que els actors tinguin una imatge clara del
que ha succeit en el passat, i a partir daqui poder construir el seu per-
sonatge iles seves relacions. A la vida real, una relacié és el resultat de
diversos esdeveniments compartits entre dues persones al llarg d'un
periode de temps. Els actors necessiten construir les relacions entre
els personatges de manera similar, inventant les imatges compartides
del passat que determinen la relacié que tenen a l'obra.

Impressid és el terme que utilitzo per referir-me a la informacio
que extrec llegint una réplica o un fragment de 'obra que no conté
dades objectives. Pots fer servir aquestes impressions per recollir
informaci6 sobre els personatges i I'univers on viuen. Llegir aten-
tament el text per identificar la impressié més senzilla o més clara
del que vol dir l'autora o autor és una habilitat molt important, i
algi que es vulgui dedicar a la direcci6 'ha de desenvolupar. Quan
ho proves per primera vegada, et pots sentir com si busquessis una
marca en el terreny a través d’'una boira molt espessa. Es possible
que els ulls et guiin malament i et facin descobrir marques on real-
ment no n’hi ha cap, o que triguin a revelar-te que les tenies davant
del nas tota lestona. Intenta dedicar tant de temps com calgui a
aquesta tasca, i sobretot no et precipitis per resoldre les coses. Lle-
geix una i altra vegada els fragments significatius, fins que la boira
s'esvaeixi i aparegui el possible sentit o sentits. El més important és
que sempre has de buscar la lectura més senzilla o més logica del
text, i no la més complexa. Aixo és perqueé el significat més senzill
0 més logic és sovint el que 'autora o l'autor volia transmetre, i per
tant el que és més probable que el ptblic senti quan es digui la répli-
ca. Per exemple, no té cap sentit decidir que Nina sap quin aspecte
té Trigorin i que el troba atractiu abans que comenci l'accié, ja que a
Pacte primer li pregunta a Konstantin: «Es jove?», i en sentir aques-
ta replica el més senzill és que el pablic pensi que no sap quina edat
ni quin aspecte té Trigorin.
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SUMARI
* Practica com llegir el text per inferir informacié factica que no esta
directament establerta per I'autora o autor.

Espai

Lespai, com el temps, afecta la manera com ens comportem. Es dife-
rent tenir una conversa enmig d’un camp que tenir-la en un despatx
mal ventilat d’un edifici d'oficines. Construir una imatge completa de
l'espai o dels espais on té lloc 'accié de I'obra ajuda I'intérpret a entrar
ia creure en I'univers en el qual el seu personatge existeix. Organitzar
les teves propies imatges de l'espai abans que comencin els assaigs et
fara sentir com si construissis un entorn que és solid i real, i et pre-
parara per ajudar els actors a imaginar plenament l'univers de l'obra.
Aixo et donara confianca per gestionar 'univers fora d'escena durant
els assaigs i tajudara a superar els problemes que pots trobar-te quan
muntis el moviment de les escenes. Muntar és el terme que s’utilitza
per descriure la manera de fer que l'accié sigui clara per al pablic. En
parlaré més al capitol 11.

Quan treballem sobre l'espai, sovint ens referim a «la quarta pa-
ret». Si féssim un disseny convencional d’'una habitacié en un teatre
a la italiana, hi hauria tres parets visibles per al public. Lexpressi6
«quarta paret» es refereix a la paret imaginaria que forma la resta
de I'habitacié perd que no esta fisicament materialitzada. Lexpressio
implica que l'actor s’ha d'imaginar queé hi ha en aquell pla que separa
T'acci6 del public, o més enlla d’aquell pla. Lintérpret s’ha d'imaginar
queé és allo que l'envolta per totes bandes. Si un actor estigués al bell
mig de l'escenari i fes una volta de 360 graus sobre si mateix, t’hauria
de poder dir queé veu el seu personatge al voltant, com ara la vista que
es veu per una finestra, on condueix una determinada porta, o bé com
és Taltell que hi ha a sobre seu. Si una actriu fes aixo a l'acte primer
de La gavina, el seu personatge hauria de veure el llac, els edificis de
les granges, la casa i el parc (incloent el camp de criquet), i el cel per
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damunt de tot. El ptblic només veura un fragment d’aquestes vistes,
expressat en l'escenografia. Potser veura un trosset del llac, el costat
de la casa i un racé del parc. Linica via que tenen per veure la resta
de coses és a través dels actors. Si un personatge es comporta com si
totes aquestes coses realment hi fossin, permetra que la imaginacid
del public també vegi aquests indrets.

De vegades, quan veus un espectacle, tens la sospita que els ac-
tors només tenen una imatge parcial de l'espai on té lloc I'escena. Els
personatges entren a una habitaci6 i veus la imatge que en tenen per
la seva manera de comportar-se fisicament, per com sespolsen els
pantalons o es freguen les mans. Pero llavors miren per la finestra de
I'habitaci6 i no sembla que tinguin cap imatge d’allo que estan con-
templant. Aquests buits en la imatge de 'entorn immediat treuen els
actors fora de I'univers imaginari de l'obra durant uns quants segons,
o fins i tot minuts. Llavors és facil que es traeixin a si mateixos, i a
lespectacle, omplint aquests buits amb accions o gestos artificiosos
o d'incomoditat.

Prepara la geografia de l'espectacle anotant en un full de paper
separat tots els fets sobre l'espai que tinguis a la llista d’antecedents.
A La gavina, aquests fets inclouen els segiients:

Es Riissia.

Hi ha una finca, que pertany a Sorin.

Hi ha una casa; hi ha un menjador.

Hi ha un pare.

Hi ha un ample cami arbrat que porta al parc.
Hi ha un llac.

Hi ha un escenari.

Hi ha matolls.

Medvedenko viu a tres milles de la finca.

Hi ha cinc finques abandonades a la riba del llac.
Existeix Paris.

Existeix Odessa.

Existeix Kiev.

Existeix Moscou.
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Quan hagis completat el procés de recerca, aquesta llista inclou-

ra nous fets, com ara la mida mitjana d’'una finca a Russia en aquella

época. A continuacio, trasllada les preguntes que encara tinguis sobre

lespai a una altra llista. A La gavina, les preguntes sobre l'espai seran

com les segiients:

Com de gran és la_finca?

Quina mena darbres voregen lavinguda?

Quina mida té el llac?

Quina mena de matolls son?

On viuen Medvedenko i la seva familia?

On dona classe Medvedenko?

A quina distancia esta la finca de la ciutat?

Per que estan abandonades les cinc finques a la riba del llac?
On és Odessa?

On va anar a la universitat, Konstantin?

A continuaci6, contesta totes les preguntes fent una nova recer-

ca, o bé llegint el text per buscar la impressié més senzilla que et pro-

voquen les paraules. Al final d’aquest procés, tindras una llarga llista

de fets sobre l'espai. Hi hauras combinat alguns fets que ja tenies amb

altres de nous.
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La finca fa unes nou hectarees.

Lavinguda esta vorejada de til-lers.

Elllac fa uns setze quilometres de llargada i un i mig d amplada.

Els matolls son cortadeéries.

Medvedenko i la seva familia viuen a uns cinc quilometres de dis-
tancia, en un poble on Medvedenko també treballa com a mestre.

La ciutat és a uns vuit quilometres de la finca.

Les altres cinc finques al voltant del llac estan abandonades per cul-
pa de les fallides causades pels problemes economics que va patir la
baixa aristocracia rural a partir dels anys 1880.

Odessa és a 320 quilometres cap al sud.

Konstantin va anar a la universitat a Moscou.
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T’adonaras que l'espai es reparteix en cercles concéntrics i crei-
xents, com les petites ones que causa una pedra quan cau en un es-
tany. A La gavina els cercles d’espai son els segiients:

La casa.

Lentorn immediat de la casa i la finca, incloent-hi el llac.

La provincia, que inclou la ciutat, lestacio de tren, i la casa i l'escola
de Medvedenko.

L'impert rus, que inclou llocs mencionats a l'obra com Kharkov,
Moscou, Sant Petersburg i Poltava.

El médn més enlla de Riissia, que inclou paisos com Italia i Franga,
que sén mencionats a lobra.

Qualsevol obra que llegeixis reparteix l'espai en cercles com
aquests.

Dibuixa una série de mapes esquematics per a cadascun d’aquests
cercles d’espai. Aquests mapes s’haurien de fer sense tenir al cap el
punt de vista del pablic, com si fossin planols de llocs reals que exis-
teixen en un moment real. Per exemple, dibuixa una planta de la casa
de Sorin combinant els fets del text amb la recerca que puguis fer so-
bre les finques rurals de I'época. O bé dibuixa un mapa de la finca on
es troba la casa. O troba un mapa actual de Rissia i marca-hi tots els
llocs que es mencionen al text. Després busca imatges de tots aquests
indrets. Si els indrets mencionats sén imaginaris, busca imatges que
puguin representar-los. Per exemple, amb La tempesta podries mirar
de buscar imatges d’alguna illa real que tingui totes les caracteristi-
ques geografiques que descriu el text de I'obra. Els mapes i les imatges
dels cercles d’espai més propers, com la casa o la finca a La gavina,
configuraran la base per al procés del disseny escenografic. Els mapes
dels cercles despai més amplis, com 'imperi rus, donaran als actors
una imatge dels llocs de qué parlen durant I'accié, que el ptblic no veu.

A la vida, quan mencionem una ciutat o un lloc que coneixem,
ens napareix mentalment una imatge. A mi, quan dic «Birmingham»,
em ve un imatge de Spaghetti Junction, i quan dic «Moscou», em ve
una imatge de neu i d’'una catedral amb la cipula en forma de ceba.
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Quan observes com algt parla d’un lloc t'adones que, mentre en parla,
veu la imatge que en té. Es fa evident en el to de veu, en la inclinacié
dels ulls, en 'angle del cap i en la manera de disposar el cos. I aixo és
aixi sigui quina sigui l'actitud que tingui cap a aquell lloc. De la matei-
xa manera, quan mencionen llocs com Kharkov o el seu propi graner,
els personatges d’'una obra tenen imatges al cap. Lactor ha de tenir
una imatge al cap per cada lloc sobre el qual el seu personatge parla
o sent parlar, tant si sén llocs propers com llunyans. Si mentalment
veu el lloc, ajustara el to de veu i el cos en consonancia. Aixi, el pablic
tindra la impressio que es refereix a un lloc real.

El treball sobre I'espai no només és 1til per a les obres antigues.
Els textos nous també se’n beneficien extraordinariament. Si tre-
balles sobre una obra nova, fes-li preguntes a l'autora o autor sobre
lespai, per aclarir on té lloc cada escena, o comenteu els llocs que
es mencionen en l'accié perd que no hi apareixen directament. A El
camp, Martin Crimp no especifica al text on té lloc I'obra ni de quina
ciutat provenen els personatges. Quan li ho vaig preguntar, em va dir
que ell imaginava que la parella inicialment vivia al nord de Londres
i que s’havien traslladat a Northumberland. A partir d’aqui, vaig fer
recerca sobre tots dos indrets i aquesta recerca em va ajudar a guiar
els actors cap a I'univers de l'obra.

Cal treballar sobre l'espai en totes les obres, tant si sén destil
realista com simbolista. Fins i tot si treballes amb una obra sur-
realista, com Un somni de Strindberg, has de construir imatges
concretes de l'espai. En els somnis, sovint els espais estan fets amb
una combinaci6 de fragments de diversos indrets reals combinats
de manera inesperada, perd en els somnis experimentem l'espai tan
clarament com a la vida real. Fins i tot en una illa imaginaria com
la de La tempesta, els personatges experimenten l'espai on sé6n com
un entorn real.

Un cop tens una sensacié clara de l'espai on té lloc I'accié i dels
indrets sobre els quals es parla al text, estas a punt per estudiar les
persones que apareixen en l'accié i de quina manera les han configu-
rat els esdeveniments del passat.
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SUMARI

» Agafa tots els fets i preguntes sobre I'espai i posa’ls en una llista
separada.

* Respon totes les preguntes fent més recerca o bé llegint el text,
buscant la impressio més senzilla que se'n desprén.

» Dibuixa mapes o planols de tots els «cercles d’espai».

» Troba imatges o fotografies per a cada cercle d'espai.

Biografies de personatges

Sovint el director evita preparar informacié sobre els personatges de
I'obra, perque sent que aquest terreny pertany a l'inteérpret i que per
tant és un aspecte que no es pot explorar abans que comencin els as-
saigs. Tanmateix, una preparaci6 acurada de les biografies dels perso-
natges et garantira que puguis guiar els actors en la direcci6 adequada
per a l'obra i evitara que ningt perdi temps endinsant-se en cap mena
de cul-de-sac. Sempre has de contrastar les teves suposicions amb allo
que el personatge fa i diu en el transcurs de I'accié present de l'obra.
No té cap sentit construir un passat extraordinari per a un personat-
ge 1 després descobrir que aquesta persona tan pintoresca no pot dir
ni fer de manera creible tot el que ha de fer i dir en l'accié de l'obra.
Si prepares les biografies tenint aixo ben present, impediras que un
actor s'inventi del no-res un personatge maniac depressiu, que toca
la tuba i és expatinador de gel, per fer que la seva interpretaci6 sigui
«interessant». I en qualsevol cas, la feina que fas pel teu compte no
queda escrita sobre pedra. Molts detalls canviaran com a resposta a
necessitats o intuicions dels actors durant els assaigs. Ara bé, tindras
un bon punt de partida. Treballar amb la biografia de cada personatge
també et permet veure l'obra tal com ho fa cada intérpret: a través
dels ulls d’una tnica persona. Aquesta perspectiva et prepara per a
les preocupacions i els interessos de cada interpret present a la sala
d’assaig. També et fica dins de la pell de cada personatge i tevita fer
judicis de valor simplistes. Si aconsegueixes tenir una bona imatge del
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que ha succeit en el passat, tot el que els personatges facin en el pre-
sent sera més acurat. Per exemple, a La gavina, si l'actor i l'actriu que
interpreten Trigorin i Arkadina tenen una imatge clara i compartida
de la manera com es van conéixer i com van comengar la seva relacié,
aixo els ajudara a interpretar totes les escenes que tenen junts. Si no
en tenen una imatge compartida, o cadasct en té una imatge mental
diferent, la seva relacié ila seva interacci6 al llarg de I'obra seran, en el
millor dels casos, confuses, i en el pitjor, inversemblants. Aixi doncs,
treballar sobre el que ha succeit en el passat és el primer pas que has
d’emprendre per poder dirigir 'acci6 de l'obra.

Treballa sobre els personatges seguint I'ordre en queé apareixen al
dramatis personae. Aixi, les teves afinitats no tempenyeran a analit-
zar primer els teus personatges predilectes i a negligir els que t'inte-
ressin menys. Assegura’t que estudies tots els personatges en detall,
fins i tot els que tenen menys detalls, com una criada o un servent.
Assegura’t que prioritzes les impressions més senzilles i logiques de
tot allo que ha succeit en el passat de cada personatge.

Comenca amb el primer personatge i torna a la llista de fets i pre-
guntes dels antecedents. Copia tots els fets sobre aquell personatge en
un full de paper nou. Aqui tens una llista dels fets d’Arkadina:

ELfill dArkadina es diu Konstantin i el seu germa es diu Sorin.

Arkadina és actriu i ha actuat en una obra titulada La dama de les
camelies.

Hi ha gent que escriu sobre Arkadina i Trigorin als diaris.

Arkadina té 43.000 rubles en un banc d’Odessa.

Arkadina té quaranta-tres anys.

Arkadina tenia divuit anys quan va tenir Konstantin.

Arkadina manté una relacio amb un escriptor que es diu Trigorin.

Arkadina va estar casada amb un conegut actor que provenia d’una
Jfamilia de petitburgesos de Kiev.

El 1873, Arkadina va actuar a la fira de Poltava. Ella tenia vint-i-
tres anys 1 el seu fill, cinc.

Arkadina havia rebutjat treballar al teatre estatal i en aquella épo-
ca vivia en una casa amb un pati comunitari. A la mateixa casa
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també hi vivia una bugadera. Un dia, aquesta dona va rebre una
pallissa tan forta que la van trobar inconscient. Arkadina es va
cuidar d'ella, li portava medecines i rentava els seus fills en un gi-
brell. A la mateixa casa hi vivien també dues ballarines, que solien
visitar Arkadina i prendre café amb ella. Eren molt devotes.

Arkadina i Trigorin viuen a Moscou.

Quan era nena, a la tardor Arkadina solia jugar a la loteria dins la
Sfinca amb el seu germa i la seva mare.

A continuacid, posa tots aquests fets en un ordre cronologic
aproximat. Hi haura molt poca informaci6 directa sobre dates i du-
racions, excepte en alguns aspectes, com ara les edats, que et dona-
ran les dates de naixement. Per exemple, el primer acte de La gavi-
na té lloc el 1893, quan Arkadina té quaranta-tres anys i Konstan-
tin, vint-i-cinc. A partir d’aqui pots calcular que Arkadina va tenir
Konstantin el 1868, quan tenia divuit anys. Pot ser que hi hagi algu-
na atzarosa mencié a dates reals, tot i que aix0 és molt poc habitual
(a La gavina, pero, es diu que Arkadina va actuar a la fira de Poltava
el 1873). La recerca et donara algunes pistes. Quan estableixis 'edat
que tenien els nois quan anaven a la universitat i la durada habitual
d’una carrera, podras calcular que Konstantin va anar a la univer-
sitat el 1886, quan tenia divuit anys. Tanmateix, sempre quedaran
aspectes per als quals t’hauras de basar en les teves impressions en
llegir el text. En aquest moment, et sera d’una ajuda enorme si et
decideixes sempre per la versié més senzilla dels esdeveniments. Per
exemple, potser has de decidir quan va comencar la relacié entre
Arkadina i Trigorin, encara que al text no es mencioni cap data.
Aquesta és la primera visita de Trigorin a la finca, de manera que la
conclusié més senzilla a que jo vaig arribar és que la seva relacio és
relativament recent (i que per tant ha comencat fa menys d’un any,
el 1892) i que aquestes sén les primeres vacances d’estiu que passen
junts, des que formalment s6n parella.

Aqui tens un exemple d'una ordenacié senzilla dels esdeveni-
ments.
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1850 Neix Arkadina. T¢ un germa gran, que es diu Piotr.
Els vespres de tardor, juga a la loteria amb la mare i el germa.
Coneix Gavril Tréplev, un actor de renom que prové d’una_familia
de petitburgesos de Kiev.
Es casa amb Gavril Treplev.
1852 Estrena de La dama de les camélies a Franca.
1859 Neix Eleonora Duse.
1868 Neix Konstantin.
1873 Amb vint-i-tres anys, actua a la fira de Poltava. El seu fill t¢
cinc anys.
Treballa al teatre estatal i viu en una casa on també viuen una
bugadera i unes ballarines.
Actua a La dama de les cameélies.
Obre un compte d'estalvis a Odessa i comenga a estalviar diners.
1886 Konstantin va a la Universitat de Moscou.
1890 Konstantin abandona la Universitat de Moscou sense acabar
la carrera.
1891 Konstantin s’instal-la a viure a la finca amb el germa dArkadina.
1892 Arkadina coneix Trigorin i inicia un afer amb ell. Comencen a
viure junts. Els diaris escriuen sobre la seva relacio.
18938 Arkadina convida Trigorin a passar les vacances d'estiu a la
finca de la seva familia.

Ja et deus haver adonat que he afegit alguns fets que he anat des-

cobrint en la meva recerca, com ara l'estrena de La dama de les cameé-

lies i el naixement de l'actriu italiana Eleonora Duse.

Ara anota totes les preguntes que tinguis a la llista d’antecedents

respecte a aquest mateix personatge. Aqui tens un exemple de la meva

llista de preguntes sobre Arkadina a La gavina.
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Per qué Arkadina va posar els seus diners en un banc d’Odessa? Es
un paradis fiscal?

Per que Arkadina no vol compartir els seus diners?

Que escriuen els diaris sobre Arkadina?

Com de famosa és Arkadina i en que es basa la seva fama?
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Quan es van conéixer Arkadina i Trigorin?

Quan es va acabar la relacid amb Gavril Treplev? Ell és viu o mort,
el 18932

Quina mena de gent famosa visita la casa dArkadina?

Com es va convertir en actriu?

Ha tingut un afer amb Dorn?

Ha interpretat Gertrudis a Hamlet?

Quan va comengar a fumar?

Va passar tota la seva infancia a la finca?

Com de sovint va de gira i viu en hotels? On sén aquestes gires? Tri-
gorin lacompanya?

Com de sovint visita la finca? Només per les vacances d'estiu? A quins
esdeveniments es refereix quan es queixa que cada estiu la insulten?

Quants diners paga pels seus vestits?

On era el teatre estatal on treballava quan vivia a la casa amb pati
comunitari?

Quants anys tenien Arkadina i el seu germa quan jugaven a la lo-
teria amb la seva mare?

Quan es van morir, el pare i la mare dArkadina?

A continuacio, contesta totes les preguntes. De vegades no et sera
possible assenyalar una data precisa; en aquest cas, posa la primera
i I'dltima data en qué aquell esdeveniment podria haver tingut lloc.

Per exemple, el text que descriu com Arkadina jugava a la loteria
amb la seva mare fa la impressié que ella era una nena petita, pero
no ens diu amb precisié quants anys tenia. Jo vaig decidir que aquest
esdeveniment podia haver tingut lloc quan Arkadina tenia entre cinc
i dotze anys. També pots decidir una data més precisa per al joc de
la loteria més endavant, amb els actors, durant el procés d’assaig. De
vegades t’hauras d’inventar les dates o els anys en queé van tenir lloc
certs esdeveniments. Llegeix el text amb atencid per assegurar-te que
les teves decisions estan en concordanga amb les impressions que
causa el text i tria sempre la resposta més senzilla. Recorda que és
impossible prendre decisions per a un sol personatge sense referir-te a
les biografies d’altres personatges. Assegura’t de creuar les referéncies
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entre les biografies dels diversos personatges per tal de prendre deci-

sions que funcionin per a tothom. Fes servir aquestes decisions per

donar consisténcia a la biografia del personatge. Aqui tens un primer

esbos de la biografia d’Arkadina després d’haver completat aquest
procés.
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1850 Neix Arkadina, en una finca a la vora d’un llac. T¢ un germa
gran, que es diu Piotr.

1852 (Estrena de La dama de les camélies a Franca.)

1855-1862 Els vespres de tardor, juga a la loteria amb la seva mare
1 el seu germa.

1859 Neix Eleonora Duse.

1866 Mor la seva mare.

1867 Coneix Gavril Treplev, un actor de renom que té quaranta-cinc
anys i prové d'una familia de petitburgesos de Kiev. Ella el veu ac-
tuar en una obra al teatre de la ciutat de Bologoe, prop de la finca.
Sescapa de la seva familia.

1868 Amb divuit anys, es casa amb Gavril Tréplev i la seva familia
la deshereta.

Neix Konstantin.
Gavril l'ajuda a comengar la seva carrera com a actriu, interpre-
tant papers petits als espectacles on ell actua com a protagonista.

1872 Mor Gavril, sense deixar-li res.

1873 Amb vint-i-tres anys, actua a la fira agricola de Poltava. Kons-
tantin té cinc anys.

1874/1875 Amb 24-25 anys, treballa al teatre estatal de Moscou. Viu
en una casa amb pati comunitari; cuida una bugadera que ha es-
tat victima de maltractaments. Dues ballarines venen a prendre
cafe amb ella sovint. Es pobra.

1877 Mor el seu pare, Nikolai, i el seu germa Sorin hereta la finca.
Ella i el seu germa es reconcilien.

1878 Konstantin i Arkadina comencen a visitar la finca cada any,
durant les vacances d'estiu. Ella coneix el doctor Dorn i hi té una
petita aventura.

1880 La seva carrera comenga a enlairar-se amb una produccio de
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La dama de les camélies i comenca a estalviar diners en un compte
bancari a Odessa. Es un paradis fiscal. Pot mantenir un pis bonic
a Moscou i comenga a rebre a casa col-legues del mon del teatre,
maisics i pintors. Comenga a fumar. Ha de pagar entre 300 ¢ 400
rubles per cada vestit nou.

Anys 1880 Comenca el col-lapse de moltes finques pertanyents a
laristocracia rural.

1886 Konstantin va a la Universitat de Moscou.

1890 Konstantin abandona la Universitat de Moscou sense acabar
la carrera.

Anys 1890 Ascens de lescola decadentista.

1891 Konstantin s’instal-la a viure a la finca de manera permanent.
Arkadina s’ha negat a tenir-lo a Moscou perqueé no ha aconseguit
acabar la carrera que ella li havia pagat.

1892 Arkadina coneix Trigorin, de trenta anys, després d una funcio de
Hamlet on ella ha interpretat Gertrudis. Ell esta buscant una nova
actriu per a la seva obra. Inicien un afer. Ella protagonitza amb éxit
lestrena de la nova obra de teatre de Trigorin a Moscou. Els diaris
comencen a escriure sobre la seva relacio a la seccio de societat.

Tardor de 1892 Trigorin es trasllada a viure al pis dArkadina,
aixi consoliden la seva relacio.

1893 Arkadina convida Trigorin a passar les vacances d'estiu a la
Sfinca de la seva familia.

Aquest és I'esb6s de biografia que sera la base de la teva feina amb
els actors a la sala d’assaig. Repeteix el mateix exercici per a cadascun
dels personatges de l'obra.

Els personatges dels quals hi ha molt poca informacié sobre el
seu passat necessiten una atencié molt meditada. Si hi ha zones en
blanc a la seva biografia, es corre el perill que o bé el director o bé
Iintérpret s’inventin informacié que no ajudara a interpretar l'obra.
El millor és buscar la manera més senzilla domplir els buits. A La ga-
vina, és especialment dificil escriure una biografia per al personatge
de Trigorin. Al text no hi ha informaci6 sobre el seu origen familiar, la
sevaformaci6 o com ha aconseguit I'éxit com a escriptor. Pren algunes
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decisions senzilles. Assumeix que ha rebut una formacié i que té un ti-
tol universitari. Busca una mica d’informacié basica sobre l'educacié
russa al segle X1X, com ara a quina edat es comencava l'escola prima-
ria o la universitat, i afegeix aquestes dades a la biografia de Trigorin.
Després llegeix sobre com es va desenvolupar la carrera d’escriptor de
Txékhov i considera que la de Trigorin va seguir fonamentalment els
mateixos passos. Finalment, dona-li un origen de classe lleugerament
diferent de l'entorn dins del qual nosaltres el veiem moure’s. Una de
les raons més senzilles perque una persona no doni gaire informacié
sobre si mateixa és perqueé prové d’una classe diferent. Txékhov prove-
nia d’'una familia de petits comerciants, aixi que pots prendre aquesta
mateixa decisi6 per Trigorin.

També has de treballar en els personatges que no apareixen en
'acci6 de I'obra perd que tenen una forta preséncia en la ment de tots
o dalguns dels personatges presents en escena. Aquests personatges
sanomenen «personatges indirectes» i la seva existéncia afecta tot el
que el personatge diu o fa en l'accié de l'obra. Hi ha persones men-
cionades a La gavina (llistades a continuacié) que tenen una forta
incidéncia en les vides d’alguns dels personatges; és important cons-
truir-ne una imatge clara.

Nikolai Sorin

La senyora Sorin

Gavril Treplev

La mare de Nina

El pare de Nina

La madrastra de Nina

El pare de Medvedenko

La mare de Medvedenko

Les dues germanes de Medvedenko
El germa de Medvedenko

Quan treballis sobre cadascun dels personatges de I'obra, anota

els fets i les preguntes que et vagis trobant respecte als personatges
indirectes. Quan hagis acabat de construir les biografies dels perso-
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natges presents a escena, comenca a construir les biografies dels per-
sonatges indirectes fent servir el mateix procés. Quan hagis acabat
amb tots els personatges presents i indirectes, prepara un full conjunt
de dades que combini els antecedents de tots els personatges. Aixo et
donara una panoramica de les seves vides.

Construir una biografia per a cada personatge abans de comen-
car els assaigs també tajudara quan testiguis preparant per dirigir
una obra nova. Si la persona que ha escrit 'obra hi esta disposada,
pots treballar amb ella per construir aquestes biografies conjunta-
ment. També pots treballar d’aquesta manera amb obres que siguin
més abstractes o estilitzades, com ara les de Beckett o Pinter. Quan
vaig dirigir l'obra de Beckett No jo, vaig construir la biografia del per-
sonatge Boca exactament de la mateixa manera com ho hauria fet per
a un personatge d'una obra de Txékhov. També faig servir aquest pro-
cés quan treballo amb cantants en una opera. Tot i que una Opera és
una forma altament estilitzada, amb estructures musicals repetitives,
les biografies dels personatges poden ajudar moltissim a fer arrelar
els cantants.

Al final d’aquest procés, tindras un esbds de biografia indepen-
dent per a cadascun dels personatges de I'obra. També hauras con-
testat la majoria de les preguntes de la teva llista de fets i preguntes
sobre els antecedents. Les preguntes que quedin es respondran quan
treballis sobre les circumstancies immediates, al capitol 2. El capitol
5 descriu com aprofundir en el treball dels personatges, observant les
relacions i planificant les improvisacions.

SUMARI

» Apunta tots els fets que afecten cada personatge en un full separat
i posa’ls en un ordre cronologic basic.

» Fes una llista de totes les preguntes sobre cada personatge en un
full separat i contesta-les.

* Trasllada les respostes a les biografies individuals de cada perso-
natge.

» Treballa sobre les biografies de tots els personatges indirectes.
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» Combina totes les biografies en una llista conjunta.

REPAS DE TOTA LA FEINA FETA EN AQUEST CAPITOL

* Llista general de fets i preguntes sobre els antecedents: la llis-
ta d'antecedents

* Llista de respostes a totes les preguntes que necessitaven re-
cerca

» Cronologia d’esdeveniments historics rellevants

« Llista de totes les tasques de recerca interessants per a cada
personatge

* Recull de material visual i cinematografic

* Documentacio de tota mena resultat del treball de camp

* Llista de fets sobre I'espai

 Série de mapes basics de cada «cercle d'espai»

« Série d'imatges o fotografies per a cada «cercle d'espai»

* Esbés de biografia per a cadascun dels personatges

» Esbés de biografia per als personatges indirectes

« Llista conjunta que combina totes les biografies
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CAPITOL 2

Organitza la informacié sobre cada escena

Aquest capitol s'ocupa de com organitzar la informacio relativa a cada
escena per tal que tinguis alguns punts de partida clars per comengar
els assaigs. Les conclusions a qué arribis les pots anotar en fulls de
paper DinA4 i intercalar-les en el teu text abans de I'escena correspo-
nent. Aquesta feina té tres passos:

Circumstancies immediates
Queé passa entre escenes o actes
Temps

Circumstancies immediates

Les «circumstancies immediates» son els esdeveniments que succeeixen
durant les aproximadament vint-i-quatre hores prévies a l'accié de les-
cena. Poden incloure una cosa que ha passat tot just un parell de minuts
abans que comenci l'escena o bé una que va passar el vespre anterior.
Aquests esdeveniments tenen un impacte directe en Iaccié de l'escena i
immediatament donen als actors alguna cosa concreta per actuar.
Quan escriguis la teva primera llista de fets i preguntes sobre els an-
tecedents de La gavina, tadonaras que hi ha una diferéncia entre les co-
ses que fa molt de temps que hi sén, com el llac, i els afegits recents, com
lescenari improvisat a Gltima hora. També se’t fara evident la diferéncia
entre esdeveniments del passat llunya que han configurat els personat-
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ges (com el casament d’Arkadina amb Gavril Tréplev) i esdeveniments
recents que els personatges acaben de viure (com el passeig del qual aca-
ben de retornar Maixa i Medvedenko a l'inici de l'acte primer). Els esde-
veniments recents o els afegits al paisatge, com lescenari improvisat i
el passeig, constitueixen les circumstancies immediates de l'acte primer.

Com que ja has respost la majoria de preguntes de la teva prime-
ra llista d’antecedents, mitjancant la recerca o bé buscant les impres-
sions més senzilles que et causa el text, ara la teva llista només con-
tindra les circumstancies immediates de l'acte primer o de la primera
escena. Aqui tens una llista de les circumstancies immediates de I'acte
primer de La gavina:

Hi ha un teatret que ha estat muntat de manera apressada.

Lescenari tapa la vista del llac.

Hi ha un teld, esta abaixat.

Maixa i Medvedenko han anat a fer un passeig.

Fa xafogor.

Fa humitat.

Es al vespre.

Ahir a la nit, Sorin se’n va anar a dormir a les deu i aquest mati s’ha
aixecat a les nou.

Ja han sopat.

Sorin s’ha quedat adormit després de dinar.

Lespectacle comengara a dos quarts de nou i no durara més de mitja
hora.

Hi ha espai per amagar-se a banda i banda de lescenari.

No hi ha cap decorat.

Ahir a la nit el gos va estar udolant i la nit anterior també. Arkadina
s’ha queixat a Sorin per aquest motiu.

Nina se n’haura d anar d'aqui a mitja hora, a les nou.

El pare i la madrastra de Nina han sortit.

El cel és vermell.

Ahir al vespre Dorn va estar assegut al porxo, parlant amb Arkadina.

Vit persones han estat convidades a veure lespectacle.

Sobre lescenari hi ha una gran pedra.
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Aqui tens una llista de preguntes relacionades amb aquests fets.

Quan s’ha muntat Uescenari i qui ho ha fet? Per que s’ha fet de ma-
nera apressada?

Don son els treballadors i quina feina fan normalment a la finca?

Com és el teld i com funciona?

Quin dia de la setmana és?

Per qué Maixa i Medvedenko han sortit a fer un passeig? Quanta
estona han caminat?

A quina hora ha estat el sopar i qui hi ha assistit? Que han menjat?

Qui ha convidat tothom a veure Lespectacle i quan ha tingut lloc aques-
ta invitacio? Que li ha dit Konstantin a Arkadina respecte a l'obra?

Quan ha arribat Trigorin a la_finca?

De quina manera Konstantin ha estat atacant Arkadina des que ella
ha arribat?

Quan ha parlat Arkadina amb Sorin sobre els udols del gos?

Quina estacid de l'any és?

Algii més no ha pogut dormir a causa dels udols del gos?

Per queé udolava, el gos?

Konstantin sap que Nina se w’ha danar a les nou, abans que ella
Uhi digui?

El pare i la mare de Nina han sortit tard... Es aquest el motiu pel
qual ella arriba tard?

O bé n’hi ha un altre?

On han anat, els pares de Nina?

Iakov ha assajat els efectes especials amb Konstantin? Si és aixt,
quan?

De qué parlaven, ahir al vespre, Dorn i Arkadina al porxo? On eren
els altres?

A quina hora se'n va anar, Dorn, ahir a la nit? A quina hora ha
vingut, aquest mati?

Quin vestuari porta Nina per actuar a lespectacle? Qui I’ha disse-
nyat, qui I’ha confeccionat? El porta ella o bé el té a la casa, a punt
per posar-se’l?

Quan han posat la pedra blanca a Uescenari? Com és de grossa?
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A continuacid, fes servir les teves impressions del text per inferir

informaci6 factica amb la qual contestar totes les preguntes. Després

estableix un esbds de cronologia de tot el que ha passat abans del co-

mencament de l'acte o escena. Aquest és el meu primer esbés de la

cronologia per a l'acte primer.
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Mitjans dagost

Divendres

Tarda: Konstantin i Nina van_fer el seu iltim assaig de Uespectacle.
Nina li va fer saber que estaria lliure per poder actuar entre les
vuit i les nou del vespre. Lespectacle dura una mica menys de mitja
hora.

Vespre i nit: Dorn i Medvedenko van venir a sopar. Durant el sopar,
Konstantin va convidar Sorin, Arkadina, Dorn, Xamraev, Polina,
Maixa i Medvedenko a veure la seva obra l'endema. Els va dir que
seria un entreteniment lleuger i que duraria menys duna hora.
Arkadina li va prendre el pel per aquest motiu i Konstantin li va
respondre amb forca brusquedat, demanant-li que no fos dolenta.
Dorn es va quedar parlant fins tard amb Arkadina al porxo, ob-
servats per Polina, que estava supervisant la recollida del sopar i
la preparacio de lesmorzar. Tots els altres ja se w”’havien anat al llit
0 bé a casa seva. Arkadina i Dorn es van posar al dia respecte a les
seves vides des de I'iltima vegada que s’havien vist, lestiu anterior, i
especialment Dorn va explicar a Arkadina que el pare de Nina s’ha-
via tornat a casar i l’havia deixat a ella fora del testament. Dorn va
marxar poc després de mitjanit. Després de sopar, Iakov i Konstan-
tin van estar treballant en els efectes especials per primera vegada.
Van aconseguir el sofre i lesperit de vi gracies a Xamraev i a Dorn.
Els punts vermells els crea Iakov encenent dos fanalets amb panta-
lles de paper vermell des de la barca que ha endinsat al llac, remant
silenciosament. El gos ha tornat a despertar Arkadina durant la nit.

Dissabte

6 h: Xamraev i els treballadors s’han aixecat i se n’han anat a tre-
ballar al camp.

9 h: Sorin s’ha despertat.
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A lUhora d'esmorzar: Arkadina s’ha queixat a Sorin perqué el gos ha
udolat per segona nit consecutiva. Konstantin li ha demanat que
no en faci un problema. El gos vigila els camps de mill perque hi ha
lladres (a causa de la fam). Ningi més s’ha despertat pel gos, ja que
tothom hi esta acostumat.

Tot el dia: Tothom a la casa ha estat ocupat preparant l'arribada de
Trigorin a l’hora del te.

Després de dinar: Sorin s’ha quedat adormit.

15 h: Els treballadors han comengat a construir lescenari i han
muntat el mecanisme del telo, que funciona amb un senzill siste-
ma de politja. Son Iakov, que és un servent de la casa, i dos serfs
que han estat treballant a la collita. S’hi han posat tard perqué el
temps esta empitjorant i tothom ha hagut de treballar més estona
del previst per entrar la major part possible de la collita abans que
arribi la pluja.

Tarda: El temps es va enfosquint cada vegada més, se senten resso-
nar trons molt llunyans. Polina acaba el vestit de Nina i el dona a
Konstantin. Es col-loca la pedra blanca a l'escenari.

16 h: Xamraev i Arkadina han anat a buscar Trigorin a lestacio.

17 h: Trigorin arriba a la finca.

18 h: Arriba Dorn i sopen un estofat de xai. Sorin, Konstantin,
Trigorin, Arkadina, Dorn, Polina, Maixa i Xamraev se’l mengen.
Fa xafogor i humitat. S'acosta una tempesta. El pare i la madras-
tra de Nina surten tard per anar a visitar uns veins i fer una copa.

19.30 h: Maixa i Medvedenko surten a fer un passeig. Medvedenko
no estava convidat al sopar i ha arribat d’hora, de manera que
Maixa ha hagut d'aixecar-se de taula i anar a_fer un passeig amb
ell.

Quan hagis acabat la cronologia del primer acte o escena, treballa
sobre les circumstancies immediates de les escenes o actes segiients.
Ala teva llista d’antecedents no hi haura cap informacié per incloure
a les circumstancies immediates de les escenes segilients. Aixo és aixi
perqué la llista d’antecedents no conté informaci6 sobre el que passa
entre escenes; només recull el que existeix abans que comenci l'accié

Organitza la informacié sobre cada escena 79



de T'obra. Aixi doncs, en aquest cas hauras de llegir cada escena i fer
dues llistes noves que recullin les circumstancies immediates: una de
fets 1 una de preguntes. Després, contesta les preguntes i dibuixa un
esbos de cronologia de les vint-i-quatre hores que condueixen a l'ac-
ci6 de cada escena. Assegura’t que les afinitats no distorsionin aquest
procés, en el sentit de concentrar-te només en alld que els passa als
personatges principals i no a tothom implicat en l'accié.

Al final d’aquest procés, tindras una cronologia de les circums-
tancies immediates prévies a cada escena o acte. Anota cadascun
d’aquests primers esbossos en un full separat per a cada escena i
intercala’ls entre les pagines de la teva copia del text, abans de l'ac-
cié corresponent. Aixi, quan arribi el moment de treballar amb els
actors trobaras facilment les teves notes. Afegir aquesta informaci6
al text també t’ajudara a entendre el material amb més precisié quan
tornis a llegir I'obra sencera, com un tot. Les circumstancies imme-
diates (i, més endavant, la feina que faras sobre els esdeveniments
que passen entre les escenes) t'ajudaran a entendre l'accié de I'obra
com una série d’enllacos en una cadena d’esdeveniments més llarga.
Alguns d’aquests esdeveniments seran vistos pel public al llarg de
I'obra i d’altres no (perque tenen lloc fora d’escena o bé abans que
l'acci6 de 'obra comenci). Pero perque l'obra funcioni tots els esde-
veniments s’han d’haver imaginat plenament.

Les cronologies es poden canviar més endavant, en resposta a
observacions fetes pels actors durant els assaigs. Si estan en desacord
amb alguna cosa, pots fer els ajustos necessaris facilment —sempre
que la llista de preguntes relatives a les circumstancies immediates
de cada escena acabi sent resposta, acordada i interpretada abans que
acabi el procés d’assaigs.

Passar notes als actors sobre la manera d’interpretar les circums-
tancies immediates és una de les maneres més eficients d’alterar el
que fan durant l'acci6é de 'escena. Aprendre a influir en l'accié d’'una
escena per aquesta via indirecta és una de les habilitats més sofistica-
des de la direccié —i és facil passar-la per alt. Els directors tendeixen
a prendre notes insistentment sobre l'acci6 present de l'escena, sense
que aquestes notes tinguin cap impacte sobre el que fan els actors
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—o sense crear una conducta o una accié creible. Pero una nota apa-
rentment mindscula sobre el moment del dia o sobre el que els perso-
natges han estat fent immediatament abans del comencament de l'ac-
cié pot modificar el tempo, la temperatura i el to de I'escena sencera i
fer que de sobte prengui vida. Passar notes als actors per aquesta via
indirecta també condueix a opcions interpretatives que duren molt
més temps. Per exemple, si li dius a un actor que acceleri el que esta
fent, aquesta nova velocitat segurament durara un parell de funcions
i després hauras de tornar a donar-li la nota. En canvi, si dones una
indicacié concreta sobre les circumstancies immediates (com ara:
«recorda que la Nina se n’ha d’anar a les nou en punt»), aixo accele-
rara l'escena i perdurara durant moltes més funcions. Probablement
aix0 passa perque és més interessant interpretar una circumstancia
immediata que no una indicaci6 sense cap fonament sobre la veloci-
tat. Mira de prendre consciéncia de la relacié entre les circumstancies
immediates i la manera com es desenvolupara l'escena. Comprova si
el primer esborrany que has fet de la cronologia de les circumstancies
immediates portara l'escena en la direccié que tu vols que prengui. Si
dones a Nina, Konstantin i Iakov diversos assaigs de l'obra de Kons-
tantin en els dies previs a l'acte primer, la representacié que té lloc du-
rant 'accié de 'obra sera fluida i els personatges semblaran segurs del
que estan fent. En canvi, si només els dones un assaig la representacio
sera molt més irregular i els personatges estaran molt més tensos.
Adona’t de com aquestes decisions t'ajuden a fer els primers passos
cap a una interpretacié del material.

Finalment, marca’t els esdeveniments de les circumstancies imme-
diates que seria 1til recrear en una improvisaci6 abans d’assajar I'escena.

SUMARI

« Escriu una llista amb tots els fets i preguntes sobre les circumstan-
cies immediates de cada acte o escena.

» Contesta les preguntes per a cada escena o acte i després posa to-
tes les circumstancies immediates de cada acte o escena en ordre
cronologic.
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- Copia la teva proposta de circumstancies immediates per a cada
acte o escena en un full DinA4 separat. Intercala cada full en el punt
corresponent de la teva copia del text, abans de cada acte o escena.

* Marca les circumstancies immediates que preveus recrear en una
improvisacio.

Qué passa entre escenes o actes

Tots sabem que el pas del temps es grava profundament en els nostres
cossos i modifica la nostra conducta. Ens pot semblar que tenim el ma-
teix aspecte que fa dos anys, perd quan ens trobem algt que no ens ha
vist durant aquest temps segur que pot assenyalar un munt de subtils
diferéncies en el nostre to de veu o en la nostra manera d’estar drets. Si
hem viscut un moment dificil durant aquests dos anys (com la Nina,
que perd la seva criatura entre l'acte tercer i l'acte quart), ens descobrim
canviats, tant fisicament com emocionalment. Lefecte d'aquests canvis
pot ser negligit per algunes actrius i actors, i és per aquest motiu que al-
gunes posades en escena causen la impressié que escenes que segons el
text succeeixen al llarg d'uns quants anys estan tenint lloc totes durant
el mateix dia. Aixo és perqueé els actors no tenen imatges concretes dels
esdeveniments que han passat entre les escenes i com aquests esdeve-
niments han transformat els seus personatges.

Les circumstancies immediates només cobreixen les vint-i-qua-
tre hores prévies a una escena o acte. En moltes obres passen més de
vint-i-quatre hores entre una escena i una altra, i per tant hauras de
fer una nova llista per cobrir aquests esdeveniments. Aquesta llista
contindra els esdeveniments que fan canviar els personatges al llarg
d’un periode de temps més llarg, com ara els dos anys que passen en-
tre lacte tercer i el quart de La gavina. Els actors han de tenir imatges
clares d’aquests esdeveniments i de com els han afectat abans de po-
der comencar a interpretar les circumstancies immediates que des-
emboquen en lescena. Identifica aquests esdeveniments fent servir
leina dels fets i preguntes. Tot seguit, per exemple, trobaras una llista
amb informacié sobre el que ha passat entre l'acte tercer i el quart.
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Han transcorregut dos anys.

La sala d’estar s’ha convertit en un estudi perqué Konstantin treballi.

Konstantin té la clau d’una de les portes.

Ningii ha desmuntat lescenari provisional que es va construir dos
anys enrere per a ['obra de Konstantin.

Maixa i Medvedenko s’han casat i tenen un nen. Maixa viu amb
Medvedenko i han contractat una dida que es diu Matriona.

Konstantin ha publicat els seus escrits en algunes revistes literaries.
Escriu amb pseudonim. La seva mare no ha llegit el que escriu.

A Medvedenko li han promés un trasllat per anar a donar classes a
un altre districte.

Dorn s’ha gastat tots els estalvis en unes vacances a Italia. La seva
ciutat preferida és Génova, on va estar allotjat en un hotel.

Nina es va escapar de casa i va anar a Moscou, on va tenir una aven-
tura amb Trigorin. El pare i la madrastra de Nina la van repudiar.
Ella es va quedar embarassada i va tenir un nen, que va morir.

Trigorin va tornar amb Arkadina.

Nina va debutar com a actriu en un teatre als afores de Moscou, a
lestiu. Després va actuar a provincies. Konstantin la va seguir, 0b-
servant com actuava. Nina va comengar a fer papers importants,
pero els interpretava de manera rude i vulgar, amb grans gestos i
una diccid cridanera. Nina sempre va negar-se a veure Konstantin
quan aquest l'anava a trobar als camerinos, en acabar la funcid.
La cambrera no el deixava entrar. Al cap d’un temps, Konstantin
va deixar de seguir-la i se'n va tornar a casa.

Nina va comengar a enviar cartes a Konstantin, i les signava com
«La Gavina».

Xamraev va fer dissecar la gavina morta.

La salut de Sorin ha anat decaient progressivament.

Aqui tens una llista de preguntes sobre els esdeveniments que
passen entre els actes tercer i quart.

Quin mes és? I, per tant, quant temps ha passat exactament des del
Sfinal de lacte tercer?
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Quan es va convertir la sala d’estar en un estudi per a Konstantin?
Queé ha canviat? Que s’hi ha afegit i qué se w”’ha tret?

Per qué ningit ha desmuntat l'escenari on es va representar lespectacle?

On es guarda la clau d’una de les portes? Per qué ell només té la clau
d’una de les portes?

Quan es van casar Maixa i Medvedenko? Quan va néixer el seu fill?

Quan li han publicat escrits, a Konstantin, en algunes revistes lite-
raries? En quines revistes? Quant li paguen? Quin pseudonim fa
servir? Per qué signa amb pseudonim?

Quant fa que Medvedenko ha aconseguit el trasllat i on anira? Qui
ha pres la iniciativa de fer aquest canvi? Medvedenko s’ha adonat
dels sentiments de Maixa per Konstantin? I si és aixt, com?

Quan va anar a Génova, Dorn? Quant de temps? Per qué es va gastar
tots els estalvis en aquestes vacances? Ha empitjorat, la seva malaltia?

Quan va fugir de casa, Nina? Quan i per qué la seva familia la va
repudiar?

Quan va comengar l'aventura amb Trigorin? Quan es va quedar em-
barassada? Quan va néixer el seu fill? Quan i com va morir el
bebe? Quan va tornar amb Arkadina, Trigorin?

Quan va debutar com a actriu en un teatre als afores de Moscou,
Nina? Quan i durant quant de temps va actuar a provincies?
Durant quant de temps la va seguir Konstantin? Quan va deixar
de fer-ho? Quan i per qué ella va comengar a escriure-li cartes? Qué
li deia, en aquestes cartes?

Quan va fer dissecar la gavina morta, Xamraev?

Quines han estat les fases del declivi de Sorin? O no w’hi ha hagut?

Quan hagis contestat aquestes preguntes tindras un primer es-
bés de la cronologia dels esdeveniments. Aqui tens la cronologia dels
esdeveniments que succeeixen entre l'acte tercer i el quart.

1893

Setembre: Nina se'n va anar a Moscou l'endema que Arkadina i Tri-
gorin abandonessin la finca de Sorin. Ella va anar a lhotel que li
havia suggerit Trigorin i va agafar una habitacio. S’havia endut
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algunes joies de la seva mare, que va empenyorar per aconseguir uns
quants diners per tirar endavant. Trigorin després li va comengar
a pagar les factures. Trigorin va trobar-se amb ella a Uhotel, es va
quedar amb ella a partir de la segona nit ¢ van comengar una aven-
tura. Konstantin va seguir Nina fins a Moscou. A partir d aquell
moment, Trigorin repartia el seu temps entre Nina i Arkadina, in-
tentant que cap de les dues se nadonés. El pare i la madrastra de
Nina la van repudiar.

Principis de tardor: Trigorin va aconseguir un petit paper per a
Nina en una produccié d’un teatre als afores de Moscou. Konstan-
tin va anar a veure lespectacle. En acabar la funcié va anar als
camerinos, pero Nina no el va voler veure. Xamraev va fer dissecar
la gavina.

Octubre: Maixa i Medvedenko es van casar. Maixa se'n va anar a
viure a casa de Medvedenko amb la seva mare malalta, les dues
germanes i el germa petit.

Novembre: Nina es va quedar embarassada.

Hivern: Nina va comencar a treballar a provincies. Va fer alguns
papers més importants. Konstantin la va anar seguint. Trigorin
criticava continuament la seva manera dactuar, cosa que va fer
que ella perdés confianca en si mateixa.

1894

Juny: Com que ja estava de set mesos, Nina va deixar de treballar.
Konstantin va descobrir lembaras i va deixar de seguir-la. Ell va
comengar a dedicar-se seriosament a lescriptura, sobretot als con-
tes. Signava amb pseudonim.

Agost: Nina va tenir un nen.

Setembre: Nina va comengar a treballar de nou; una dida cuidava
la criatura, pagada per Trigorin. Konstantin va publicar el seu
primer conte en una revista de Moscou.

Octubre: Maixa es va quedar embarassada.

Desembre: Als quatre mesos, el bebé de Nina va morir de disenteria.
Trigorin va abandonar Nina i va tornar amb Arkadina. Nina es
va ensorrar.
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1895

Gener: Nina va comengar a treballar a provincies una altra vegada.

Juliol: Va néixer el nadé de Maixa i van contractar una dida.

Agost: Dorn se'n va anar de vacances a Italia durant dos mesos i mig.
Va visitar ciutats com ara Genova. Konstantin va convertir la sala
destar en el seu estudi. Aixo li permetia sortir al jardi en qualsevol
moment. La carrera dArkadina com a actriu va comencar a davallar.

Setembre: La salut de Sorin va comengar a deteriorar-se greument.

Hivern: Arkadina ha_fet una gira per provincies, actuant per a pii-
blics estudiantils a ciutats com Kharkov. Nina té un contracte per
comengar a treballar en un teatre provincial a Ilietz.

Novembre: Comenca l'accid de lacte.

Escriu una cronologia de les accions que passen entre cada esce-
na o acte. Després posa cada cronologia en un full DinA4 separat i in-
tercala’l entre les pagines del teu text, abans de l'escena corresponent.
Tot seguit, torna’t a llegir les cronologies i tria els esdeveniments que
pot ser util recrear en una improvisacié durant el periode d’assaigs.
Per exemple, als intérprets els pot resultar ttil fer una improvisacié
entre Nina i Trigorin situada just després del naixement del seu fill,
per donar-los a tots dos una imatge clara de qué ha anat malament en
la seva relaci6 i per qué. També pot ser ttil fer la improvisacié de la
reconciliacié entre Trigorin i Arkadina, perque tots dos personatges
tinguin una imatge clara de com i per qué van tornar a ajuntar-se.

SUMARI

Escriu una llista amb tots els esdeveniments que tenen lloc entre
cada acte o escena.

Escriu una llista de preguntes sobre aquests esdeveniments.
Contesta les preguntes i estableix la cronologia del que ha passat
entre cada acte o escena.

Posa cada cronologia en un full de paper DinA4 separat i intercala'l
entre les pagines del teu text, al lloc pertinent.

Estableix una llista d’esdeveniments per recrear en improvisacions.
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Temps

El temps té una influéncia molt poderosa en la nostra conducta. Per
exemple, és molt diferent posar-te a planxar la roba al migdia o bé a les
tres de la matinada. Al migdia estas una mica més fresca i concentrada,
mentre que a les tres de la matinada és probable que et faci patir la falta
de son. També és diferent caminar a la vora d'un llac un dia de pluja ala
tardor o bé a ple sol, a lestiu. Es possible que sota la pluja caminis més
de pressa ino et fixis tant en la vista en comparacié amb el ritme pausat
d’un passeig en una tarda d'estiu, quan tens molt de temps per aturar-te a
contemplar-la. També és diferent seure a xerrar amb algti quan tens tot el
temps del mén o quan has dagafar un tren al cap de mitja hora. Aquestes
diferencies afecten la manera com ens sentim emocionalment, mental-
ment i fisicament. Molt sovint es negligeix la interpretaci6 del temps. En
alguns espectacles, es veuen escenes en les quals l'autora o autor pretén
que els personatges parlin mentre estan sotmesos a una gran pressio
temporal, perod un dels actors ho té en compte i un altre no, o ningti no
ho té en compte en absolut. Aixd dona una informacié contradictoria
al public, que pot sentir-se confés i no entendre per qué un personatge
sembla que tingui molta pressa mentre que laltre sembla que tingui tot
el temps del mén. Decidir en quin moment té lloc cada escena t'ajuda
a evitar aquesta mena de problemes. També relliga tots els actors en el
mateix univers i dona al ptblic una impressié clara de quina és la situacio.

En el teu treball sobre les circumstancies immediates hi haura des-
cobriments sobre el temps. Pot ser que sespecifiqui I'any, el mes, el dia
de la setmana, 'hora i Iestaci6 en qué es desenvolupa l'escena. La infor-
macié temporal dona al director alguns punts de partida senzills per
als actors, 1 a aquests els dona coses concretes a fer. Aixo pot ser perqué
el clima tingui un impacte fisic en ells. O perqué hagin de fer alguna
cosa concreta a una hora determinada i per tant la pressié del temps
afecti el seu comportament. Per exemple, a I'acte primer de La gavina,
el fet combinat que és vespre, agost, que fa xafogor i que sacosta una
tempesta que arribara immediatament dona als actors alguna cosa a
fer durant el transcurs de I'accié. Es poden ventar, espantar mosquits o
eixugar-se discretament la suor. Fins a quin punt fan tot aixo depén del
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seu estat de salut, de la roba que portin i de la seva resisténcia als insec-
tes. A l'acte tercer, l'accié comenga al migdia. A les 13 h han encarregat
els cavalls per portar Trigorin i Arkadina a l'estacid, on agafaran el tren
de les 13.55 h cap a Moscou. Al llarg de l'acte el temps s’hauria de per-
cebre de manera intensa, i hauria d’afectar els personatges cada vegada
amb més forca a mesura que avanca l'accié. Els personatges haurien
d’anar mirant el rellotge cada vegada més sovint, accelerar la conversa
o mirar per la finestra per veure si sacosta el carruatge. Una decisi6
sobre el temps també afecta el tempo musical global de l'espectacle, i
per tant és un altre petit pas per configurar el resultat que finalment
veura el public. A T'acte primer de La gavina sabem que l'espectacle de
Konstantin esta previst a les 20.30 h. Si esculls comengar l'accié a les
20.10 h, el tempo de l'escena sera lent. Si la comences a les 20.20 h, el
tempo sera rapid. Quan comencis a prendre decisions sobre el temps,
has de pensar en I'impacte que tindran sobre el ritme de les escenes o
de les diferents seccions de la posada en escena.

Articula una planificaci6 del temps de tota I'obra combinant els
fets que et dona l'autor (sabem que l'espectacle de Konstantin comen-
ca a les 20.30 h) amb el que tu conjectures o t'inventes a partir del
text, com ara la decisi6 que el tren de Trigorin arriba a les 18 h a l'ac-
te quart, o que l'acci6 de l'acte primer comenca a les 20.10 h. Quan
ho estiguis fent, recorda que les decisions sobre el temps t’ajudaran a
influir tant sobre la velocitat de cada escena especifica com sobre el
tempo i el ritme general de 'espectacle. Passar notes respecte al temps
és una altra manera indirecta de determinar l'acci6 de l'escena —tal
com ja has descobert amb les circumstancies immediates.

Aquest és el meu pla temporal per als quatre actes de La gavina.
Tot el que em vaig inventar jo ho he posat en negreta.

Acte primer

Es 1893.

Es agost.

Es divendres.

Es al vespre.

Laccio comenga just després de les 20.10 h.
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Nina se n’ha d’anar a les 21 h. Els seus pares compten estar de tor-
nada a les 21.30 h. Des de la finca de Sorin fins a la seva hi ha
quinze minuts de trajecte.

Fa xajfogor.
Fa humitat.
Sacosta una tempesta.

Entre lacte primer i lacte segon
Ha passat una setmana.

Acte segon

Es agost.

Es divendres.

Llaccid comenga al migdia.

El dinar sera a les 12.30 h.

Avui es dina tard. Normalment el dinar se serveix a les 12 h.
Fa molta calor.

Entre lacte segon i lacte tercer
Ha passat una setmana.

Acte tercer

Es setembre.

Es divendres.

Laccié comenga al migdia.

Eltren surt a les 13.55 h. Hi ha poc menys d’una hora de trajecte fins
a lestacid. Sorin ha encarregat els cavalls a les 13 h. A la ciutat,
lacte de col-locacid de la primera pedra per al nou edifici gover-
namental tindra lloc a les 14.30 h.

Esta plovent i el cel esta molt tapat. De vegades es fa tan fosc que
cal encendre els llums de la casa.

El metge hauria d’haver arribat a les 10 h.

Entre lacte tercer i lacte quart
Han passat dos anys i dos mesos.
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Acte quart

Es 1895.

Es novembre.

Es diumenge.

Es al capvespre.

A fora hi ha una tempesta, amb vent desfermat i pluja. El vent és tan
Jfort que hi ha onades al llac i les xemeneies_fan soroll.

El tren de Trigorin ha arribat a les 18 h. Els que han anat a bus-
car-lo a l'estacid arribaran cap a les 19 h.

Laccio comencga a les 18.45 h.

Aquesta planificaci6 s'avanca a episodis que en la representacié
podrien ser lents, maldestres o avorrits. Per exemple, I'inici de l'acte
quart, fins a l'arribada d’Arkadina i Trigorin, es pot allargassar, so-
bretot tenint en compte la gran quantitat dexposicié que conté. Es
per aix0 que aquesta planificacié temporal planteja que sespera l'ar-
ribada de Trigorin i Arkadina al cap de quinze minuts. Aquesta deci-
si6 afinara i accelerara la pulsacié d’allo que fan els actors, i per tant
mantindra millor I'atencié del public.

Un autor com Txékhov posa molta atenci6 al temps. No és aixi
amb tots els escriptors o amb totes les obres. Si la teva obra no conté
cap referéncia al temps, pren tu les decisions sobre quan succeeixen
les escenes, abans de comencgar els assaigs.

Ara posa tota la informaci6 sobre el temps de cada escena en un
full de paper separat i intercala’l entre les pagines del teu text, abans
de l'escena corresponent.

SUMARI

* Fes una llista de tots els fets que tenen a veure amb el temps en
cada acte o escena.

* Fes una llista de tots els fets que tenen a veure amb el temps entre
cada acte o escena.

- Contesta totes les preguntes que t'hagis fet en relacié amb el temps
a partir de deduccions senzilles, basades en el text.
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» Fes un esquema de totes les decisions que hagis pres respecte al
temps, d'escena en escena.

REPAS DE TOTA LA FEINA FETA EN AQUEST CAPIiTOL

» Esborranys de cronologies de les circumstancies immediates
per a cada escena o acte.

* Llista de circumstancies immediates per improvisar.

» Esborranys de cronologies dels esdeveniments entre actes o
escenes (si el temps que ha passat son més de vint-i-quatre
hores).

« Llista d'improvisacions dels esdeveniments que succeeixen
entre actes o escenes.

* Planificacié temporal de cada escena.
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CAPITOL 3

Investiga les grans idees de I'obra

Aquest capitol fa una mirada més amplia a la relacié de l'autora o au-
tor amb el material, la tematica de I'obra i la manera d’identificar-ne
el génere. Té tres apartats:

Lautor i I'obra
Les idees que fonamenten el text
El genere o estil de I'obra

L'autor i I'obra

Si estas treballant amb una obra antiga, escrita per un autor o autora
ja morts, primer has de trobar els fets basics de la seva vida i dema-
nar-te: «De quina manera aquests fets projecten alguna llum sobre
I'obra?» Per exemple, aqui tens alguns fets clau sobre Txekhov.

Era metge.

Escrivia contes.

Escrivia obres de teatre.

Tenia una finca anomenada Melikhovo.

Va tenir tuberculosi des de poc abans de fer trenta anys.

Araveuras com pots fer servir alguns d’aquests fets per il-luminar
certs aspectes de La gavina.
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Un dels personatges de l'obra, Dorn, és metge, de manera que
pots assumir que tot alld que aparegui a I'obra amb relacié a la seva
professié és exacte. Aixi mateix, pots assumir que totes les referéncies
a la medicina, a la malaltia i a la ciéncia s6n correctes. Per exemple,
els simptomes fisics de 'estat de salut de Dorn i Sorin estaran descrits
amb precisid, aixi com les causes psicologiques de Ialcoholisme i la
possible depressié de Maixa. Evidentment, qualsevol escriptor que
vulgui incloure una malaltia concreta en una obra es documentara
bé, pero sempre hi haura una diferéncia entre la documentacio i 'ex-
periéncia real. Per ajudar-lo a construir la seva biografia anterior a
T'obra, l'actor que interpreta Dorn pot llegir sobre com, on i durant
quant de temps es va formar i va treballar Txékhov. La biografia de
l'autor també li donara a aquest actor una idea clara de com era la vida
d’un metge en aquella época.

Com a autor de contes, Txékhov podia entendre molt bé les di-
ficultats de l'escriptura —tant els problemes per iniciar una carrera
(com en el cas de Konstantin) com per mantenir-la en un nivell alt,
més endavant (com en el cas de Trigorin). El 1895 ell ja era famos,
sobretot com a autor de narracions breus, i per tant també podia en-
tendre 'impacte de la fama en persones com Arkadina i Trigorin. Els
actors que interpreten Trigorin i Konstantin poden estudiar la seva
biografia per obtenir informaci6 sobre com es comenca una carrera
dlescriptor, quants diners es guanyen, etcétera.

Com a dramaturg, Txékhov també podia parlar amb coneixe-
ment de causa sobre el teatre i entendre les dificultats de la recerca
de noves formes. Com Konstantin, ell va viure l'experiéncia del fracas
en la seva primera estrena, Ivanov, i per a l'actor que interpreta aquest
personatge seria ttil llegir sobre la génesi i la recepcié d’aquesta obra
primerenca.

Com a propietari d'una finca, com Sorin, Txékhov patia la in-
eficiéncia en la gesti6é dels seus interessos agricoles. Ara bé, sent un
propietari més practic que Sorin, també devia entendre els intents
de Xamraev destalviar diners i protegir el graner. Totes dues cares
de la moneda estan recollides amb precisi6 a l'obra. Els actors que
interpreten Sorin i Xamraev poden estudiar com Txékhov socupava
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de la seva finca per entendre millor 'administracié d'una granja en
aquella epoca.

Com a persona que patia una malaltia terminal, els pensaments
sobre la mort sén més presents en Txékhov que en altres escriptors.
Els seus pensaments sobre la mort s6n presents durant l'accié de I'obra,
obviament, en els dos intents de suicidi de Konstantin, en la degradacié
progressiva de Sorin i en la mort del fill de Nina. Tanmateix, també es
troben amagats en la série de morts que precedeixen l'accié i en refe-
réncies menys evidents a la mort durant tota l'obra. Els pares de Sorin
i Arkadina s6n morts, com el marit d’Arkadina. La mare de Nina ha
mort fa relativament poc temps, aixi com el pare de Medvedenko. Poli-
na i Xamraev només tenen un fill, cosa que, tenint en compte I'época i
la falta de mecanismes de contracepcié efectius, pot implicar complica-
cions médiques en el naixement de Maixa o bé avortaments o bé la mort
dels fills posteriors. Durant l'accié, la preocupacié de Polina per la salut
de Dorn quan fa tanta humitat implica que ell té alguna mena de malal-
tia —podria ser tuberculosi— que potser explicaria per qué es gasta tots
els estalvis en unes vacances a Italia. El mateix tema de la mort apareix
en diverses converses. La preséncia daquest tema pot passar per alt en
una primera lectura de I'obra, perd en una segona lectura la freqiiéncia
d’aquestes referéncies no es pot atribuir només a les altes taxes de mor-
talitat a I'época. El fet que autor patis ell mateix una malaltia terminal
t’hauria dempényer a llegir el text tenint en compte aquest fet.

Ara, busca detalls de la vida de l'autor que tinguin una relacié
especifica amb l'obra. Es podria tractar de persones reals, en les quals
poden estar basats els personatges, o desdeveniments que li van pas-
sar a l'autor i que també tenen lloc a I'obra. Descobreix-los llegint una
biografia. A La gavina, per exemple, molts dels personatges remeten
a persones que Txékhov coneixia. Nina es basa en una de les seves
amants (Lika), i Trigorin es basa en un amic (Potapenko, que va pro-
vocar que Lika abandonés Txékhov per ell). Una actriu va regalar a
Txékhov un retrat dedicat, i I'intent fallit de suicidi remet a un intent
real del seu amic, el pintor Levitan.

Després observa qué estava passant a la vida de l'autor a I'época
que va escriure 'obra. Aixo et pot donar una idea de per qué la va
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escriure. Finalment, anota qualsevol cosa que l'autor hagi dit sobre
I'obra en llibres, diaris, revistes o enregistraments. De tota manera, és
recomanable prendre’s aquestes paraules amb cautela, ja que sempre
hi haura una diferéncia important entre l'obra que 'autor manifes-
ta haver escrit i el material en si mateix. Jo vaig prendre consciéncia
d’aquesta diferéncia quan treballava amb Martin Crimp en la seva
obra Attempts on Her Life. Vaig fer una llista de les imatges que apa-
reixien a l'obra i vaig comptar quantes vegades sutilitzava cadascu-
na. Inesperadament, la imatge més recurrent eren els nens i nenes.
Quan li vaig preguntar a en Martin quina creia que era la imatge més
utilitzada en tota l'obra, va dir amb molta confianca «la guerra», des-
prés «cendrers» i, finalment, «avions». Quan li vaig dir que eren les
criatures, es va tapar la cara amb les mans i va abaixar el cap. Aquest
resultat no se li hauria acudit mai de manera conscient, pero tan aviat
com algu li ho va fer veure va saber que havia posat 'experiéncia de la
infancia al cor mateix de l'obra.

Evidentment, hi ha una enorme diferéncia entre fer recerca so-
bre un autor o autora ja morts o bé treballar amb una escriptora o
escriptor vius, i, tal com he escrit a la introduccid, la relacié amb un
autor viu no entra dins dels objectius d’aquest llibre. En la meva limi-
tada experiéncia, als autors vius els pots fer preguntes sobre la relacié
entre la seva vida i 'acci6 de l'obra, perd no t’ha d’estranyar si no reps
una resposta directa, o fins i tot si no reps cap mena de resposta.
Molts autors no volen revelar les motivacions privades o personals
darrere de la seva obra, i és ben comprensible. O potser ni tan sols en
s6n conscients. Has de respectar la seva intimitat.

Recorda que l'intent de crear alguna mena d’imatge de la persona
que ha escrit l'obra —i de per qué la va escriure— és essencial, fins
i tot si, com en el cas de Shakespeare, tenim molt poca informacié
factica sobre aquesta persona. El sol fet de passar una horeta pensant
en els petits fragments d’'informacié que tenim d’un escriptor mort
fa molt de temps pot projectar llum sobre I'obra. Si no n’existeix cap
mena d’informacid, el simple fet d'imaginar la persona que podria ha-
ver escrit l'obra i quines devien ser les seves passions en cap cas sera
un temps desaprofitat.
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Finalment, jo no recomanaria llegir cap mena de literatura se-
cundaria sobre I'obra o l'autor, tret que sigui escrita per algd amb una
ferma concepci6 dels processos que impliquen fer teatre. La critica li-
teraria pot conduir el teu pensament sobre l'obra a la generalitzaci6 i la
vaguetat. Sempre hi ha excepcions a aquesta norma, i alguns articles o
llibres poden ser una font d'informacié preciosa respecte a una deter-
minada obra o autor. Per mi, les biografies sobre les escriptores i es-
criptors ja morts son ttils tant per oferir informaci6 sobre la persona
que ha escrit I'obra com per ajudar els actors a construir les biografies
dels seus personatges.

SUMARI

» Fes una llista amb els fets més senzills de la vida de I'autora o autor.

* Planteja’t de quina manera aquests fets projecten llum sobre I'obra.

* Busca qualsevol detall en la vida de I'autor que pugui relacionar-se
especificament amb algun aspecte de I'obra.

* Investiga qué estava passant en la vida de I'autor a I'época que va
escriure I'obra.

« Estigues disposat a no rebre cap resposta directa d'un autor viu
sobre la seva vida personal.

* Llegeix amb cautela qualsevol literatura secundaria sobre |'autor o
la seva obra.

Les idees que fonamenten el text

Les idees que fonamenten el text determinen tot el que es diu i el que
es fa durant 'acci6 de 'obra, i per tant has de tenir-ne una comprensié
forta. Tanmateix, no és el mateix identificar aquestes idees que arri-
bar al concepte de com interpretaras I'obra. Un concepte és el que el
director imposa sobre una obra. Una idea és alld en qué una autora
0 autor es concentra mentre escriu una obra —tant si és de mane-
ra conscient com inconscient. Ara bé, vull fer-te una adverténcia: no
confonguis la recerca de les idees que fonamenten el text amb tenir
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permis per posar-te a fer critica literaria o per entrar en debats intel-
lectuals abstractes. El procés és més senzill.

La majoria d’'obres contenen entre tres i quatre idees basiques.
Busca-les llegint l'obra a poc a poc i fent-te una i altra vegada la pre-
gunta: «De qué tracta aquesta obra?» Contesta amb frases senzilles,
com ara «Lobra tracta sobre el pas del temps» o bé «Lobra tracta
sobre la mort». Evita respostes llargues i complicades. Escriu totes les
respostes en un full de paper. Al final del procés, tindras entre cinc
i deu respostes possibles. Una idea ha de tenir relacié amb practica-
ment tots els personatges de l'obra, i grans fragments de l'accié han
destar dedicats a examinar-la. Mesura cadascuna de les teves possi-
bles idees sobre els personatges i I'accio.

A mi, quan vaig llegir La gavina per primera vegada, em va im-
pressionar quants personatges eren infelicos en I'amor. Volia veure si
aquesta era una possible idea i aixi és com vaig pautar la meva inves-
tigacio.

Arkadina: El fet que ja no estigui amb Gavril pot ser el resultat de la
infelicitat en la seva relacio. En laccid, el seu amor per Trigorin és
desgraciat a causa de lafer d’ell amb Nina.

Konstantin: El seu amor per Nina no és correspost.

Sorin: El seu amor per Nina no és correspost.

Nina: Un cop el seu afer amb ell s’ha acabat, el seu amor per Trigorin
10 €s correspost.

Xamraev: Potser el seu amor per Polina és infelic en alguna mesura,
Ja que ella estima Dorn i existeix la possibilitat que Maixa no sigui
filla seva. De tota manera, no hi ha cap prova en res del que diu o
Jfa que suggereixi que pensa aixi.

Polina: Es infelig en la seva relacié amb Dorn, a qui estima.

Maixa: El seu amor per Konstantin no és correspost.

Trigorin: El seu amor per Nina sesllangueix entre l'acte tercer i el
quart, i cal preguntar-se si després d aixo ell segueix sent feli¢ en la
seva relacid amb Arkadina.

Dorn: Es possible que el sew amor per Arkadina no sigui correspost.
Per altra banda, als cinquanta anys segueix sense haver-se casat,
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cosa que pot suggerir alguna mena d’infelicitat en algun aspecte
de la seva vida. Els afers que ha tingut entre els quaranta i els cin-
quanta anys probablement han causat infelicitat a altres persones.
Medvedenko: El seu amor per Maixa no troba un sentiment tan_fort
per part della, tot i que ella s’hi casi. A lacte quart, sén clarament
una parella infelic.
Iakov: No hi ha cap evidéncia que sigui infelic en l'amor.

Vuit donze personatges sén desgraciats en 'amor, i dos més
(Dorn i Xamraev) probablement també ho sén, encara que no safir-
ma explicitament en el text. En 'accié de 'obra, veiem moltes vegades
persones enamorades, persones que senamoren i persones que s6n
infelices en 'amor. Com que afecta tants personatges i com que aixo
impacta en l'acci6 de I'obra, vaig decidir que sens dubte la infelicitat
en 'amor n'era una idea.

També pots fer la prova amb el tema de la malaltia i la mort, que
ha emergit en fer la recerca sobre la vida de I'autor.

Arkadina: Probablement ha perdut el marit, i tant la seva mare com
el seu pare son morts (tot i que segurament ja fa temps).

Konstantin: Fa dos intents de suicidi, el segon dels quals, reeixit.

Sorin: Esta malalt tota l'obra, i a l'acte quart ja ha tingut un atac de
COT, COSa que suggereix que no trigara a morir.

Nina: La seva mare va morir abans de l'inici de l'accid i el seu fill
mor durant l'accio.

Xamraev: Va ser soldat, i per tant és possible que hagi participat en
accions militars on podria haver vist morir gent. Labséncia d’un
segon fill pot indicar algun problema de fertilitat.

Polina: Només té¢ una filla, cosa poc habitual a I’é¢poca. Potser ha
perdut altres fills?

Maixa: Va vestida de negre, com si portés dol.

Trigorin: Durant laccid de l'obra, perd el seu fill de pocs mesos.

Dorn: La seva feina el posa en contacte amb la mort i la malaltia.

Medvedenko: El seu pare va morir abans de 'inici de l'accid.

Iakov: No hi ha res que el relacioni amb el tema de la mort i la malaltia.
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Konstantin, Sorin, Nina, Trigorin, Dorn i Medvedenko tenen
una experiéncia directa de la mort i la malaltia. Els altres potser tenen
experiencies directes de la mort i la malaltia, perd no en tenim una
prova especifica. Com que la idea no afecta tots els personatges, pots
decidir si incloure-la o no.

Les quatre idees que jo vaig identificar per fer-les servir en el
meu procés d’assaig van ser: la destruccié dels somnis, la infelicitat
en 'amor, la familia i I'art. Fixa’t que aquestes descripcions redueixen
grans idees a expressions senzilles 1 concretes que els actors poden
comprendre facilment. De tota manera, no pensis en aquest procés
com en un treball reduccionista per simplificar excessivament una
imatge complexa. Més aviat 'has de veure com una manera eficient
de dibuixar un mapa de l'estructura intel-lectual que fonamenta l'ac-
ci6. Al final del procés, pregunta’t amb quines de les idees tens més
afinitat. I durant la resta del procés recorda que has de treballar amb
totes les idees i no només amb aquella en concret.

A continuacio, selecciona la idea més important que has iden-
tificat. Aix0 t’ajudara a entendre de qué tracta 'obra. De vegades,
la idea clau destaca molt clarament sobre les altres. Si no és aixi,
torna a l'obra i llegeix-la una vegada més, amb totes les idees al cap.
Lestudi de I'accié normalment et guiara a la resposta. Per exemple, a
La gavina jo vaig decidir que la idea més important era la destruccid
dels somnis. Si t’has de rellegir l'obra i encara tens dificultats per
triar una idea, el titol et pot ajudar. Revisa totes les referéncies al
titol de l'obra i mira si totes assenyalen en direcci6 a una mateixa
idea. Per exemple, si revises tots els moments en qué es menciona
la gavina, de seguida descobriras que no només s’associa amb Nina.
També és un simbol dels somnis i els ideals, i durant l'accié, quan
li disparen i la dissequen, es converteix en un simbol dels somnis
destruits.

Si diagnostiques correctament les idees, el procés et fa endinsar
més profundament en la ment de l'autora o autor, i és cabdal fer jus-
ticia a aquestes idees —independentment del fet que per altra banda
interpretis el material. El capitol 10 t’ajudara a utilitzar les idees amb
els actors d'una manera practica i concreta.
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SUMARI

* Anota les idees que fonamenten el text.

» Contrasta la pertinéncia de les teves propostes observant si la majo-
ria de personatges tenen una relacié amb aquestes idees i si grans
fragments de 'accio6 es dediquen a explorar-les.

« Identifica la idea amb la qual tens més afinitat.

« Escull laidea més important de I'obra, per tal d'establir de que tracta.

El génere o estil de I'obra

Lestil i el génere defineixen l'univers que el public veu i la manera
com els personatges interactuen en aquest univers. Definir l'estil o el
génere de l'obra que et proposes dirigir t'ajudara a transmetre el ma-
terial amb precisi6. Cada génere —des del simbolisme fins a la satira,
des de la comédia negra fins a la farsa— té la seva propia historiaila
seva propia logica. Per exemple, si el génere és el realisme (com a Look
Back in Anger, de John Osborne),* els personatges obeiran la logica
de la conducta de la vida real amb l'exactitud d'un documental. Si el
génere és el surrealisme (com a Un somni d’August Strindberg o a El
desig atrapat per la cua, de Pablo Picasso), els personatges obeiran la
logica dels somnis, on allo banal i allo fantastic poden coexistir sense
discussio en el mateix espai.

El realisme i el naturalisme sén els géneres dominants al teatre
occidental europeu. Aquests termes descriuen coses molt diferents
en pintura i en literatura; en canvi, en teatre sén intercanviables.
Recorda que els actors occidentals aplicaran de manera automatica
les regles del realisme a qualsevol text, tret que els guiis en una altra
direccié. Has de saber, en qualsevol cas, que els actors sébn més que

4. La traducci6 catalana de Joaquim Mallafreé es titula Amb la rabia al cos, iva
ser publicada per I'Institut del Teatre de la Diputaci6 de Barcelona i Edicions del
Mall el 1986.
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capacos de treballar amb molts géneres —sempre que tu estableixis
clarament les normes amb les quals us comprometeu des del principi.

La decisié sobre el génere no hauria de quedar-se com una mena
de navol intel-lectual que sobrevola vagament l'espectacle o el teu cap;
cal traduir-la en accions concretes que el pablic pugui veure. Comen-
ca a pensar com fer-ho. Per exemple, jo vaig decidir dirigir La gavina
com una obra lligada al simbolisme; aquesta decisié implicava una
gesti6 delicada de cada pas del procés. Per exemple, a I'acte quart hi ha
una acotacié on Konstantin obre la finestra i un corrent d’aire entra a
lestanca. En una posada en escena realista, aquest seria un moment
subtil i gairebé imperceptible, pero en una posada en escena simbo-
lista és un esdeveniment que has de presentar amb forca, per tal que
tots els personatges i, per la seva banda, el ptblic, experimentin la
inquietud estranya i premonitoria que vol crear Txékhov. Si hagues-
sis d’explicar aquest esdeveniment, podries descriure’l cruament aixi:
«Lautor ens fa saber que Konstantin morira aviat.» Vaig elaborar un
mecanisme per tal que, després que ell l'obris, la finestra continués
donant cops a la paret. Vam posar una gran maquina de vent darre-
re de la finestra perqué les cortines voleiessin. Una safata amb vasos
queia d’'una taula a causa de la rafega de vent i els papers de Konstan-
tin volaven per tota ’habitaci6. Si n’hagués fet un tractament realista,
no ho hauria presentat d’aquesta manera; hauria estat un moment
molt més discret en qué la finestra s'obriria molt lleugerament i potser
un full de paper lliscaria a terra.

També pots plantejar-te fer una llista amb indicacions sobre el
génere, per als actors. Per exemple, per parlar del surrealisme podries
fer servir la llista segiient:

Es com estar dins d’un somni. Poden passar coses estranyes perd
és probable que ningu les comenti com faria a la vida real.

Persegueixes el que vols amb molta intensitat.

Sovint les persones amb qui parles no tentenen correctament.

Els objectes poden agafar un valor desproporcionat respecte a la
seva naturalesa.

Les lleis fisiques de 'univers poden ser alterades.
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De vegades, no sera possible determinar el genere amb una pre-
cisié quirurgica. Per exemple, pots llegir una escena de La gavina i
pensar que és realisme, i després llegir-ne una altra i tenir la impres-
si6 que és simbolisme. Limportant és que llegeixis l'obra amb totes
dues possibilitats al cap i vegis quines evidéncies concretes trobes en
l'acci6é de l'obra per a cadascuna d’aquestes dues visions —i que lla-
vors prenguis una decisié clara que mantinguis de manera coherent
al llarg de tota la posada en escena.

Recorda també que les tasques descrites en els capitols previs i
posteriors les pots aplicar a obres de qualsevol génere. Fins i tot 'ac-
tor que interpreta el Peu Gros, en I'obra de Picasso, necessita saber de
qui és aquell peu, com es va desenganxar i qué és el que vol en cada
moment de l'accié.

SUMARI

» Descobreix quin és el genere de I'obra que et proposes dirigir.

+ Vigila de no dirigir totes les obres com si fossin realistes.

» Tradueix la idea intelllectual del génere en coses que els actors
puguin fer i que nosaltres puguem veure, o que impliquin un canvi
concret en I'entorn.

» Escriu una llista d'indicacions concretes per interpretar el génere.

REPAS DE TOTA LA FEINA FETA EN AQUEST CAPITOL

« Llista dels fets basics de la vida de l'autora o autor i breus no-
tes respecte a la manera com aquests fets projecten llum so-
bre I'obra

» Documentacié sobre com la vida de la persona que I'ha escrit
tenyeix I'obra

* Llista de les idees que fonamenten I'obra

* Nota sobre el genere

« Llista d’'indicacions concretes per interpretar el génere
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CAPITOL 4

Analitza I'accio de I'obra

Aquest capitol socupa de la preparacié del text i I'analisi de I'acci6 de
I'obra. Té cinc apartats:

Prepara la disposici6 del gui6 de direccio
Dona nom a cada acte o escena
Esdeveniments

Intencions

Prepara el text per als actors

Prepara la disposicio del guié de direccioé

Fins ara encara no has escrit res a la teva copia del text. Pero si que en
certs punts especifics has intercalat diversos fulls de paper amb in-
formacions com ara les circumstancies immediates. Quan comencis a
analitzar el text, comencaras a escriure a les pagines del teu guié per
primera vegada. Abans de fer-ho, pensa bé com maquetar el text perqueé
tinguis prou espai per escriure-ho tot clarament i perqué només donant
un cop d'ull a la pagina puguis veure rapidament i amb facilitat tota la
informacié que necessitaras a la sala d’assaig, quan estiguis sota pressio.
Recorda també que un gui6 net i ben maquetat t'ajudara a dirigir amb
més precisio, i als actors els donara la impressié que torganitzes bé.

Si treballes sobre una obra classica, no treballis mai sobre el 1li-
bre on l'obra esta impresa, perqué no hi haura prou espai per escriure
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notes clares. En lloc d’aixo, fotocopia el text, ampliant-lo una mica.
Desa’l en una carpeta. Es millor no fotocopiar el text a doble cara,
siné deixar en blanc la part de darrere de cada full. Aixi, pots fer ser-
vir la pagina en blanc a laltra banda del text fotocopiat per escriu-
re notes amb la teva analisi de I'obra. Deixa un marge prou ampli al
costat dret de les pagines de text per apuntar altres notes. Els textos
nous normalment ja estan impresos en un gui6 ben espaiat, amb una
pagina en blanc a l'altra banda de cada pagina impresa. Sino és el cas,
demana a l'autora o autor si pots canviar la maquetacio.

SUMARI

- Si estas treballant sobre un text classic ja publicat, fotocopia el text,
ampliant-lo una mica. No facis la fotocopia a doble cara.

 Si estas treballant sobre una obra nova i el text és massa petit o
no deixa prou espai, demana a l'autora o autor si pots canviar la
maquetacio i I'espaiat.

Dona nom a cada acte o escena

Les paraules «Acte primer» o «Escena u» no li donen a l'intérpret cap
feina especifica a 'escena; de fet, subratllen que 'actor esta en una obra,
no en una situacio real. En lloc d’aix0, inventa’t un titol nou per a cada
acte o escena, que descrigui el que realment passa durant I'accié i que
immediatament doni a I'intérpret alguna cosa concreta per actuar.

Els titols haurien de relacionar-se amb el que tothom fa durant
l'acte o escena, i haurien de descriure el que passa al llarg de I'acte o
escena, no només en un moment concret. Intenta assegurar-te que el
titol s’articuli en una frase senzilla. Comenca la frase amb un subs-
tantiu i no amb el nom d'un personatge; aixi tothom pot tenir una
relacié amb aquell titol, i no només aquell personatge en concret. El
més important és que el titol doni immediatament a tots els actors
alguna cosa sobre la qual concentrar-se i actuar. Per exemple, a La
gavina pots anomenar l'acte primer «La representacié de I'obra de
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Konstantin». Tothom sap en qué consisteix preparar-se per veure una
obra, per més amateur o improvisada que sigui. Et mires el rellotge,
agafes el programa, o observes els altres espectadors. Si anomenes
l'acte tercer «La preparaci6 de la tornada d’Arkadina i Trigorin cap
a Moscou» aconseguiras que tothom tingui alguna cosa a fer: poden
collir prunes per al viatge, demanar la dedicatoria d’'un llibre, mirar
de trobar el moment oporta per acomiadar-se, ajudar-los a fer les
maletes o a transportar-les, o bé mirar-se el rellotge.

Vigila de no anomenar l'acte referint-te només a l'esdeveniment que
més tinteressa. Per exemple, podries anomenar l'acte segon de La gavi-
na «Trigorin i Nina segellen la seva relaci», pero cap altre dels perso-
natges son presents a l'escena on aquest esdeveniment té lloc, de manera
que el titol no els mouria a fer res. En canvi, el pots anomenar «Len-
treteniment dels convidats il-lustres». Aixo descriu el que tothom fa al
llarg de l'acte, inclosa l'accié de lescena entre Nina i Trigorin. Intenta
no anomenar l'acte descrivint l'efecte que tu vols que causi l'accié, com
ara «Hi ha trencaments i desunié». Aixo és massa abstracte perque els
actors hi puguin donar una resposta practica. Igualment, no facis servir
una de les idees que has identificat per anomenar una escena, com ara
«Tothom mostra fins a quin punt és infeli¢c en 'amor». Aixo és massa
vague i general, 1 provocara vaguetat i generalitzacié en l'actuacio.

No sempre és facil trobar un titol precis per a cada acte de manera
directa, ja que pot resultar dificil veure que esta passant realment. Sem-
pre hauries de buscar la descripcié més senzilla possible, amb la qual
es puguin relacionar tots els personatges . Sigues conscient que el titol
conduira els actors a interpretar I'acte o les escenes d’'una manera deter-
minada. Aixi doncs, aquesta tria és com donar-los una nota de direccié,
i tindra un efecte exponencial sobre la seva feina en aquella escena.

Aquests s6n els meus titols per a cadascun dels actes de La gavina:

Primer acte: «La representaci6 de I'obra de Konstantin»

Segon acte: «Lentreteniment dels convidats il-lustres»

Tercer acte: «La preparaci6 de la tornada d’Arkadina i Trigorin
cap a Moscou»

Quart acte: «La trobada per dir 'dltim adeu a Sorin»
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Quan hagis triat els titols, elimina les paraules «Acte primer»
del teu guid i substitueix-les amb el titol nou. El titol és util per a tu,
aix{ com per als actors, per recordar-vos qué és el que esta passant. Es
facil perdre’s en la densitat dels detalls que conté una escena o acte i
oblidar aquesta senzilla idea.

SUMARI
» Posa un nom senzill a cada acte, que descrigui alld que hi passa.
» Al teu guio, substitueix «Acte primer», etcétera, pels titols nous.

Esdeveniments

Un esdeveniment és el moment de l'acci6 en que es produeix un canvi, i
aquest canvi afecta tots els presents. De fet, «esdeveniment» és simple-
ment una paraula senzilla per designar el que a la vida passa continua-
ment. Continuament ens trobem que volem aconseguir un objectiu,
pero passa alguna cosa i el que voliem aconseguir canvia. Ens hi podem
trobar mentre estem sols o mentre estem amb altra gent. Per exemple,
una parella esta tranquil-lament al sofa, parlant de la pel-licula que tots
dos acaben de veure. De sobte, 'home posa el cap a la falda de la dona
i diu «No puc continuar aixi». La dona es queda quieta un moment i
després beu un glop de vi. Llavors s’incorpora i treu el cap de ’'home de
la seva falda. «Crec que és millor que te'n vagis», li diu. «<Em sap molt
de greu», fa’home. Lesdeveniment és el moment en qué ’home posa el
cap a la falda della i diu «No puc continuar aixi», i altera radicalment
el que cadascun dells volia. Primer, tots dos volien passar un vespre
agradable junts. Després de I'esdeveniment, la dona vol que ’home se’n
vagi i ’home vol que la dona el perdoni.

Els esdeveniments poden prendre una enorme varietat de formes
diferents: poden ser sobtats (per exemple, si algt llenca una pedra
contra la finestra durant un apat familiar) o graduals (per exemple,
un grup de persones que sén en un edifici solitari sadonen que hi ha
algt perill6s rondant per fora). Aquest esdeveniment «gradual» po-
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dria comengar amb el cruixit amb prou feines audible de les petjades a
la grava de fora i acabar amb el so ben definit d’algi que intenta forgar
el pany de la porta d’entrada. Les respostes de les persones a aquests
esdeveniments poden ser lentes o sobtades, fortes o febles.

Dit de manera molt basica, una obra sén una série de canvis que
succeeixen dins un grup de persones. Per optar a l'estatut d'«esdeve-
niment», un canvi ha d’afectar tothom present a escena d’alguna ma-
nera tangible. Un exemple senzill d’'un esdeveniment a La gavina és
quan Konstantin atura la representaci6 de la seva obra a mitja funcié.
Es ben clar que tothom resulta afectat per aquesta accié, tant si ho
verbalitzen com si no.

Analitzar un text té a veure amb descobrir quan succeeixen
aquests canvis. Rellegeix tota l'obra i identifica tots els esdeveni-
ments. Sovint és dificil trobar els esdeveniments, i és una practica que
necessita temps. Per comencgar, ja pots comptar que totes les entrades
i sortides sén esdeveniments. Aixo et donara un punt de partida. No
et preocupis si dentrada no els veus tots. El més important és que ja
has comencat a buscar els canvis en laccié. Et pot ajudar estudiar
els esdeveniments de la vida real i comencar a adonar-te de com es
produeix un canvi i de l'efecte que té sobre el que la gent estava fent.

Un cop localitzats, els esdeveniments et donen una manera de di-
vidir el text en seccions més petites sobre les quals treballar. Quan jo
vaig comencar a dirigir, volia dividir el text en fragments curts, perd no
sabia com fer-ho. Feia una ratlla arbitrariament cada dues o tres pa-
gines. Anomenava aquestes seccions «unitats» (o bé, en anglés, beats)
i les assajava aixi. Pero el lloc on queia la ratlla no era logic o 1til, ni
per a mi ni per als actors. De vegades, fins i tot era un impediment, ja
que en la ment dels intérprets creava una falsa aturada en el flux de
I'escena. No va ser fins que la Tatiana Olear em va ensenyar a treballar
amb els esdeveniments que de sobte vaig descobrir com dividir el text
fent-los servir com a limits de cada seccio. Per exemple, la meva seccid
per al primer assaig comenca amb l'entrada de Maixa i Medvedenko i
dura fins a 'entrada de Konstantin.

Els esdeveniments no només modifiquen el que fan els actors,
siné que també afecten el que veu el public, i sovint canvien el tempo
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del que passa. Aixi doncs, fer servir els esdeveniments per estructurar
I'obra aclareix les coses tant per als actors com per al public, en igual
mesura. Sén leina de direccié més essencial en tot aquest llibre, ja
que determinen la varietat, la forma i la vida de l'estructura sencera
de l'espectacle. Quan la Tatiana me’ls va fer descobrir 'any 2000, per
a mi va ser una absoluta revelacié, i la meva capacitat d’estructurar i
donar forma a la meva feina va millorar extraordinariament. Aquesta
manera d’analitzar una obra també ha demostrat ser molt til per als
actors, ja que esta basada en un procés senzill i facilment observable
que a la vida té lloc continuament.

Per encerclar un esdeveniment al teu guié fes servir sempre lla-
pis. Més endavant, durant els assaigs, és possible que els actors asse-
nyalin subtils errors que hagis comés, i és possible que hagis d’alterar
la posicié d’'un esdeveniment, o fins i tot que et calgui afegir-ne uns
quants.

El text sempre conté petites pistes subtils que t'assenyalen alla
on se situa l'esdeveniment. En I'exemple que trobaras a continuacio,
veuras que el primer esdeveniment (Maixa li diu a Medvedenko que
no l'estima) esta emmarcat per dues accions connectades amb el rapé:
la primera és que Maixa en pren un pessic per agafar coratge abans
de fer saber a Medvedenko que no l'estima; la segona és el gest con-
ciliador d’oferir-li un pessic de rapé per mirar de compensar-lo pel
mal que li ha causat. També hi ha el fet que un personatge tan loquag
com Medvedenko deixa de parlar completament just després de l'es-
deveniment. Finalment, després de I'esdeveniment hi ha una pausa
curosament situada. Aquestes pistes t’haurien d’ajudar a localitzar
l'esdeveniment amb precisié.

Aixi és com es veuria el teu gui6 un cop assenyalats els dos pri-
mers esdeveniments.

Acte primer

MEeDVEDENKO. Com és que sempre va vestida de negre?

Mai1xA. Porto dol per la meva vida. No soc felic.

MEDVEDENKO. Per qué? (Pensatiu.) No ho entenc... Esta bé de
salut, el seu pare, encara que no sigui gaire ric, viu sense noses.
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La meva vida és molt més dificil que la seva. Jo només cobro
vint-i-tres rubles al mes, i encara me’n descompten els diners
de la jubilacié, i malgrat aixo no porto pas dol.

Sasseuen.

MaixA. No és qiiesti6 de diners. Els pobres també poden ser fe-
licos.

MEDVEDENKO. En teoria, vosté té rad. Pero a la practica passa
aixo: som jo, més la meva mare, més dues germanes i el meu
germa petit, i només hi ha vint-i-tres rubles de paga. I hem de
menjar i de beure, no? Bé que necessitem te i sucre, 0i? I tabac,
no? Doncs fes-t’ho com puguis.

MaA1xA, que mira cap a l'escenari. La funcié comengara aviat.

MEDVEDENKO. Si. Lobra és una creacié d’en Konstantin Gavri-
lovitx, i la interpreta la Zarétxnaia. Estan enamorats, i avui les
seves animes es fondran en I'anhel de crear una sola imatge ar-
tistica. En canvi, la meva anima i la seva no en tenen, de punts
de coincidéncia. Jo l'estimo, el neguit no em deixa estar tran-
quil a casa, cada dia faig sis verstes a peu d’anada i sis més de
tornada, i per part de vosté només trobo indiferéncia. Es com-
prensible. No tinc recursos economics, tinc una gran familia...
A qui li pot venir de gust casar-se amb un home que no en té
ni per menjar?

Marxa. Ximpleries.

Ensuma rape.

El seu amor em commou, perod jo no el puc correspondre, vet aqui.

ESDEVENIMENT

Li ofereix la tabaquera.

Serveixi’s.

MEDVEDENKO. No em ve de gust.

Pausa.

Maixa. Faxafogor. Al vespre hi haura tempesta. Es passa el dia
filosofant o parlant de diners. Diu que no hi ha cap desgracia
pitjor que la pobresa, pero, segons el meu parer, és mil vegades
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més facil anar esparracat i demanar caritat que no... Tanma-
teix, vosté no ho podria entendre...

Ves alerta de no confondre un canvi de tema amb un esdeveni-
ment. Per exemple, quan Maixa diu a Medvedenko «La funcié co-
mencara aviat», podries pensar que aix0 és un esdeveniment, pero jo
no hi estaria d’acord. Es una intensificaci6 de la intencié de Maixa:
allunyar Medvedenko del tema de la seva recent proposicié. La feina
que hagis fet sobre les biografies dels personatges també t'impedira
cometre certs errors. Per exemple, podries pensar erroniament que
les paraules de Medvedenko «Jo l'estimo» sén l'esdeveniment. Un es-
tudi clar de l'escena, buscant els esdeveniments que la precedeixen, et
fara adonar que Medvedenko ja li ha declarat el seu amor a Maixa i li
ha demanat que es casi amb ella abans que comenci l'accié de l'obra.
Maixa no ha respost ni a aquesta declaraci6 ni a la proposicié. Des
que li va fer la proposicié, Medvedenko ha vingut cada dia a peu per
veure-la, esperant una resposta. Les paraules «El seu amor em com-
mou, pero jo no el puc correspondre, vet aqui» (I'esdeveniment) sén la
primera resposta concreta que rep des que va fer la proposicié.

Quan hagis identificat un esdeveniment, dona-li un nom sen-
zill i net, com ara: «Maixa informa Medvedenko que no l'estimax.
Fes servir paraules fredes com «informar», perqué no has de tenyir
o influir en la manera com lactriu o l'actor decideixin interpretar
aquest moment, ni prejutjar els personatges de cap manera. Adona’t
també que aquesta escena entre Maixa i Medvedenko té altres perso-
natges presents —els treballadors que estan picant darrere del telé.
Quan preparis els esdeveniments i les intencions per a aquesta esce-
na, també hauras de tenir en compte qué estan fent ells, i com aix0
acompanyara la teva analisi de l'esdeveniment. Per exemple, hi pot
ajudar decidir que quan té lloc I'esdeveniment canviin d’activitat, i
que en lloc picar es posin a polir. També hauras de prendre una de-
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cisi6 senzilla sobre qui pot sentir qué, ja que aixo afectara la manera
com tothom interpreta l'escena i la reacci6 a 'esdeveniment. Escriu
el nom de l'esdeveniment amb llapis, tal com has dibuixat les ratlles a
través de la pagina per encerclar I'esdeveniment. Insisteixo, la sintaxi
precisa del nom de l'esdeveniment pot canviar més endavant, encara
que sigui de manera molt lleugera, quan treballis el text amb els ac-
tors, durant els assaigs.

No tots els esdeveniments et permeten fer una ratlla neta i clara
a través de la pagina. Alguns poden comencar al bell mig d’'una reépli-
ca o d’'una acotacié i acabar enmig d’una réplica diferent. Hauras de
dibuixar una linia al voltant de les paraules rellevants, en lloc d'una
ratlla recta. Limportant és que les paraules i les accions que contenen
I'esdeveniment estiguin degudament encerclades.

Aqui tens una llista dels esdeveniments de I'acte primer de La ga-
vina. Si vols practicar la identificacié d’esdeveniments, pots parar de
llegir ara i analitzar tu el text, per després comparar els teus resultats
amb la llista segiient.

Maixa informa Medvedenko que no lestima.

Se sent que Sorin i Konstantin sacosten al teatre.

Konstantin i Sorin veuen Maixa i Medvedenko al teatre, i Konstan-
tin els envia cap a casa. (Les dues accions passen en un segon, de
manera que son un unic esdeveniment.)

Maixa i Medvedenko sallunyen del teatre i entren a casa.

Iakov informa Konstantin que ell i els altres treballadors se'n van a
banyar-se.

Iakov i els treballadors van a banyar-se.

Sorin pregunta a Konstantin per qué Arkadina esta de mal humor.

Konstantin i Sorin senten petjades.

Konstantin identifica que les petjades son de Nina.

Entra Nina.

Konstantin informa Sorin que «ja és hora de comengar».

Sorin entra a la casa per fer venir tothom.

Nina i Konstantin es_fan un peto.

Senten petjades.
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Iakov informa Konstantin que és darrere del teld.

Iakov se’'n va a preparar els efectes especials de Uespectacle.

Konstantin i Nina senten que ve gent (esdeveniment afegit per donar-
los una rad per marxar).

Konstantin © Nina marxen.

Polina i Dorn surten de casa per veure la_funcid.

Polina interpel-la Dorn respecte als seus sentiments per Arkadina.

Senten que sacosta gent.

Arriben Arkadina, Sorin, Trigorin, Xamraev, Medvedenko i Maixa.

Konstantin apareix des de darrere de l'escenari improvisat.

Se sent el so d’un corn darrere de lescenari improvisat.

Saixeca el telo.

Apareixen uns llums especials, manipulats per Iakov i els altres ope-
raris.

Iakov i els altres operaris fan aparéixer dos punts de llum vermells
al llac, per anunciar Uaparicié del Diable a l'espectacle, i al mateix
temps escampen el sofre.

Konstantin interromp Lespectacle (aquest esdeveniment només s aca-
ba quan sabaixa el teld.)

Konstantin marxa.

Senten que algi comenca a cantar a l'altra banda del llac.

Arkadina fa que tothom pensi en Konstantin.

Maixa surt a buscar Konstantin.

Nina apareix des de darrere del telo.

Dorn suggereix que apugin el teld.

Iakov apuja el telo.

Xamraev fa una broma de mal gust.

Nina anuncia que sen va.

Nina se’n va.

Sorin suggereix que entrin perque fa humitat.

Tothom excepte Dorn entra a casa.

Arriba Konstantin.

Konstantin sadona que Nina ha marxat.

Arriba Maixa.

Konstantin ordena a Maixa que no el segueixi a tot arreu.
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Konstantin se'n va, buscant Nina.

Dorn llenga la tabaquera de Maixa als matolls.
Maixa demana a Dorn que es quedi.

Maixa revela a Dorn el seu amor per Konstantin.

Ara, decideix quin esdeveniment és el més important de cada
acte i anomena’l «esdeveniment principal». Identificar els esdeveni-
ments principals tajuda a tu i ajuda els actors a mesurar el valor i
el pes de cadascun dels esdeveniments de cada acte. Aquests sén els
esdeveniments principals de La gavina:

Primer acte: La suspensio6 de l'espectacle.

Segon acte: El refts dels cavalls.

Tercer acte: Lanunci de I'arribada dels cavalls.

Quart acte: Larribada de Trigorin amb Arkadina des de l'estacié.

Ja veus que he canviat la manera de formular I'esdeveniment
principal de l'acte primer: en lloc de «Konstantin atura l'espectacle»
(que és la formulacié que havia fet servir a la llista completa d’esdeve-
niments de 'acte primer), dic «La suspensié de I'espectacle». En refor-
mular 'esdeveniment de manera que comenci amb un substantiu i no
amb el nom d’un personatge, tothom pot establir una relacié amb allo
que es descriu. Per dir-ho rapid, si I'esdeveniment principal sexplica
amb una frase que comenga amb el nom «Konstantin», laltra desena
de personatges poden pensar que aquest esdeveniment és el moment
de Konstantin, i no treballar plenament quines poden ser les respos-
tes dels seus personatges. Lesdeveniment només funciona si tots els
personatges l'interpreten plenament i amb claredat.

Si estas treballant amb una obra nova, estructurada en una série
d’escenes (en lloc d’actes), intenta observar el moviment general de
lacci6 abans de decidir quins sén els esdeveniments clau. Realgar un
esdeveniment per damunt dels altres en un acte o en una série d'esce-
nes t'ajuda a comencar a esculpir la forma general de l'espectacle. Un
dels errors habituals en els primers intents de dirigir és fer un anive-
llament, de manera que els intérprets donen el mateix valor a tots els
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moments de l'accié. Ben al contrari, cal guiar tant els actors com el
public cap als esdeveniments més importants de l'accié.

Finalment, totes les obres tenen un esdeveniment que passa abans
que comenci l'accié i que activa una reaccié en cadena que desembo-
ca en els esdeveniments que succeeixen a I'obra. Aquest esdeveniment
sanomena «esdeveniment detonador». A La gavina, lesdeveniment
detonador és Yanunci de Iarribada d’Arkadina i Trigorin a la finca. Es
el moment en qué arriba una carta de Moscou que fa saber a tothom
la seva visita, i que desencadena la seqiiéncia desdeveniments segiient:

Konstantin decideix escriure una obra de teatre; It demana a Nina
que hi actui; Arkadina arriba; es construeix un teatret; Nina co-
neix Trigorin; etc., etc.

Si Trigorin i Arkadina no haguessin decidit passar les vacances a
la finca, Konstantin potser no hauria escrit la seva obra. Trigorin no
hauria conegut Nina, Konstantin potser no hauria matat la gavina,
Nina no hauria fugit a Moscou, etcétera.

Quan has identificat 'esdeveniment detonador, pren-te uns mi-
nuts per documentar els esdeveniments que han passat com a conse-
qiiéncia de l'esdeveniment detonador i 'ordre en qué han tingut lloc.
Aqui en tens un exemple, extret de La gavina:

Fa més de quinze dies: Arkadina conveng Trigorin perque lacompa-
nyi de vacances a la finca de la seva familia.

Fa uns quinze dies: A l’hora d’esmorzar, arriba a la finca la carta
dArkadina on anuncia que vindra a passar les vacances d estiu,
acompanyada de Trigorin.

Konstantin comenga a escriure una obra de teatre.
Medvedenko fa una proposta de matrimoni a Maixa.

Fa una setmana: Konstantin demana a Nina que actui a la seva obra.

Fa tres dies: Arkadina arriba a la finca.

Konstantin demana a Xamraev que uns quants treballadors cons-
trueixin un teatret.

Konstantin fa el primer assaig de l'obra amb Nina.
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Després d’aixd, marca amb un asterisc els esdeveniments que
creguis que podria ser 1til recrear en una improvisacio.

Recorda que no hi ha respostes definitives i que només estas tre-
ballant amb les teves impressions del text. Per exemple, podries deci-
dir-te per un altre esdeveniment detonador, com la decisié de Kons-
tantin d'escriure una obra de teatre. Es tracta de veure si aixo faria
que la interpretacié de les escenes segiients fos més dinamica i si té
sentit per a les accions de tothom; aquesta és la valoracié que has de
fer. Triar 'esdeveniment detonador adequat ajuda els actors a entrar
en l'obra per la porta adequada. Lesdeveniment detonador, per tant,
és un dels que és important afegir a la llista d'improvisacions.

Els esdeveniments poden resultar molt ttils quan estas fent un
espectacle de creacié. En lloc de pensar com construir 'argument
d’una historia, et pots concentrar a planificar els canvis que succeei-
xen. Organitza el material al voltant d’aquestes fites. També t'ajuden
quan dirigeixes Opera. En concret, la tria dels esdeveniments princi-
pals ajuda els cantants a graduar la seva actuacio.

Al final d’aquesta tasca, hauries de tenir un guié amb tots els es-
deveniments encerclats i amb un nom. Aquestes divisions seccionaran
el text en fragments més petits, de cara als assaigs. Al capitol 11 descric
com pots organitzar el calendari d’assaigs a partir d'aquestes seccions.

Araja estas a punt per comencar a treballar sobre les intencions.

SUMARI

« Llegeix I'obra i identifica tots els esdeveniments o canvis que suc-
ceeixen.

« Escriu una frase senzilla per descriure cada esdeveniment.

» Selecciona els esdeveniments principals de cada acte o serie d’'es-
cenes.

« Identifica I'esdeveniment anterior a I'obra que posa en marxa l'ac-
ci6 de l'obra.

* Marca els esdeveniments que pot ser util recrear en una improvi-
sacio.
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Intencions

Intencid és una paraula que descriu el que un personatge vol i de qui
ho vol. En aquest procés, les intencions del personatge només canvien
quan passa un esdeveniment, i analisi de les intencions, per tant,
sorgira naturalment a partir de l'estudi dels esdeveniments. Abans de
comencar els assaigs, intenta establir exactament queé vol cada perso-
natge —i de qui ho vol.

Quan estiguis mirant d’identificar les intencions dels personat-
ges, prova de veure, a través del detall superficial de les paraules, els
pensaments o els desigs que motiven aquelles paraules (o accions, en
el cas de les acotacions). Identificar les intencions és com fer servir un
raig X per veure 'estructura dels ossos per sota de la pell.

Encara que un personatge no parli al llarg d’una seccié entre dos
esdeveniments, igualment has de trobar-hi una intenci6. Molt sovint
les persones fan servir el silenci d'una manera molt activa, per causar
un gran impacte en els altres.

A mi, la preparacié de les intencions sempre em resulta una tasca
enormement dificil, i tendeixo a deixar-la sempre per més endavant.
Aixo és perqueé sé que I'habilitat de diagnosticar una intenci6 és el cor
de la feina que fem amb els actors. El treball sobre les intencions ajuda
el director a contestar les preguntes més dificils que pot fer una actriu
o un actor: «Per qué el meu personatge fa aixd?» i «Per qué el meu
personatge diu aixd?» Si no preparo les intencions, sé que a la sala
d’assaig hi perdré un temps molt valués debatent sobre les motiva-
cions dels personatges. Evidentment, el fet de preparar les intencions
no excloura absolutament el debat, pero sens dubte el reduira a un
ambit més 1til i més assequible.

Aqui tens algunes pistes per treballar sobre les intencions.

En primer lloc, vigila de no confondre un canvi de tema amb una
nova intencié. Els personatges poden canviar moltes vegades de tema
per tal d’aconseguir una intencid. Per exemple, a la primera escena
de La gavina Maixa canvia de tema quan diu «La funci6 comencara
aviat», pero aixd només és una altra estratégia que respon a la seva
intenci6 global de fer que Medvedenko sallunyi del tema de 'amor.
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En segon lloc, recorda que les intencions han de sorgir de la logi-
ca de la situacié. De vegades, un breu recordatori del titol de l'acte o
de l'escena et pot ajudar a veure de sobte les intencions dels personat-
ges de manera molt més nitida.

En tercer lloc, tingues present que les escenes funcionen millor
quan hi ha un conflicte senzill. Aixi doncs, assegura’t que les inten-
cions siguin oposades, o que interactuin de manera dinamica les unes
amb les altres. Per exemple, si li penses demanar a l'actriu que fa de
Maixa que interpreti la intenci6é «allunyar Medvedenko del tema de
la proposta de matrimoni», pot resultar interessant donar a Med-
vedenko la intencié «aconseguir que Maixa doni resposta a la seva
proposta de matrimoni». No donis la mateixa intencio a tots els per-
sonatges d’'una escena.

En quartlloc, si et costa identificar una intencid, planteja’t quina
imatge deu tenir el personatge al cap sobre com li agradaria que es
resolgués la seva intencid. Aquesta resolucié, o imatge futura, sempre
hauria d’implicar un canvi en alld que fa o diu un altre personatge o
personatges. Per exemple, éel personatge vol que la persona amb qui
esta parlant faci alguna cosa en particular, com ara asseure’s, entrar
a casa o deixar de posar-se vermell? Quan Konstantin atura la re-
presentacio de la seva obra, a 'acte primer, vol que el pablic es quedi
assegut en silenci i que se senti molt malament? O vol que saixequi i
organitzi un tumult i 'insulti? Si és la primera opcié, llavors la seva
intencio és fer que tothom se senti avergonyit. Si és la segona, la seva in-
tencio és fer que tothom se senti frustrat.

Finalment, recorda que és possible que el personatge no sempre
sigui conscient del que esta fent, i aixo pot fer més dificil la tasca de
diagnosticar la intencid. Al capitol 11 escric més sobre aquesta qiestio,
quan descric com treballar amb els actors sobre les intencions. Si encara
se’t fa dificil trobar les intencions, et pot ajudar fer un salt endavant en
el llibre i llegir I'apartat del capitol que socupa del primer assaig d'una
escena. Recorda que pots diagnosticar les intencions observant com
actuen les persones a la vida real. Observa com interactuen i descobreix
queé volen per darrere de les paraules que diuen, o intenta ser conscient
de les teves propies intencions quan interactues amb els altres.
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Quan hagis identificat una intencid, escriu-la. No perdis
temps mirant de fer frases boniques. Fes servir paraules senzilles
i un llenguatge fred, no emocional, tal com has fet quan posaves
nom als esdeveniments. Ja afinaras la frase més endavant, quan
treballis amb els actors. Assegura’t d’escriure les intencions amb
llapis, perqué durant els assaigs puguis fer canvis facilment sobre
el que tens escrit. Recorda que les intencions només canvien quan
es produeix un esdeveniment: hauras de trobar un esdeveniment
per a cada personatge present a escena en cada secci6é de l'obra.
A La gavina, aquestes son les intencions de la primera seccié entre
Maixa i Medvedenko.

Maixa: Fer que Medvedenko abandoni el tema de la seva proposi-
¢id de matrimoni.

Medvedenko: Fer que Maixa doni una resposta a la seva proposicid.

Llesdeveniment: Maixa informa Medvedenko que no lestima.

Maixa: Fer que Medvedenko se senti millor.

Medvedenko: Convéncer Maixa que el rebuig no lafecta.

A continuacié, mira de quina manera cada personatge intenta
aconseguir el que vol. T’adonaras que fan servir un ampli espectre
d’estratégies. Assegura’t de no confondre el que el personatge vol —la
intencié— i com ho aconsegueix —l'estratégia, o el mitja. No és im-
prescindible anotar les estratégies del personatge abans de comencar
els assaigs, pero val la pena que et marquis aquelles que et criden es-
pecialment l'atencio.

«Perd com puc treballar les intencions si a 'obra només hi ha un
personatge?», podries preguntar. En primer lloc, adona’t que hi ha
molts pocs casos en qué un personatge parli directament al pblic que
esta veient l'obra. Aixi doncs, si estas dirigint un monoleg, pregunta’t
senzillament a qui s'adrega el personatge. Esta parlant amb ell mateix
o amb una altra persona o grup de persones? Aquesta persona o grup
de persones, sén imaginaries o reals, estan vives o mortes? On s6n
aquestes persones, o aquesta persona? Quan hagis respost aquestes
preguntes, pots preguntar-te qué vol el personatge de les persones a
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qui sesta dirigint. Després, quan assagis l'escena, I'intérpret haura de
practicar imaginar-se aquesta persona o persones.

Aquesta manera de treballar té un grau final de refinament que
em van suggerir alguns dels actors amb qui treballo sovint. Em van
dir que hauria d’haver-hi intencions dins mateix de molts esdeveni-
ments, especialment quan aquests esdeveniments tenen lloc al llarg
de répliques llargues. Em van fer veure que, si I'esdeveniment és I'apa-
ricié sobtada d’'una persona armada, no hi ha temps d’interpretar
una intencié durant l'esdeveniment, pero si 'esdeveniment és la re-
velacio progressiva d’un secret (com quan Maixa explica a Dorn els
seus sentiments per Konstantin), llavors els actors tenen temps d’in-
terpretar una intencié especifica dins de l'esdeveniment. Labsencia
d’una intencié al llarg d'un esdeveniment que es produeix durant una
o diverses répliques llargues significa que l'actriu o actor no té res a
interpretar i sent que només esta esperant fins a poder aferrar-se a la
intenci6 segiient. Quan facis servir aquesta manera de treballar per
primera vegada, et suggereixo que només preparis intencions entre
els esdeveniments, pero si hi ha algun esdeveniment que succeeixi al
llarg de diverses repliques o que duri uns quants segons, pots provar
d’identificar una intencié dins mateix de 'esdeveniment.

Al final d’aquest exercici, el teu gui6 contindra els esdeveniments
i les intencions que es donen entre els esdeveniments (aixi com algu-
nes intencions que tenen lloc dins dels esdeveniments).

SUMARI

* Llegeix el text per identificar i descriure les intencions entre esde-
veniments.

* No confonguis un canvi de tema amb una nova intencio.

« Si et costa identificar una intencid, recorda’t del titol de I'acte o es-
cena.

» Assegura’t que les intencions que tries interactuin dinamicament
entre elles.

* Practica la diagnosi d'intencions observant com la gent actua a la
vida real.
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* Anota les intencions amb una frase senzilla i no emocional.
« Comenca a fixar-te en les estrategies que fa servir cada personatge
per posar en practica les seves intencions.

Prepara el text per als actors

En preparar el text per als assaigs, es tracta d’elaborar un document
que sigui facil de llegir i d’utilitzar pels actors —i que inclogui espai
per prendre notes i per marcar esdeveniments i intencions. Recorda
que el text d’'una obra publicada estd maquetat per ser llegit i no per
ser utilitzat com a material d’assaig. Tingue-ho en compte quan escu-
1lis quina edicié d’'una obra classica faras servir. Si decideixes fotoco-
piar el text d’'una obra publicada, planteja’t si et convé ampliar el text
o intercalar-hi pagines en blanc per prendre notes.

Laltra decisié que has de prendre sobre el text de treball és que
hi deixes i que en treus, de les acotacions i descripcions que indiquen
com haurien de dir les répliques els personatges. Hi ha directores o
directors que treuen totes les acotacions, perqueé poden predetermi-
nar els moviments i les accions dels personatges. També treuen tots
els adjectius que precedeixen les répliques, com ara «enfadada» o
«amb llagrimes als ulls», perqué aquestes paraules poden empényer
I'intérpret a representar sentiments genérics sense cap mena de preci-
sié. Altres prefereixen que qualsevol acotacid, qualsevol signe de pun-
tuacio i qualsevol adjectiu que hagi sortit de la ploma de I'autor o au-
tora sigui present al guid. També pots treure del guié només allo que
estigui més en contradiccié amb la teva interpretacié de l'obra o amb
el teu procés. Per exemple, jo vaig treure la paraula piblic del primer
muntatge de La gavina perqué no volia que els actors pensessin en
un ptblic —volia que pensessin sobretot en el personatge que estaven
interpretant i en la situaci6 en qué es trobaven. També vaig eliminar
les referéncies «a la dreta de 'escenari» i «a l'esquerra de l'escenari»
pel mateix motiu. En tot cas, recorda que només hauries de fer canvis
al text d’'un autor viu si tens el seu ple consentiment per fer-ho.

En el procés d’assaig que descriu aquest llibre, els actors mai assa-

122 L'ofici de dirigir



jaran una escena amb el text a la ma, de manera que no cal que et preo-
cupis per fer un text que els sigui facil de sostenir mentre caminen. Ara
bé, si et planteges que els actors tinguin el text a la ma mentre assagen,
considera quina és la millor manera de maquetar i enquadernar el text
perque puguin fer-ho de manera eficient. Recorda, en qualsevol cas,
que molts actors poden tenir els seus propis sistemes per resoldre-ho.

Assegura’t que senvii el gui a tots els actors abans que comen-
cin els assaigs, perqué puguin passar temps familiaritzant-se amb el
text sobre el qual vols que treballin. Sovint els actors es preparen el
guié per als assaigs subratllant amb fluorescent les seves répliques o
escrivint notes o preguntes al costat de certes seccions del text. Si el
primer dia d’assaig els presentes un guié nou, amb canvis en la pagi-
naci6 o a la maquetacio, és probable que hagin de passar un temps
traslladant informacié d’una versié del text a l'altra.

Finalment, assegura’t que tothom de I'equip tingui el mateix text.
De vegades, amb les obres antigues, la gent en porta diferents versions
o traduccions. Si la paginacié varia d’'una versié del text a un altre,
es perdra temps d’assaig fullejant diversos documents per trobar la
pagina que toca.

SUMARI

 Prepara una versio del text per als actors que sigui facil de llegiri on
hi hagi espai per prendre notes.

« Elimina qualsevol acotacié que entri en contradiccié amb la teva
interpretaci6 de I'obra o amb el teu procés.

* Tingues en compte sivols eliminar alguna acotacié o altres informa-
cions de l'autor sobre com s’han de dir les répliques.

« Sivols que els actors tinguin el text a la ma mentre assagen, plante-
ja't com cal enquadernar-lo.

» Consulta amb cura qualsevol canvi que vulguis fer sobre el text d'un
autor viu.

* Pensa en diverses maneres de maquetar el text perqué pugui ser
utilitzat com a eina d'assaig pels actors i envia'ls-el abans que co-
mencin els assaigs.
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REPAS DE TOTA LA FEINA FETA EN AQUEST CAPIiTOL

En acabar aquest capitol, el teu text conté:

* Nom per a cada acte o escena

* Linies que marquen cada esdeveniment i una frase senzilla
que els descriu

* Notacio dels principals esdeveniments de cada acte

* Frases senzilles que descriuen les intencions de cada perso-
natge entre un esdeveniment i el segient

* Maquetacié que et satisfa

* Decisi6 presa sobre si mantenir o eliminar les acotacions i les
descripcions de com cal dir les repliques
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CAPITOL 5

Aprofundeix en el treball dels personatges

Aquest capitol exposa com aprofundir en el treball dels personatges i
com comencar a pensar en les improvisacions. Té tres apartats:

Pensaments dels personatges sobre si mateixos
Relacions
Prepara improvisacions

Pensaments dels personatges sobre si mateixos

El capitol 1 descriu la construccié de la biografia de cada personatge.
Les biografies et permeten situar-te fora del personatge i veure qué
han fet al llarg de la seva vida. Ara t’has de ficar dins dels personatges
i mirar el mén a través dels seus ulls. Per fer-ho, hauras de descobrir
les seves estructures mentals.

Els nostres pensaments existeixen com una col-leccié de frases
o imatges dins de la nostra ment; aquestes frases i imatges se’ns han
ficat al cap en certs moments identificables de la nostra vida. Alguns
dels nostres pensaments son relativament nous, d’altres sén vells, i
alguns sén contradictoris. Per tant, tenen un impacte diferent en la
nostra conducta. La nostra col-leccié de pensaments es va reformu-
lant continuament, com a resposta a nous estimuls o a nous esde-
veniments de la nostra vida. Per exemple, imagina’t que observes la
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resposta de dos conductors diferents quan un altre cotxe els avanca
en plena rotonda. El primer conductor es gira cap al seu passatger i
diu: «Quina rabia. Tant de bo la gent aprengués a conduir com Déu
mana», i comenca a conduir ell mateix de manera imprudent. El se-
gon conductor viu exactament el mateix esdeveniment, es gira cap
al seu passatger i diu: «Pobre home. Suposo que deu arribar tard a
alguna cita important a I’hospital, o que li han trucat per una emer-
géncia a casa», i segueix conduint sense immutar-se. La resposta al
mateix esdeveniment revela les diferents estructures mentals que
tenen els dos conductors: el primer conductor té el pensament «La
vida és desesperant» i el segon té el pensament «La vida és senzilla».
En les obres, pots descobrir les estructures mentals dels personatges
exactament de la mateixa manera que les pots observar en funciona-
ment a la vida real. Identificar els pensaments clau t’ajudara a guiar
els actors perqué construeixin personatges més exactes, amb respos-
tes coherents als esdeveniments.

Els primers pensaments que cal buscar son aquells que té el per-
sonatge sobre si mateix abans que comenci l'accié de l'obra. Fes una
llista que contingui tot allo que el personatge diu sobre si mateix. As-
segura’t de citar el text literalment i anota el nimero de pagina al cos-
tat de cada cita, perqué és probable que més endavant vulguis tornar
arevisar-ho. Les accions revelen tant sobre les persones com les seves
paraules, aixi que també pots afegir qualsevol informaci6 rellevant
extreta de les acotacions (si és que penses utilitzar-les). Evita qual-
sevol possible afinitat que et faci prioritzar un personatge per sobre
d’un altre, comengant a treballar pel que apareix en primer lloc al dra-
matis personae i seguint avall fins a 'altim. Hi haura ocasions en qué
et resultara dificil saber queé cal incloure i qué cal deixar fora. Si tens
dubtes sobre la rellevancia d’'una cita, inclou-la. Aqui tens una llista
de cites per a Arkadina.

Acte primer

Quan la cosa va de broma, jo estic disposada a escoltar fins i tot un
deliri. Perque jo treballo, perqueé jo memociono, perque no paro de
Jer coses, i en canvi vosté no es belluga mai de lloc, no viu... I jo, a
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més a més, tinc una norma: no mirar mai cap al futur. No penso
mai en la vellesa ni en la mort. Allo que hagi de passar, passara.

Acte segon

Oh, qué hi pot haver de més avorrit que aquest entranyable avorri-
ment de poble! Aquesta calor, aquest silenci, ningii no fa res, tot-
hom filosofa... Jo m’hi trobo molt bé amb vosaltres, amics meus,
magrada escoltar-vos, pero... estar-te a la teva habitacio d’hotel i
repassar el teu paper és molt millor!

Acte tercer

Potser a fer-li un vestit [ per a Konstantin] encara hi podria arribar,
pero per anar a lestranger... No. Actualment no marriben ni per al
vestit. (Amb decisio:) No tinc diners! (Sorin riu.) No!

(Plorosa.) No en tinc, de diners!

St. Jo si que en tinc, de diners. Pero soc una actriu, i només els vestits
Jja em costen una fortuna.

Jo no en tinc, de diners. Soc actriu, no pas banquera.

Soc una dona com les altres, no pots parlar amb mi d’aquesta ma-
nera...

Tan vella i tan lletja soc que pots parlar amb mi d altres dones sense
cap mirament?

[A Trigorin] (Labraca ili fa un peté.) Tu, ['ultima pagina de la meva
vida (sagenolla), la meva alegria, el meu orgull, el meu plaer... (Li
abraca els genolls.) Si em deixessis, encara que només fos una hora,
no ho podria sobreviure, em tornaria boja, delit meu, gloria meva,
senyor meu...

Acte quart

Tres cistelles, dues corones i aixo... (Es treu una agulla de la pitrera
ila tira damunt la taula.) Duia una toilette meravellosa... Jo seré
com sigui, pero de vestir-me en sé.

Ui, m’havia espantat. M ha fet recordar com... (Es tapa la cara amb
les mans.) Fins i tot se m’ha enfosquit la vista...
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Ara redueix aquestes cites a una série de substantius i adjectius
que puguin completar la frase «Jo soc...». Per fer-ho, planteja’t aques-
ta pregunta: «Quins sén els pensaments més senzills que té sobre ella
mateixa una persona que diu aquestes coses?» Fes-te aquesta pregun-
ta per a cada cita que has trobat i troba una paraula adequada com a
resposta. Per exemple, quan Trigorin li diu que vol marxar amb Nina
i Arkadina es posa a tremolar, pots tenir la impressié que «Soc ve-
lla» és un dels pensaments que Arkadina té sobre si mateixa. Hauries
d’acabar tenint una llista amb quatre o cinc pensaments clau per a
cada personatge. Els pensaments d’Arkadina podrien ser: «Soc una
mala mare, una supervivent, vella, una gran artista, incapac de can-
viar, pobra.» Intenta evitar pensaments que podrien ser judicis de
valor fets per una altra persona sobre ella. Al contrari, intenta entrar
dins de la ment d’aquesta persona i pensar des del seu punt de vista.
Comenga a utilitzar la mena de llenguatge que ella utilitzaria.

Si tens dificultats per identificar els pensaments del personatge
sobre si mateix, torna a I'esbos de la seva biografia i busca els esdeve-
niments de la seva vida que poden haver donat forma a aquests pensa-
ments. Per exemple, si et fixes en les pentiries que Arkadina va viure al
principi de la seva carrera, quan va actuar a la fira agricola de Poltava
el 1873, 1 més tard, quan vivia en un pis a Moscou, es fa evident que
el pensament «Soc pobra» ha de figurar amb forca en la idea que el
personatge té de si mateix.

SUMARI

* Fes una llista amb tot alld que el personatge diu sobre ell mateix
durant I'accié de I'obra.

* Redueix aquesta llista de cites a uns quants substantius i adjectius
que completin la frase «Jo soc...».

- Sitens dificultats per identificar els pensaments del personatge so-
bre ell mateix, torna a I'esbds de la seva biografia i busca els esde-
veniments de la seva vida que poden haver donat forma a aquests
pensaments.
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Relacions

Abans de fer el primer assaig, val la pena descobrir que pensa el per-
sonatge de cadascun dels altres personatges abans que comenci l'accié
de l'obra. Aquesta tasca t'ajuda a mirar el text com una xarxa de re-
lacions entrellagades entre els personatges, i impedeix que dirigeixis
I'obra des del punt de vista d’un anic personatge.

Comenca per dalt de tot del dramatis personae i treballa sobre
cada personatge, escrivint tot el que diu sobre cadascun dels altres
personatges, per ordre. Passa les llistes de cites a pagines separades i
organitza-les amb encapgalaments separats, aixi:

Els pensaments dArkadina respecte a Konstantin
Els pensaments dArkadina respecte a Sorin
Els pensaments dArkadina respecte a Nina... i aixi etcétera.

No t'oblidis d’afegir la referéncia de la pagina al costat de cada
cita. Assegura’t que tens en compte totes les relacions, incloent-hi les
relacions entre els personatges principals i els personatges menors,
com els servents. Si un personatge diu molt poc o no diu res d’un al-
tre personatge, estudia les escenes en queé apareixen junts i mira si hi
pots intuir qualsevol informaci6 addicional. Si no és aixi, també pots
anotar la impressié més senzilla sobre aquesta relacié que et dona el
text, abans d’afegir-la a la llista. Una vegada més, recorda que el que
vols descobrir no és un tnic conjunt definitiu de cites per a cada re-
lacié; aquesta llista sempre sera tindra diferéncies entre un director
iun altre.

Quan hagis acabat aquest procés, redueix-ho tot a adjectius o
substantius senzills i completa les frases «Konstantin és...», «Sorin
és...», «Nina és...», etcétera. Aquesta manera d’anotar els pensaments
t'ajudara a mantenir-te dins de la ment dels personatges. Fes-ho per
cada personatge, per ordre. Aqui tens els pensaments d’Arkadina so-
bre dos dels altres personatges.
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Sorin és el meu germa, dolent, un moribund, un_fracassat.
Konstantin és un llast, una nul-litat, un aturat, un parasit, el meu
fill estimat.

Fixa’t que els personatges, com la gent a la vida real, tenen pen-
saments contradictoris sobre els altres. Sens dubte, és el cas dels
pensaments d’Arkadina respecte al seu fill. Intenta no llimar aquestes
contradiccions, ja que poden ajudar els actors, per exemple a 'hora
d’interpretar la conducta incoherent dels seus personatges.

De vegades la interaccié dels personatges en una obra és breu o
inexistent. En aquests casos, és dificil diagnosticar queé pensen els uns
dels altres. Aposta per la senzillesa i anota en una llista les coses més
obvies que poden pensar. Per exemple, a La gavina Polina i Arkadi-
na amb prou feines interactuen, pero sens dubte Arkadina té pensa-
ments respecte a Polina. Com a minim, deu pensar que és la major-
doma de la casa, la dona de Xamraev i una coetania. Durant l'accid,
Arkadina va amb Polina al poble, a 'acte segon, i s'oblida d’agafar les
prunes que Polina li dona per al viatge. Aqui tens un exemple de com
pots destil-lar tot aix0 en una frase senzilla:

Polina és una criada, una mala mare, una amiga de fa molts anys,
vella, l'ase dels cops, avorrida.

SUMARI

* Recull en una llista tot el que pensa cada personatge sobre cadas-
cun dels altres personatges.

* Destil'laaquesta llista de cites en una série d’adjectius i substantius
senzills.

Prepara improvisacions

Lobjectiu de les improvisacions és construir imatges del passat que ser-
veixin de fonament per a allo que els personatges fan i diuen en l'accié
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present de lobra. A La gavina, Maixa 1 Medvedenko necessiten una
imatge compartida de la recent proposicié de matrimoni per poder in-
terpretar la primera escena, i darrere d'aquesta necessiten una imatge
del dia que es van conéixer. En la mateixa escena, Medvedenko neces-
sita una imatge clara de la vida de familia de que parla, aixi com una
imatge de les circumstancies de la mort o de la desaparicié del seu pare.
Aixi mateix, Konstantin necessita imatges passades de la seva mare per
fonamentar la llarga conversa que manté amb Sorin respecte a ella a
lacte primer. Necessita tenir una imatge d’ella recitant Nekrasov, aju-
dant la gent malalta i actuant. Les improvisacions que facis haurien de
reconstruir aquests esdeveniments i aixi donar lloc a una imatge con-
creta i perdurable d’allo que va passar en la ment dels actors —gairebé
com si fos un record real. Aquestes imatges, llavors, determinaran com
interpreten les seves relacions en l'accié de 'obra o com parlen sobre el
passat els personatges. Pots fer servir les improvisacions de l'accié que
succeeix entre escenes per alimentar les escenes segiients.

A partir de la feina que has fet sobre les biografies dels personatges,
I'esdeveniment detonador, les circumstancies immediates 1 els esdeve-
niments entre les escenes, pots elaborar una llista amb tot el que podria
ser 1til recrear en una improvisacié. En un mon ideal, tindries un llarg
periode d’assaig i podries improvisar tot el que hi ha a la llista. En un
periode d’assaig més breu, pot ser que hagis de seleccionar esdeveni-
ments clau; ara és el moment de fer aquesta seleccié. Si tens molt poc
temps, només el fet de concentrar-te en I'esdeveniment detonador ja pot
oferir-te molt material per ales improvisacions. Si estiguessis treballant
sobre l'esdeveniment detonador de La gavina, podries improvisar els
esdeveniments seglients (o una seleccié d'aquests esdeveniments):

A Moscou, Arkadina demana a Trigorin si li agradaria acompa-
nyar-la durant les vacances d estiu.

A Uhora d'esmorzar, arriba la carta dArkadina anunciant la seva
arribada amb Trigorin a la finca; Polina, Sorin, Xamraev, Kons-
tantin i Maixa la comenten.

Konstantin és al seu estudi i comenca a escriure esbossos d una obra
per representar-la quan arribin Arkadina i Trigorin.
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Polina, Maixa i els criats planifiquen les feines que caldra fer abans
de larribada de Trigorin i Arkadina.
Arkadina arriba a la finca.

Fins i tot si només tens temps de fer tres d’aquestes improvi-
sacions, ajudara enormement els actors en la seva feina sobre les
escenes.

La millor manera de dirigir una improvisaci6 és estructurar-la
bé. Quan jo vaig comengar a dirigir, donava molt poques indica-
cions. En conseqiiéncia, les improvisacions eren molt llargues, no
hi passava gran cosa i en general els actors entraven i sortien sovint
del personatge. Per evitar aquesta mena de resultat, cal planificar les
improvisacions com si fossin escenes de l'obra, donant als actors cir-
cumstancies immediates, esdeveniments, intencions, i un sentit clar
del temps i l'espai. Com més concreta sigui la informacié que donis
per a cada improvisacié, millor —i recorda que els actors poden assu-
mir més informaci6 del que et penses. Si estructures la improvisacié
amb claredat, també reduiras la distancia entre fer improvisacions i
treballar sobre les escenes de l'obra. Quan arribis a assajar les escenes
en si mateixes, també semblaran improvisacions.

Aqui tens el pla per improvisar la proposicié de Medvedenko a
Maixa:

Espai: La biblioteca de la finca de Sorin.

Temps: 1893, agost. Diumenge. 11 00 h del mati. Fa molta calor.

Circumstancies immediates: Medvedenko torna un llibre que va
demanar a Maixa ahir. Es Hamlet, de Shakespeare. Medvedenko
ha caminat sis verstes des de casa, amb el seu millor vestit. T¢ una
mica de calor i esta suat. La seva familia lespera per dinar. Aquest
mati s’ha barallat amb la seva mare per la despesa doméstica set-
manal. Ella estava especialment enfadada pels diners que ell gas-
ta en tabac. Maixa esta llegint Schopenhauer a la biblioteca, per
poder impressionar Konstantin amb els seus coneixements —ahir
al vespre, ell va parlar d'aquest filosof. Maixa ha obert la_finestra
perque fa calor. T¢ una hora lliure abans d'anar a ajudar la seva
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mare a preparar el dinar. Konstantin ha sortit de cacera, tot el
mati. Xamraev esta treballant als camps, Polina és a la cuina, i
Sorin és al seu estudi, escrivint cartes.

Primera intenci6 de Maixa: Fer que Medvedenko la distregui.

Primera intenci6é de Medvedenko: Preparar Maixa per a la propo-
sicio.

Lesdeveniment: Medvedenko proposa matrimoni a Maixa.

Segona intencié de Maixa: Fer que Medvedenko li doni temps per
pensar en la proposicid.

Segona intenci6é de Medvedenko: Aconseguir que Maixa li doni una
resposta clara immediatament.

També pots planificar improvisacions molt senzilles, com aques-
ta, que ajudara Nina a establir la seva relacié amb Trigorin.

Espai: El dormitori de Nina.

Temps: 1892, mar¢. 16.30 h.

Circumstancies immediates: La seva madrastra i el seu pare aca-
ben de sortir per anar a comprar a la ciutat, cosa que li permet tre-
ballar en el seu quadern de retalls de premsa sobre Trigorin. Aquest
mati ha rebut una revista literaria mensual de Moscou, amb un
nou conte de Trigorin titulat «Llum de lluna d’estiu», sobre un
desgraciat afer amords a lestepa russa. L'ha llegit a 'hora d’es-
morzar i ara lesta retallant i enganxant en un quadern on guarda
tot allo que té a veure amb Trigorin. Al dormitori fa forca fred.

Primera intenci6é de Nina: Entretenir-se.

Lesdeveniment: Li cau el pot de pega sobre el quadern.

Segona intenci6 de Nina: No tenir un atac de panic.

Aquesta improvisacié no és tan dinamica com una escena de
I'obra (i fins i tot pot ser una mica avorrida de veure), perd donara a
lactriu una imatge clara d’alld que Trigorin escriu, del seu estatus i de
la importancia que té per a ella. En conseqiiéncia, aixo I'ajudara a dir
certes répliques de l'acte primer, com ara «Té uns contes tan merave-
llosos!» 0 bé «La seva mare no em fa res, no mespanta, pero hi ha en
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Trigorin... Interpretar en preséncia d’ell em fa por i me’n dono vergo-
nya...». També 'ajudara a interpretar I'escena on el coneix.

Prepara totes les improvisacions que hagis decidit fer exactament
de la mateixa manera. Recorda que una improvisacié ben planificada
pot fer-se en deu minuts, mentre que una conversa sobre el mateix
esdeveniment, en ple assaig, pot durar mitja hora. Tingue-ho present
quan decideixis quants esdeveniments improvisar. Posa cada impro-
visacié que planifiquis en un full de paper DinA4 separat i ordena’ls
cronologicament.

SUMARI

* Tria quines improvisacions podras fer en el temps que tens per as-
sajar.

* Prepara el contingut de totes les improvisacions i estructura-les
com si fossin escenes d'una obra.

* Posa el pla de cada improvisacié en un full de paper DinA4 diferent,
per trobar-los facilment mentre estiguis assajant.

REPAS DE TOTA LA FEINA FETA EN AQUEST CAPITOL

* Llista de paraules que descriuen els pensaments de cada per-
sonatge sobre si mateix

* Llista dels pensaments de cada personatge respecte a tots els
altres personatges

* Llista de tots els esdeveniments que preveus recrear en una
improvisacio

 Série de plans per a cada improvisacié, ordenada cronologi-
cament
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CAPITOL 6

Desenvolupa les relacions amb el teu equip artistic

Aquest capitol planteja com desenvolupar cadascuna de les relacions
amb la resta de les persones involucrades en la realitzacié de l'espec-
tacle, més enlla dels actors. Té set apartats:

Escenografia i vestuari
II'luminacié

So

Musica

Video

Veu

Moviment

No et desanimis si el teu equip artistic és més petit del que es
descriu aqui, o si no tens els diners o el temps per desenvolupar les
relacions tal com jo les plantejo. Sempre hi ha maneres de treballar
amb un alt nivell de qualitat i de fer equip, encara que tinguis un pres-
supost molt ajustat. El que importa és que aspiris a trobar persones
per cobrir totes aquestes funcions i, al principi de la teva carrera, que
entenguis que pots haver de fer pactes, pel que fa a la disponibilitat,
per tal de tenir algt que faci bé la feina —o que senzillament la faci.

El més important és que acordeu crear un llenguatge comt amb
tots els membres de I'equip artistic abans de comencar a treballar en
una obra concreta. Aixo vol dir passar temps plegats, compartir imat-
ges, sons, musica. Les dificultats entre direccid i escenografia sovint
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apareixen a causa de malentesos amb les paraules més senzilles (com
ara vermell) o amb paraules complexes que descriuen una atmosfera
(com ara terbola o brillant). Si aneu plegats a veure exposicions o al
cinema, o compartiu imatges del vostre pintor o la vostra fotografa
preferida, construireu un llenguatge clar per parlar de la informaci6
visual. Passa temps amb el teu il-luminador mirant pellicules que
capturin idees luminiques que us interessin a tots dos o mireu repro-
duccions de fotografs que facin un ts potent de la llum i 'ombra. Amb
la persona que et faci el disseny de l'espai sonor (o la composicié musi-
cal), escolta musica o sons que us interessin a tots dos, i analitzeu per
queé certes peces tenen un especial impacte i significat per a vosaltres.
Aquestes trobades i aquests debats generaran una mena de vocabulari
propi que fara que les vostres relacions de col-laboracié siguin molt
més fluides i eficients. Evidentment, quan estas tot just comencant la
carrera et pots trobar treballant en el disseny de I'espai o de la musica
amb persones més grans que tu, que no tinguin temps per compartir
aquesta mena de converses. Si és aixi, mira de poder parlar-ne una
mica mentre feu un cafeé, i recorda que és molt 1til fer servir imatges o
musica en lloc de paraules per comunicar-los el que vols.

Sempre que sigui possible, comparteix els resultats de la feina
preparatoria amb el teu equip artistic. Si la pressié temporal és molt
gran, I'ingredient més important a comunicar a tothom sén els esde-
veniments al voltant dels quals Sestructurara l'accié. En un mén ideal,
el disseny de les llums, del so, de la musica, del moviment, de l'esce-
nografia i del vestuari opera conjuntament per potenciar o subrat-
llar aquests punts d’inflexié. Treballa amb l'escenograf per assegurar
el maxim canvi en la imatge escénica després d'un esdeveniment, i
planteja’t si els personatges que viuen els esdeveniments principals de
cada acte haurien d’anar vestits d’alguna manera o amb algun color
especial, de manera que I'ull sigui atret subtilment cap a ells. Lesceno-
grafa Vicki Mortimer i jo vam decidir traslladar 'acci6 de I'acte segon
de La gavina d’un jardi a un menjador on sestava servint el dinar.
Voliem dur al maxim el canvi en la imatge escénica per 'esdeveniment
principal de l'acte: el refts dels cavalls. Abans de l'esdeveniment, tot-
hom estava assegut, acabava d’arribar a taula el primer plat, que era
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sopa, i la gent estava comengant a menjar. Xamraev de sobte anun-
ciava que els cavalls no estaven disponibles. Immediatament la gent
deixava de menjar, feien caure les culleres al plat, els criats tornaven
els plats encara plens de sopa cap a la cuina, i I'un darrere l'altre tots
els convidats saixecaven de taula. Arkadina se nanava del menjador
i ben aviat es veia com els criats comencaven a passar amb les seves
maletes, perqué ella es pogués posar a fer 'equipatge i tornar-se’n a
Moscou. Com a resultat de tot aix0, la imatge escénica canviava en
ple esdeveniment: el canvi era fort i assegurava que la imatge esce-
nica fos plena de vida. Aquesta decisié també els donava als actors
moltes activitats fisiques en resposta a l'esdeveniment, com ara plegar
tovallons, carregar maletes, sortir de I’habitacid, etcétera. Al mateix
temps que succeia 'esdeveniment, la il-luminadora Paule Constable
alterava subtilment la il-luminacié general, i el menjador senfosquia
molt lleugerament, com si un ntvol acabés de passar per davant del
sol. El dissenyador de so, Gareth Fry, hi va afegir un pedal greu, de
baix, amb prou feines perceptible, per subratllar les accions que pas-
saven just després de l'esdeveniment.

No comencis a treballar en l'escenografia, el vestuari, la il-lu-
minacid, la musica o el so fins que hagis estudiat curosament l'obra.
D’aquesta manera evitaras cometre errors crucials, com ara acabar
fent una escenografia que funciona a la maqueta perd que no fun-
cionara per als intérprets quan treballin en detall cadascuna de les
escenes, o bé optar per un anacronisme arriscat com ara traslladar
l'accié d'una obra del segle x1x al segle xx sense haver-ho pensat amb
molta cura.

Escenografia i vestuari
El disseny de I'escenografia i del vestuari té tres funcions:
- Comunicar temps i espai.

- Ajudar a concentrar l'ull dels espectadors en I'accié clau de la
narrativa.

Desenvolupa les relacions amb el teu equip artistic 137



- Fer costat als actors a I'hora de transmetre les idees i el génere

de lobra.

La feina del director amb l'escenograf es pot dividir en tres fases:
abans dels assaigs i fins a la realitzacié de la maqueta; durant els as-
saigs, i al teatre. Aquesta secci6 cobrira la primera fase. La segona i la
tercera es descriuen als capitols 9, 111 12.

El procés pel qual es desenvolupa una escenografia no segueix
una narrativa lineal. Ben al contrari, hi ha diverses tasques que es fan
de manera simultania i que finalment conflueixen en una forma co-
herent. Recorda que el procés que jo descric és un procés ideal, que té
lloc durant un parell de mesos. Si tens menys temps per treballar amb
lescenograf, no pateixis, perqué igualment pots emprendre moltes de
les tasques que es plantegen a continuacio.

En primer lloc, dedica un temps a explorar 'obra en detall al cos-
tat de 'escenografa o escenograf, sense pensar en solucions per a esce-
nes concretes. Per exemple, podeu repassar conjuntament la llista de
fets i preguntes sobre els antecedents. Aixo fara que us concentreu en
els petits detalls del material i us plantejara tasques de recerca especi-
fiques. Tu pots fer recerca sobre coses que apareixen a la biografia dels
personatgesiella o ell pot fer recerca sobre allo que té a veure amb l’ar-
quitectura o el mobiliari. Es especialment important compartir infor-
macio sobre l'espai, el temps, les circumstancies immediates, els titols
dels actes i els esdeveniments (inclosos els esdeveniments principals
de cada escena), ja que l'escenografia haura d’estar al servei d’aquestes
decisions amb molta precisi6. Compartir informacié d’aquesta mane-
ra fara aparéixer molts petits detalls que s’hauran d’incorporar al dis-
seny i al concepte definitiu de 'escenografia. Per exemple, a l'estanga
del'acte quart de La gavina hi fa fred, aixi que caldra decidir quin és el
sistema de calefaccié de la casa i per qué no funciona. I la recerca sobre
els bastons de passeig al segle x1x revelara que es feien servir amplia-
ment com a complement de moda, cosa que pot determinar leleccié
d’un basté per a Sorin. Si tens un temps molt limitat, és igualment
important comunicar la informacié essencial de la teva preparaci6 (i
hauries de poder fer-ho en una intensa sessi6 de tres hores).
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Als assaigs, hauras de respondre preguntes dels actors com ara:
«On dona aquesta porta?», «Jo ara mateix d'on vinc?», i «Que és el
que veig per aquesta finestra?». Es molt més facil afrontar i fins i tot
contestar aquestes preguntes durant el procés de disseny. Si les deixes
irresoltes fins als assaigs, et pots trobar que les decisions del disseny de
lescenografia no encaixin amb el detall concret d’allo que els actors han
de dirifer durant I'accié —i si tens un periode d'assaig curt, pots perdre
un temps molt valués havent d’aclarir aquests detalls. Fins i tot si tre-
balles en un genere com el surrealisme, o en una opera del segle xvr111,
elsintérprets et faran preguntes sobre la logica de fer servir una entrada
en lloc d’'una altra (o bé d’'on venen o cap a on van), i per tant cal que
hi hagis pensat minuciosament. També és important que el pablic en-
tengui la logica d’on esta situada 'obra, perqueé si no durant la funcié es
passaran molta estona preguntant-se d’on ve la gent, o preocupats amb
preguntes encara més amplies, com ara: «On se suposa que som?».

Al capitol 1 he explicat com es poden dibuixar planols dels cer-
cles d’espai que es descriuen al text. Ensenya-li a I'escenograf els es-
bossos basics que has fet dels espais on té lloc l'accié. En aquest
moment, recorda que no estas decidint 'espai escénic definitiu que
veura el public; més aviat, estas comencant a parlar de cada escena
com si fos un lloc real. A La gavina, dos dels actes (els actes tercer i
quart) es desenvolupen en diferents estances de la mateixa casa: un,
en un estudi amb vistes al llac, i 'altre, en un menjador. Lescenogra-
fa i jo vam parlar en detall de l'entrada i sortida de cada habitacié,
aixi com de tot el que es deia sobre d’on venia i cap a on es dirigia
tothom. Per exemple, a l'acte quart de La gavina Maixa, Polina i
Medvedenko estan buscant Konstantin perqué els ho ha demanat
Sorin. Tant els intérprets com el ptblic necessiten fer-se una imatge
creible d’on és Sorin i on creuen que pot ser Konstantin; la dispo-
sicié de les habitacions ha d’encaixar amb la logica de la recerca de
Konstantin. Vam intentar que la disposicié de les dues estances en
tots dos actes fos coherent, tant amb relacié a les altres habitacions
(que el public no veia) com al terreny al voltant de la casa.

Al final d’aquest procés tindras diversos mapes detallats de l'espai
o els espais on té lloc l'accié. Quan l'escenografa Vicki Mortimer i jo
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treballavem en el projecte de La gavina, vam dibuixar una planta deta-
llada de la relacié entre el llac, la casa, el teatret improvisat i la resta de
la finca. Vam decidir que el ptblic que veia l'espectacle de Konstantin
estaria assegut d'esquena a la casa, mirant cap al teatret improvisat i el
llac, darrere de 'escenari. Llavors vam dibuixar una linia al mapa entre
el teatret ila casa, i aquesta linia marcava la posici6 de laboca de I'esce-
nari. Aixo vol dir que el pablic del National Theatre veia la funcié com
si estiguessin asseguts al llac: veien la Nina d’esquena i, darrere della,
les cares dels personatges que miraven l'espectacle, amb la casa al fons.

De tota manera, no sempre sera possible dibuixar una linia nitida
en un planol realista i situar el pablic a un costat i l'acci6 a l'altre. Els
teatres poden tenir formes molt diferents i sovint hauras de modificar
les teves previsions realistes per fer-les encaixar amb la planta real de
lescenari. Igualment, no sempre sera possible resoldre l'escenografia
d’una escena treballant amb un mapa real de la geografia que envolta
aquell espai. Algunes vegades hauras de treballar a I'inrevés: pot cal-
dre dissenyar una solucié escénica que encaixi amb la planta de l'es-
cenari on treballes abans de decidir la logica d’'un entorn realista. En
qualsevol cas, pero, pensar en l'escenografia com si fos un fragment
d’un espai real (o d’uns espais reals) et dona un punt de partida atil.
Sigui com sigui que arribis al disseny final, hauries de sortir d’aquest
procés amb una idea clara de qué envolta el lloc o els llocs on esta
situada l'accid, de manera que els actors puguin habitar les estances o
les atmosferes que veu el pablic com si fossin reals.

En aquest punt del procés, imagina’t de quina manera els per-
sonatges utilitzaran l'espai o els espais, d'esdeveniment en esdeveni-
ment, i com estaran disposades totes les coses (incloent el mobiliari).
Es especialment important pensar on succeiran els esdeveniments
clau, o principals. Recorda que les decisions sobre I'escenografia i el
mobiliari també son els primers passos que fa el director sobre la dis-
posicié dels actors a escena, per tal que el ptblic vegi qué esta passant;
indirectament, ja estas comengant a dirigir 'obra. Comprova que ha-
gis situat les entrades o el mobiliari de tal manera que els fragments
clau de l'accié quedin ben definits i siguin visibles, si els personatges
els fan servir de manera logica dins de la situaci6. D’acord amb la
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meva experiéncia, durant els assaigs és millor donar el minim d’indi-
cacions possible als actors sobre on han de collocar-se, i la manera
d’aconseguir-ho és pensar-hi amb anticipaci6 durant el procés de dis-
seny. D’aquesta manera, els actors simplement poden utilitzar 'espai
tal com ho farien logicament els seus personatges, sense preocupar-se
de si les seves accions sén visibles o no. Evidentment, sempre hi hau-
ra excepcions a aquest ideal, moments en qué hauras de falsejar una
posici6 o una entrada. En parlo amb més detall en I'apartat correspo-
nent al muntatge dels moviments, al capitol 11.

Més o menys en aquest moment, l'escenograf segurament co-
mengcara a ensenyar-te idees per a determinades escenes —potser en
forma de dibuixos, o bé en una maqueta de treball. Hi ha dos grans
tipus de maquetes: la maqueta de treball (que és un esbés tridimen-
sional de les grans decisions arquitectoniques que sestan estudiant) i
la maqueta definitiva (que és una réplica precisa de l'escenografia que
veura el pablic, amb totes les parets i superficies perfectament aca-
bades). Sovint, l'escenografa o escenograf presenta la maqueta dins
d’'una caixa negra, que normalment inclou tant l'espai escénic com
lespai del public. Als grans teatres, la maqueta acabada és la que va
al taller i serveix de punt de referéncia per a tot l'equip que construeix
i pinta l'escenografia. Fer una maqueta de treball és for¢a economic, i
per tant pots introduir-hi canvis facilment, mentre que les maquetes
definitives impliquen un treball intensiu enorme i s6n cares de cons-
truir. No sempre es pot fer una maqueta definitiva, si treballes per a
una companyia petita amb un pressupost ajustat. Si aquest és el cas,
no et preocupis, ja que una maqueta de treball pot comunicar la infor-
maci6 essencial necessaria per a la construccié o la pintura, sempre
que vagi acompanyada de referéncies visuals molt especifiques. Quan
miris la maqueta de treball, atreveix-te a dir que vols veure diferents
possibilitats. Per a qui la dissenya, és relativament facil desmuntar
grans seccions d’aquesta maqueta i tallar un altre tros de cart6 ploma
blanc per fer una altra porta o un paret nova perqué te la miris. A mi
també em resulta molt til moure petits figurins i peces de mobiliari
importants dins de la maqueta, per veure diverses maneres de dispo-
sar les coses o les persones en cada escena.
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Assegura’t de tenir una comprensié ferma de les visuals del teatre,
i si és possible demana-li a l'escenograf que les marqui a la maqueta o
a la implantaci6 sobre la qual esteu treballant. Una implantacio és el
planol que mostra com encaixa l'escenografia en la planta del teatre.
El terme visuals descriu les linies invisibles de l'escenari que marquen
la zona que pot veure tot el public. Fa poc, estava treballant en una
oOpera nova i vaig tenir un veritable problema amb les visuals. Havi-
en comencat els assaigs i lescenografia ja estava dissenyada —de fet,
algunes parts ja eren a la sala d’assaig (tal com és habitual en moltes
produccions operistiques). Vaig anar treballant amb tota la pega, esce-
na per escena, i vaig acabar tenint-ho tot muntat la pentltima setmana
d’assaig. Llavors el regidor se'm va posar al costat i em va preguntar,
molt educadament: «Vols dir que és bona idea posar l'accié tan al fons i
ala dreta de l'escenari?» «Per qué?», li vaig demanar, pensant que no hi
havia cap problema amb aquella decisié de muntatge. «Perqueé la meitat
del ptblic no la veura», em va contestar. Immediatament vaig trucar a
Tescenograf'i vam descobrir, amb consternacio, que a la implantacié no
s’hi havien dibuixat algunes de les visuals. Vam haver de fer diversos
canvis, forca agressius, a la forma fisica de les escenes, en un moment
absurdament avancat del procés. Aquesta és la situaci6 que cal evitar.

Entendre bé certes regles visuals que determinen com mirem tot
el que passa en un escenari t’ajudara en la teva feina. Si estas treba-
llant amb una configuracié a la italiana, és molt diferent entrar des de
la dreta o des de l'esquerra de I'espectador. Dit de manera barroera, si
un personatge entra per l'esquerra de l'espectador semblara més gran i
més fort que si entra per la dreta, i si algi camina entre aquestes dues
entrades semblara que canvil de mida. A mesura que l'interpret cami-
na desquerra a dreta, al pablic li sembla que es va fent una miqueta
més petit, mentre que si camina de dreta a esquerra sembla que es
vagi fent una miqueta més gran. Aixo és una il-lusi6é optica generada
pel fet que llegim d’esquerra a dreta. Si ets conscient d’aquesta «re-
gla» visual, podras decidir si vols que les entrades, en moments clau,
siguin fortes o febles.

A Tacte quart de La gavina, pots decidir si vols que Nina entri
des de la dreta o des de l'esquerra de l'espectador. Aquesta decisio és
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crucial per a la teva interpretaci6é de l'escena: si la fas entrar per la
dreta pots fer-la aparéixer més vulnerable des del principi de l'escena,
i si decideixes que entri per 'esquerra pots fer que se la vegi controlar
més la situacié.

Lescenografa Vicki Mortimer i jo, en la nostra posada en escena,
vam decidir que entrés per la dreta. També has de recordar que, de
la mateixa manera, els actors tindran la sensaci6 de ser lleugerament
més petits (i vulnerables) o lleugerament més grans (i poderosos) de-
penent del costat de I'escenari per on entrin. Tindran la sensacié que
entrar per la dreta de I'espectador i anar cap a 'esquerra és com pujar
un turd, i en canvi l'entrada per l'esquerra en direccié a la dreta els
semblara que fa baixada. Una vegada més, fixa’t en com, indirecta-
ment, ja estas comencant a dirigir els actors a través de les decisions
que vas prenent en aquesta fase del disseny de 'escenografia. Evident-
ment, si estas treballant a dues o a tres bandes, recorda que el signifi-
cat sera diferent per al ptblic de cada costat.

A continuacid, comenceu a parlar sobre el génere de I'obra i les
idees que has identificat, ja que tot aixo determinara com tractaras
lespai o els espais on té lloc I'accié. Per exemple, si treballes amb una
obra del génere surrealista pots decidir collocar l'estanca on té lloc
l'accié en un angle precari o donar-li una inclinacié pronunciada, o
bé, si és una pega simbolista (com a La gavina), pots decidir crear
una estranya sensacié premonitoria eliminant tota 'acumulacié d’'ob-
jectes normalment associada amb I'época i revelant les parets nues,
esquerdades i decadents, de la casa. Si una de les idees de l'obra és
I'abtis de poder (com a Les troianes d’Euripides), pot ser que decideixis
situar l'accié en un enorme espai industrial, que convertira els perso-
natges, literalment, en nans —cosa que fara que s€’ls vegi com petits
punts en un gran entorn mecanitzat. Quan treballes amb les idees i el
génere, et pot servir d’ajuda mirar altres referéncies visuals amb l'es-
cenograf (com ara pel-licules, exposicions, reproduccions de pintu-
res o fotografies), per assenyalar exactament queé vols dir quan parles
d’aquests aspectes més intel-lectuals.

Ves i asseu-te a la grada del ptblic amb l'escenografa o esceno-
graf. Parleu dels perills i els beneficis de la configuracié amb queé es-
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teu treballant. Per exemple, si treballeu amb un espai circular caldra
que l'accié es bellugui constantment. Aixi doncs, evita posar peces de
mobiliari al voltant del perimetre, que encoratjarien els actors a as-
seure’s molta estona. Recorda que no hi ha una butaca perfecta des de
la qual veure l'accié. Asseu-te a moltes butaques diferents. Pensa en la
manera d’aconseguir que les teves idees visuals arribin a tot el ptblic.
Aix0 no té a veure només amb les visuals, sin amb el fet de reconéi-
xer que cadasct seu en una posicié lleugerament diferent respecte a
lespectacle, i veu la feina des d’un angle subtilment diferent. Evident-
ment, és crucial que tothom vegi els fragments clau de I'accié, com ara
els esdeveniments principals. Per a la resta de I'espectacle, és impor-
tant que tothom vegi coses que els facin entrar dins de I'univers i les
idees de I'obra. Busca una manera de generar imatges interessants per
a tothom, especialment per a la gent que esta asseguda als diferents
extrems de la grada. Per a Ifigénia a Aulida, Vescenografa Hildegard
Bechtler i jo vam decidir ampliar 'escenografia un parell de metres
tant a la dreta com a I'esquerra de I'escenari. A cada costat, 'univers
de T'edifici on tenia lloc I'accié continuava, perd només era visible per
al pablic que estava assegut a I'extrem oposat. Ens vam assegurar que
hi hagués alguna cosa igual d'interessant, visualment, que cada secci
del public pogués veure. Per exemple, el ptblic que seia a la dreta de
la grada veien, a l'extrem esquerre de 'escenari, un llarg mirall antic
penjat a la paret i un sofa baix i gastat, de color rovell. Tot aix0 no era
visible per al pablic de l'esquerra de la grada. Pero aquest ptblic veia
detalls igualment interessants a la dreta de I'escenari: una porta i un
petit rebedor amb vistes a un tur6. També has de tenir en compte
l'actstica del teatre. Si estas en una petita sala alternativa, és possible
que tothom senti bé tot el que es digui, fins i tot si és un xiuxiueig.
Pero si ets a l'escenari del Lyttelton,® sense cap mena d’escenografia,
quan la sala estigui plena només que tiris un parell de metres enrere
de la boca descenari hauras de cridar, literalment, si vols que algt

5. Es tracta d’'una de les diverses sales del National Theatre de Londres, amb
capacitat per a 890 espectadors.
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et senti. Lescenografia pot ajudar, quan apareixen problemes com
aquest. Per exemple, pots decidir fer servir només el primer metre i
mig d'un gran escenari a la italiana per a tota l'acci6 clau, i utilitzar la
resta de l'escenari per crear la impressié d’'un paisatge llunya o d’'un
edifici enrunat. O bé pots decidir posar sostre a una estanca per aju-
dar a segellar-la actisticament.

A aquestes altures, l'escenografa o escenograf ja estara treballant
en la maqueta definitiva. Normalment, veuras aquesta maqueta en
diferents fases del desenvolupament, i cada vegada que la vegis aniras
confirmant les decisions arquitectoniques que ja haureu anat acor-
dant, modificant petits detalls i parlant del tractament de les parets
o de les superficies. En aquest punt no és habitual canviar completa-
ment d’idea, tot i que hi ha casos en qué passa.

Ara també és el moment de considerar com enriquiran el disseny
de lescenografia les diferents opcions d’il-luminacié. Pensa per on
entrara la llum natural i si haurieu d’afegir finestres, portes o altres
obertures per on pugui entrar la llum. Aquesta llum explicara com
va passant el dia. Per altra banda, considera l'angle i 'alcada per on
vols que la llum entri a l'estancga i, per tant, quant d’espai cal deixar
lliure entre caixes perqué la il-luminadora o il-luminador col-loqui els
seus aparells. Pensa en com utilitzar i on situar els llums incorpo-
rats a I'escenografia, per a les escenes que succeeixen de nit. Els llums
incorporats a l'escenografia (en anglés, practical lights) sén els que
en formen part (com ara un llum d’aranya o un aplic de paret o un
llum descriptori). Convida la il-luminadora o il-luminador a una de
les primeres reunions d’escenografia per recollir les seves impressions
sobre la direccié que esteu agafant tu i I'escenograf. No té cap sentit
construir una escenografia que no es pugui il-luminar d'una manera
efica¢. Sovint I'aportaci6 de la persona que dissenya la il-luminaci6
arriba massa tard, quan el procés ja esta molt avangat i no es poden
fer canvis a l'escenografia. Aixo genera problemes quan arribes al tea-
tre. Per exemple, I'il'luminador no té prou espai per posar un focus
darrere d’'una finestra, perque la paret de 'habitacié és massa a prop
de la paret del teatre, o s’ha construit un sostre sense obertures que
permetin I'entrada de llum.
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Quan hagueu acabat el disseny de l'escenografia, podeu comen-
car a treballar en el vestuari.® Ja n’haureu parlat una mica quan ha-
gueu comentat les biografies dels personatges, en les primeres con-
verses. Ara treballareu amb més detall cada personatge, pensant
amb precisié quina roba duria a cada escena, i com aspectes com la
classe social, la biografia i la feina poden condicionar la seva manera
de vestir. Al mateix temps, haureu de pensar en la relacié general de
la indumentaria amb l'escenografia, i en com sequilibren els colors,
els tons i les textures del vestuari amb els de l'escenografia. Al final
d’aquest procés, pots rebre dibuixos individuals de cada figuri o bé
només referéncies de revistes i retalls de teixits —depén del temps de
queé disposi la persona que fa el vestuari i de com li agradi treballar.

Jo sempre miro de retardar les decisions sobre el vestuari fins
que ja m’he passat com a minim una setmana a la sala d’assaig amb
els actors. Ho faig perque la feina dels interprets sobre les biografies
dels personatges sovint fa aparéeixer petits detalls que ni el director
ni qui fa el disseny del vestuari havien considerat préviament, en la
seva preparacid, i aquests detalls poden tenir un impacte en la in-
dumentaria dels intérprets. Retardar les decisions de vestuari també
permet a la persona que el dissenya observar el cos de cada intérpret
amb molta cura, per considerar la millor manera de vestir-lo, tant
en termes de tall com de color. Es comprensible que alguns actors i
actrius també tinguin preocupacions per diverses parts del seu cos,
que la persona que dissenya el vestuari només pot descobrir mentre
els pren mides o durant una conversa a la pausa del café. Per exemple,
algli pot sentir-se molt incomode amb les seves cames, i algt altre
amb la seva panxa. El disseny de vestuari ha de ser sensible a aques-
tes preocupacions. Si tot esta decidit abans que comencin els assaigs,
és impossible fer alguns dels canvis necessaris per respondre a totes
aquestes qiiestions.

6. De fet, al llarg de tot aquest apartat Mitchell inclou tant 'escenografia com
el vestuari en el concepte design, tal com és habitual al teatre anglosaxd, que
sovint engloba amb el terme designer les figures que nosaltres distingim com a
«escenograf» i «figurinista».
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Els segiients passos en el disseny de I'escenografia i el vestuari ja
tenen lloc durant el procés d’assaig.

SUMARI

* Dedica temps a explorar I'obra en profunditat amb I'escenografa
0 escenograf abans de buscar solucions a escenes especifiques.

» Com a punt de partida, pensa en cada espai on té lloc I'obra com si
fos un lloc real.

* Pensa bé com utilitzaran I'espai o espais els personatges, esdeveni-
ment per esdeveniment, i considera com estara disposat tot el que
hi ha en aquell espai —mobiliari o elements d’il-luminacié.

« Comprova que hagis situat les entrades, o el mobiliari, de tal mane-
ra que els moments clau de I'accié quedin ben definits i visibles, si
els personatges els usen de manera logica dins de la situacié.

» Treballa amb I'escendgraf sobre una maqueta de treball.

» Tingues una comprensié clara de les visuals.

* Deixa que les regles visuals basiques guiin les teves decisions.

» Parleu del génere i de les idees de I'obra per decidir com tractareu
I'espai o0 espais on té lloc I'accid.

+ Asseu-te a la grada buida del teatre amb I'escenograf i parleu dels
perills i els beneficis de la configuracié amb qué esteu treballant.

» Recorda que no hi ha una butaca perfecta des de la qual tothom
veura I'espectacle.

» Observa i comenta tant com calgui la maqueta definitiva, en els di-
ferents estadis de la seva construccio.

* Pensa com realgaran el disseny de I'escenografia les decisions
d’ilfluminacié, i involucra la il-luminadora o il-luminador en el procés
abans de donar per tancat el disseny de I'escenografia.

* Parla del vestuari que portara cada personatge en cada escena en
relacié amb les biografies individuals i amb I'estética general de la
posada en escena.
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lI-luminacié
La il-luminacié té quatre funcions principals.

- Donar suport a l'escenografia a I’hora de comunicar espai i
temps. Per exemple, una llum baixa daurada que entra per una
finestra suggereix l'albada, mentre que una llum feble i gro-
guenca que entra per la mateixa finestra des d'un angle elevat
pot indicar el fanal d'una ciutat o poble.

- Assegurar que laccié sigui visible per al pablic. No hi hauria
cap problema de visibilitat si totes les obres consistissin en una
série d’escenes a ple sol. Pero moltes obres estan situades en
entorns foscos, o tenen lloc en llargues tardes de pluja. Laccid
seria impossible de veure si les il-luminéssim de manera rea-
lista. Per tant, la il-luminaci6 s’utilitza per corregir aquest fet,
introduint llum addicional sobre les cares o els cossos dels in-
térprets.

- Donar forma, subliminarment, a allo que mirem de I'escenari.
Si, per exemple, l'accié clau d’'una escena es desplaca des del
costat dret de la boca de l'escenari fins al fons a 'esquerra, les
Ilums poden ajustar-se subtilment per convidar I'ull a seguir
aquesta accid. Aquest ajust té la maxima efectivitat si succeeix
dins de la logica d’'un moment precis del dia.

- Modificar I'atmosfera o l'estat animic de l'accid, si es fa servir de
manera abstracta. Per exemple, una cuina pot estar il-luminada
de manera que ens sembli assolellada i segura o bé perillosa i
fosca.

La primera funci de la il-luminaci6 teatral —comunicar temps
i espai— es pot preparar abans que comencin els assaigs. Les altres
tres funcions només es poden fer plenament a mesura que els mo-
viments i les accions que duran a terme els actors es van creant a la
sala d’assaig. Pot resultar 1til parlar d’aquestes quatre funcions amb
la persona que et fara el disseny d’il-luminacio i parlar de quin paper
vols que tinguin les llums en la teva posada en escena. Idealment,
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el teu disseny d’il-luminaci6 hauria d’incloure totes quatre funcions,
pero si tens poc temps com a minim intenta garantir que el temps i
lespai resultin clars i que I'acci6 sigui visible per al ptblic. La tercera
i la quarta funcions requereixen un treball molt acurat i llarg, i quan
estas comencant és possible que no sempre puguis aconseguir aques-
tes funcions més subtils.

Involucra la teva illuminadora o illuminador en totes les deci-
sions sobre temps, espai i circumstancies immediates, ja que determi-
naran la il-luminaci6 de les escenes. Després, explica-li tots els esde-
veniments i parleu de com la il-luminacié pot contribuir subtilment a
canviar la imatge escénica durant o després d’un esdeveniment. Fes-li
avinents les decisions sobre les idees i el génere de 'obra. Finalment,
assegura’t que s'involucri en el procés de disseny de l'escenografia
com més aviat millor. En les reunions a tres bandes entre les persones
encarregades de la direccid, I'escenografia i la il-luminacid, parleu de
com l'espai comunicara I'’hora del dia i com la il-luminacié hi ajudara,
o de I'ts de llums incorporats a 'escenografia per concentrar l'accié.

SUMARI

- Comenga a pensar com utilitzaras les quatre funcions del disseny
d’ilfluminacié.

» Comparteix amb la teva il-luminadora o il-luminador totes les deci-
sions respecte al temps, I'espai, les circumstancies immediates, els
esdeveniments, el génere, i les idees de I'obra.

» Assegura’t que l'illluminador s'involucri en les reunions amb I'equip
d'escenografia i vestuari.

So
El so té quatre funcions principals:

- Descriure el temps i I'espai, igual que I'escenografia i la il-lumi-
naci6. Per exemple, per indicar que hi ha una carretera al costat
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de Thabitaci6 pots utilitzar el so dels cotxes que passen, o per
suggerir un ambient urba nocturn pots fer servir una combi-
nacié d’alarmes de cotxe amb molta reverberacié i motos ac-
celerant.

- Crear 'atmosfera o estat animic de cada escena, quan s’utilitza
abans d’'una escena o bé entre escenes.

- Subratllar els canvis i 'atmosfera durant l'accié. Aquest és un
us abstracte del so.

- Amagar problemes técnics. Si els teus canvis d’escena sén mas-
sa llargs i trobes que tens el public impacient, a les fosques, el
so pot donar la impressié que el temps passa més rapid del que
realment ho fa.

Fer servir el so per comunicar temps i espai és el més essencial.
Arabé, si també pots acomplir les altres tres funcions del so potencia-
ras considerablement la posada en escena. El tercer is —subratllar els
canvis i 'atmosfera durant l'accié de I'obra— és el més complex i, en
la meva experiéncia, és el que millor realga el procés descrit en aquest
Llibre.

Fer servir el so de manera abstracta és un procediment delicat,
i requereix un emplagament molt acurat dels moments, una tria ben
meditada dels efectes i un espectre subtil de nivells. La millor ma-
nera d’afinar I'ds de sons abstractes és mirar pel-licules i comencar a
fixar-te atentament en com s’utilitza el so. Et sorprendra descobrir
quants components diversos configuren 'atmosfera sonora general.
El cinema fa servir sons abstractes per provocar diverses atmosferes
o intensificar els canvis que es produeixen en laccié —sobretot, els
canvis psicologics. Per exemple, el director David Lynch fa servir el so
per crear un ampli espectre d’atmosferes, des del suspens i la por fins
alaironia ila nausea. El volum del so varia des del subliminar fins al
més fort, i és present de manera practicament constant al llarg de les
seves pel-licules.

El cinema també fa servir el so per crear una impressio subjecti-
va de com seria trobar-se dins del cap d’'un personatge. Per exemple,
el director rus Elem Klimov, a la pel-licula Vine i mira, va fer servir
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el so per comunicar com seria trobar-se dins del cap d’algt a qui li
acaben d’explotar els timpans. Andrei Tarkovski feia servir patrons
auditius complexos per comunicar com els records es queden gravats
en el cervell.

En teatre, utilitzar el so daquesta manera pot ajudar i actuar de
suport a la feina que fan els actors i potenciar la transmissié de la
teva analisi o interpretacié del material. Pots fer que el so se senti a
un volum molt baix, per tal que funcioni de manera subliminar sobre
el public, o pots fer-lo sonar a un volum més elevat, perqué el sen-
tin de manera conscient. Per exemple, pots fer servir un so abstracte
per intensificar un esdeveniment. Pots decidir subratllar 'acci6 abans
de l'esdeveniment, o bé I'esdeveniment en si mateix, o bé el canvi en
l'accid, després de I'esdeveniment. O pots tenir diferents qualitats de
so per a cadascuna de les tres fases. Una altra opcid seria per servir
el so per potenciar 'atmosfera del lloc. Un espai com una oficina o
una cuina poden semblar segurs, pero si hi afegeixes una nota baixa,
greu, amenacadora, es transformaran en una localitzaci6 inquietant.
Recorda que el so ha de fer costat al que fan els actors; no hauria de
substituir la seva feina ni malmetre-la. Recorda també que un so com
aquest afecta tant el ptblic com els intérprets —i aquest efecte pot ser
fisic, i fer que algu se senti literalment insegur o incomode. Els sons
abstractes que sonen a un volum baix poden ajudar els intérprets a
submergir-se en 'univers de I'obra. Tanmateix, recorda que has de ser
prudent i anar amb compte si fas servir el so daquesta manera. El
public no hauria de ser conscient de la major part dels sons abstractes
que facis servir. La musica o el so afegits a les escenes pel broc gros
poden malmetre completament la feina dels actors i fer que els con-
tinguts d’'una escena perdin tota la seva subtilesa. Aixi doncs, recorre
a aquesta eina amb cura i delicadesa. Ajusta immediatament el so si
veus que interfereix amb el que esta fent I'intérpret o si afecta massa
la percepci6 que té el ptblic d’'una escena —sobretot, si es tracta de la
seva capacitat de sentir el text.

Recorda també que és molt improbable que el teatre estigui en
un silenci total. Ves i seu a la grada amb el teu dissenyador o disse-
nyadora de so, tanqueu els ulls i escolteu els sons que fa I'espai. Pre-
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gunteu-vos queé hi voleu eliminar o afegir. Alguns teatres sén molt
sorollosos a causa dels sistemes d’aire condicionat, el brunzit dels
focus o certs sorolls de I'exterior que penetren fins al teatre. No hi ha
res pitjor que estar veient una escena situada al camp, sobre 'herba,
i sentir passar el metro per sota de la grada. Fins i tot si has de subs-
tituir aquests sorolls amb sons més forts, «dissenyats», com a minim
aquests sons els hauras triat tu i concorden amb l'univers de l'obra.

SUMARI

» Decideix quines de les quatre grans funcions vols que acompleixi el
so en la teva posada en escena.

* Estudia com fan servir el so abstracte les pellicules per crear atmos-
feres o per subratllar esdeveniments.

* Fer servir el so per donar suport a la feina de l'interpret, i no per
malmetre-la.

* Escolta els sons del teatre buit i valora la possibilitat de fer servir
un so abstracte per eliminar els sorolls que no pertanyen a l'univers
de l'obra.

Musica
La musica té sis funcions principals:

- Descriure temps i espai.

- Crear l'atmosfera o l'estat animic d’'una escena.

- Subratllar canvis durant l'accio.

- Actuar com a suport en determinades situacions, com ara balls
o festes.

- Cobrir canvis d’escena.

- Donar a un espectacle un sentit de coheréncia, amb un ts rao-
nable del mateix material musical, o d'unes musiques sem-
blants. D’aquesta manera saconsegueix que escenes molt di-
ferents donin la sensacié de pertanyer a un mateix univers, i

152 L'ofici de dirigir



ajuda a identificar les idees o els temes que fonamenten l'accio.
Aquesta és la funcié més important que pot dur a terme la ma-
sica en un espectacle.

Pot ser que treballis amb musica especialment composta per al
teu espectacle o bé que facis servir material ja enregistrat. Si treba-
lles amb una compositora o compositor, recorda que necessita temps
per compondre el que li demanes. Pot ser que hagueu de passar per
diverses provatures d'una idea musical abans d’arribar a una que us
convenci a tots dos. Dona temps per a aquest procés i sigues pacient.
Recorda també que qui es dedica a la composicié pot pensar en la
musica com una cosa que té la seva propia estructura, com un edifici
o una pintura. Cada compositor pot reaccionar d'una manera diferent
davant del fet que la seva musica hagi de ser un vestit a mida que en-
caixi amb l'espectacle, de la mateixa manera que algi que pinta podria
sentir-se insegur a 'hora d’exposar només la cantonada dreta de la
seva darrera pintura, per dir alguna cosa. Aixi doncs, resultara ttil
que exposis els termes del vostre compromis de col-laboraci6 ja d'en-
trada, de manera que ella o ell senti que també participa en el procés
de replantejament de la seva feina a mesura que avancin els assaigs.
Si és aixi, el procés gairebé inevitable d’haver de fer talls radicals o
canvis sobtats sera viscut com un repte creatiu.

També has de ser conscient que 'instint d’algd que compon gaire-
bé sempre 'empeny a voler fer una musica rica, sorprenent, que cap-
turi completament I'atencid. Moltes escenes de teatre no donen espai
per a aquesta intensitat, i sovint la millor musica per a una escena és
increiblement senzilla. Potser resultaria poc interessant o banal fora
del seu context, pero fa el servei que ha de fer a I'escena. No sempre és
aixi, pero abans de posar-se a treballar val la pena parlar-ne.

Recorda que és facil sentir-se intimidat per les habilitats o el
llenguatge dels musics. De tota manera, pots comptar que la majoria
de compositors estan acostumats a interpretar descripcions no téc-
niques de la musica, aixi que no tinguis por de descriure el que estas
buscant. Dit aixo, és bona idea familiaritzar-te amb alguns dels con-
ceptes basics, com arala idea de to major i menor, o la diferéncia entre
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una escala i un arpegi. Aixo pot fer que una conversa sobre musica
amb musics sigui més eficient.

Si fas servir musica enregistrada, tingues present que certes
peces musicals molt conegudes, com Adagio de Samuel Barber, el
Canon de Pachelbel o les Variacions Goldberg de J. S. Bach, aporten
molta informacié d’altres contextos, com ara pel-licules o anuncis,
que pot confondre el ptblic o espatllar la teva posada en escena.
Evidentment, et pots plantejar jugar amb aquests continguts indi-
rectes amb un objectiu ironic. De tota manera, si només fas servir
musica trobada d’aquesta manera, no perdis de vista el sentit mu-
sical global. Pot ser que trobis bona musica que funcioni bé per a
escenes aillades a la sala d’assaig, pero que quan vegis tota la peca
sencera et falti alguna cosa. Potser les peces de musica que fas servir
s6n massa ecléctiques, o potser abuses d’'una peca que t'agrada espe-
cialment. L'avantatge de tenir un compositor o un director musical
a 'equip és que ells si que poden mantenir aquesta mena d’atencié
més estructural.

Val la pena ser caut a ’hora d’utilitzar la musica per cobrir canvis
d’escena. No és estrany que els canvis d’escena durin més del previst,
i sovint el director o el compositor es veuen forcats a afegir més mu-
sica 0 so a Idltim moment, per omplir el buit. Aquesta musica pot
tenir un efecte negatiu en les escenes segiients —per exemple, creant
una atmosfera o un to que no estaves buscant. Intenta preveure pro-
blemes com aquests i planificar anticipadament una solucié sonora.
Finalment, assegura’t de demanar els drets de la musica que hi estigui
subjecta com més aviat millor, perqueé si descobreixes que no en pots
disposar no sigui massa tard per trobar un bon recanvi.

Als grans teatres puablics o en el teatre comercial, la musica ori-
ginal sovint s’interpreta en directe, durant 'espectacle. Si treballes en
aquest context, decideix si vols que els musics siguin visibles per al
public o no. El mateix compositor pot escollir els musics i assajar-hi,
o bé hi pot haver algti que assumeixi la direccié musical. Si efectiva-
ment vols musica en directe a l'escenari, recorda que molts instru-
ments sonen bastant fort. Pots trobar-te que un grup forga reduit de
musics ofegui completament el text parlat, o que els teus musics hagin
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d’estar tocant gairebé tota l'estona a un volum extremadament baix.
Tingues clar que un grup de musics tocant fluix sona completament
diferent que un enregistrament de la mateixa musica tocada amb in-
tensitat pero reproduida a un volum baix. Potser aquest no és el tipus
de so que vols. Recorda també que disposar de musics és car, de ma-
nera que és poc probable que puguis treballar gaire amb ells abans
dels assaigs técnics —tret que ja ho hagis previst en el pressupost.
Si necessites treballar-hi més temps, assegura’t de comunicar-ho als
responsables de la producci6 al més aviat possible.

Idealment, el teu compositor o director musical treballara de
manera molt estreta amb el dissenyador de so. El so i la misica gene-
rats en aquesta col-laboraci6 constituiran una ona sonora unificada.
Per assegurar que aix0 passi, proposa reunions a tres bandes entre els
responsables de la direccid, de la composicié o direccié musical, i del
disseny de so. Plegats podeu repassar tots els esdeveniments i estu-
diar quina és la millor manera perqué el so o la mdsica actuin com a
suport dels canvis.

Sigui com sigui, recorda que la musica és una forma artistica
amb naturalesa propia, i normalment no necessita cap obra per te-
nir sentit. Evidentment, l'escenografia i el disseny de so també sén
formes artistiques, pero a diferencia dels altres dissenyadors teatrals
practicament tots els compositors estan habituats a fer una musica
que se sosté per si mateixa com a obra. Segons el grau d’experiéncia
que tinguin, posar-se al servei de les regles del teatre pot significar
un canvi de paradigma. Si tries algii que compon basicament en el
terreny musical i no per al teatre, n’has de ser conscient.

SUMARI

» Decideix quines de les sis grans funcions vols que la musica acom-
pleixi en la teva posada en escena.

« Decideix si vols musica original, composta especialment per a l'obra,
o si vols fer servir musica preexistent, enregistrada.

* Dona temps a la persona que compon perqué desenvolupi la musi-
ca que estas buscant.
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* Abans de comengar a treballar en la composicio, parla amb la per-
sona que la fara de com vols que evolucioni la musica al llarg del
procés d'assaig i de quina manera vols que complementi I'acci6 i
les paraules de I'obra.

* No tinguis por a I'hora de descriure que vols a la compositora o
compositor.

» Familiaritza't amb alguns dels conceptes basics de la teoria musical.

« Evita fer servir musica enregistrada que s’associi amb altres ambits
no relacionats amb la teva posada en escena.

« Sigues prudent a I'hora d'afegir musica a I'GItim moment per cobrir
canvis d'escena.

« Si estas treballant en un gran teatre public o en un teatre comercial,
decideix si vols que els musics siguin visibles a I'escenari o no.

» Assegura’t que la persona que fa la composicié o la direccié musi-
cal treballi en estreta col-laboracié amb la persona que dissenya el
SO, per crear un paisatge sonor complementari. Proposa reunions
a tres bandes entre els responsables de direccié, de composicié o
direccié musical i de disseny de so en una fase inicial del procés
de treball.

Video

En el teatre convencional I"as del video encara esta a les beceroles
—tot i que des dels anys vuitanta ja 'han utilitzat ampliament, de
manera molt sofisticada, companyies d’avantguarda com The Wo-
oster Group i Hesitate and Demonstrate. Aquest terreny, per tant,
esta completament obert, i explorar-lo resulta molt estimulant. Hi ha
tantes maneres d’integrar el video al teatre com espectacles que el fan
servir, pero, sense entrar en matisos, té dues grans funcions:

- Actuar com a suport al disseny de l'espai escénic a I'hora de
comunicar l'univers i les idees de l'obra. Per exemple, projec-
tant material enregistrat de nivols movent-se pel cel sobre un
ciclorama blanc.
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- Actuar com un participant viu en l'espectacle, amb un estatus
gairebé equivalent al de I'intérpret. Per exemple, el material vi-
deografic d’'una persona —tant si és en directe com enregistrat
préviament— pot substituir, literalment, un dels intérprets.
Per altra banda, un intérpret pot «actuar» la part de dalt del
cos d’'un personatge mentre un video préviament enregistrat
i projectat en una pantalla mostra el que fa la part de baix del
cos, tal com succela en la recent produccié de Fedra de The
Wooster Group.

Jo vaig fer servir el video a fons per primera vegada el 2007, per
dirigir una adaptacié de la novel-la de Virginia Woolf The Waves [Les
onades]. Hi havia una gran pantalla on el pablic veia fragments d'una
pellicula. Les imatges d’aquesta pellicula les creaven en directe, sota
la pantalla, els actors, que utilitzaven llums, objectes, vestuari i sons.
Era com observar un rodatge en un estudi cinematografic i al mateix
temps veure’n el resultat. Aquest procés em va ensenyar moltes 1li-
¢ons dures sobre I'as del video.

Quan se'm va acudir fer servir el video per primera vegada, ho
vaig fer amb molta ingenuitat: em pensava que senzillament podria
endollar en alguna banda la meva petita camera domeéstica i generar
imatges en directe en una pantalla. No en tenia ni idea, de la comple-
xitat técnica d’aquest procés ni de la subtilesa que es pot aconseguir
amb les imatges en directe quan fas servir diferents configuracions de
camera (en lloc del meu estimat botonet «auto») i un servidor mul-
timedia. Si vols fer servir el video per generar imatges en directe de
manera prolongada o complexa, pot ser que hagis de comprar o llogar
cameres bones, un servidor multimédia, un projector i una pantalla
d’alta qualitat. També hauras de comptar amb algt per ocupar-se de
la realitzacié i per ajudar els actors amb I'is de les cameres i la il-lu-
minacio.

Un servidor multimédia es pot utilitzar amb material en directe o
previament enregistrat: processa les imatges, fonent-les o tractant-les
amb efectes especials (com ara el color sépia, o el blanc i negre, o una
suau mitigaci6 de la saturacié dels colors). El més important és que
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puguis treballar en una sala d’assaig on sigui possible fer un fosc abso-
lut, reproduir en certa mesura les condicions d’il-luminacio del teatre
i penjar el projector i la pantalla.

Las d’un servidor multimédia també permet fer servir maltiples
superficies de projecci6 sense haver de tenir diversos projectors. Amb
un projector de la potencia adequada, i amb les lents escaients, és
possible cobrir una part molt gran de l'escenari amb la projecci6 i ai-
llar-ne zones especifiques amb una precisié molt ajustada. Quan vam
crear Waves [Onades], vam fer més de cent plans diferents. Cada pla,
tant si era el primer pla d’'una cara, sang que queia dins d’un bol o un
llengol estés, voleiant al vent, s’havia d’il-luminar independentment i
la configuracié de les cameres s’havia de reajustar cada vegada entre
pla i pla. Passar d’un pla a un altre rapidament era molt complex i va
exigir que els actors aprenguessin molta informacié técnica 1 practi-
quessin noves habilitats.

Si decideixes fer aquesta mena de treball, has d'assumir que la feina
pot resultar molt lenta. A mi no deixava de sorprendre'm la quantitat de
temps que calia per generar una sola imatge; de vegades trigavem dues
hores per aconseguir que un pla funcionés. Mentre treballes, assegura’t
que algti vagi marcant a terra la relaci6 entre la camera, I'objecte filmat i
les posicions dels llums per a cada pla. Massa sovint vam muntar plans
excel-lents per acabar descobrint que no els podiem repetir facilment
perqué no haviem marcat totes les posicions a terra.

Has de comptar que hi pot haver tensi6 entre 1as dels llums per
crear les imatges projectades i1Gs dels llums per il-luminar I'accié tea-
tral. A la sala d’assaig féiem servir unes petites lampades per il-lumi-
nar els plans. Quan vam arribar al teatre, va ser molt dificil per a la
il-luminadora afegir qualsevol altre llum per il-luminar I'accié teatral
que tenia lloc sota la pantalla sense interferir amb la il-luminaci6 d’al-
guns dels plans. Assegura’t de plantejar-te exactament com utilitzaras
els llums en el projecte i, si és possible, fes que la persona que fara la
il-luminaci6 hi sigui present durant tot el periode d’assaigs. Tant si
estas creant les imatges en directe com si no, és important que els
dissenyadors d’illuminacié i de video treballin en col-laboracié; tots
dos fan servir el mateix mitja: la llum.
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També és important definir bé la col-locaci6 de les pantalles de
projeccio (o el disseny de superficies de projeccid); cal que t'asseguris
que el dissenyador de video treballi aquest aspecte en estreta col-labo-
raci6 amb l'escenograf. Finalment, val la pena considerar alternatives
ala projecci6 en una gran pantalla blanca al fons de l'escenari, que és
el territori tradicional de I'Gs del video en teatre. Una pantalla blanca
pot distreure el ptiblic quan no s’hi estan projectant imatges. Tot i que
les pantalles especialitzades et poden oferir una imatge molt nitida,
perque estan dissenyades per transmetre o bé reflectir la llum segons
si es projecta per davant o per darrere, recorda que pots aconseguir
resultats dinamics i interessants si fas servir superficies de projeccid
no habituals, com ara parets, o pantalles especialitzades de diversos
colors, com ara la pantalla negra que vam fer servir a Waves.

SUMARI

 Decideix si vols fer servir el video com a escenografia o com un
participant viu de l'accié.

» Assegura’t de tenir I'equip adequati elabora un pressupost realista.

« Comprova que a la sala d'assaig puguis fer un fosc absolut, ins-
tal-lar material d'il-luminacié adequat i penjar la pantalla i els pro-
jectors.

» Abans de comengar a treballar, parlaamb els dissenyadors de video
i de llums de la diferéncia entre la il-luminacié dels plans i la il-lumi-
naci6 de l'acci6 teatral.

* Facilita que els dissenyadors de video i de I'escenografia treballin
en estreta collaboracio.

» Considera la possibilitat de fer servir diverses superficies de pro-
jeccio, a banda de la pantalla blanca habitual.

Veu

El treball amb la veu té dues funcions principals:
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- Assegurar que, tot allo que els actors diguin, el pablic ho senti
clarament. Fins i tot si, com a mi, t'interessa tant el comporta-
ment com el llenguatge, 'audibilitat és essencial.

- Eliminar qualsevol vestigi de patiment fisic en el procés de pro-
jeccid de les paraules.

Evidentment, el treball amb la veu té molts altres usos, més sub-
tils, pero per mi aquestes son les dues funcions principals. Tanmateix,
és important afegir que aquest no és un terreny en qué jo tingui una
gran experiéncia, i que la meva propia feina de vegades se’n ressent,
especialment pel que fa a l'audibilitat del text. Els problemes amb
l'audibilitat en les meves peces tendeixen a sorgir a causa del nivell
d’'immersié en la situaci6 que jo demano als actors. Aquesta immersié
porta a una reduccié de totes les formes de 'expressié teatral conven-
cional, tant fisica com vocal. Aixd no és un problema quan la funcié
es fa en un teatre petit o mitja, perd pot ser-ho en un teatre d’'unes
cinc-centes localitats o més. Si la veu es projecta fins a un nivell que
tothom la pugui sentir, el so pot arribar a ser distorsionat o cridat,
per més que es prepari la veu. El més important és que aquest procés
d’amplificacié pot fer desaparéixer alguns matisos psicologics i altres
subtileses que només es poden expressar en registres vocals més bai-
x0s o0 suaus. Sovint he de lluitar molt per trobar l'equilibri adequat
entre el detall vocal i el volum, i et demano que tinguis aixo en compte
mentre llegeixis la resta d’aquest apartat.

Hi ha moltes maneres diferents d’acostar-se al treball amb la veu.
Es important que en trobis una que sigui filosoficament afi al teu pro-
cés i que treballis amb persones els métodes de les quals encaixin bé
amb els teus. Per exemple, si treballes amb intencions, assegura’t que
la persona que s'ocupa de la veu utilitzi aquesta terminologia quan
treballi amb els actors. Si estan treballant un monoleg amb un inteér-
pret fora de la sala d’assaig principal, dona-li a la persona de veu infor-
macié sobre les intencions d’aquell monoleg aixi com sobre la situacid
en queé es diu, incloent-hi el temps i I'espai. Massa sovint un intérpret
torna d’'una sessi6 de veu amb una percepcié augmentada de la seva
propia veu, de manera que quan comenga a treballar a 'escena s'oblida
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de tota la resta de coses que se li havia demanat de tenir en compte.
Diu el text fortiamb claredat, perod no es pot creure en el que esta fent
dins de la situacié. En col-laboracié amb la persona de veu, cal trobar
un equilibri entre la situacié i l'audibilitat, entre la caracteritzacio i
la claredat vocal. T recorda que la manca de claredat vocal pot estar
vinculada amb la manca de claredat de pensament, cosa que si que
és responsabilitat de la direccid, i no sempre és el resultat de com els
actors utilitzen la veu.

Assegura’t d’integrar el treball de veu en el procés d’assaig des del
principi, sobretot si treballes en un teatre o en un espai molt gran. Als
grans teatres o a les companyies publiques, sovint els especialistes
de veu apareixen al procés d’assaig massa tard per ser realment ftils.
Per exemple, de vegades arriben durant les prévies perqueé hi ha hagut
queixes sobre l'audibilitat, sigui per part del ptblic o de la direccié del
teatre. O bé safegeixen al procés perqué un intérpret en concret té
problemes amb una dificultat de parla o amb un accent. La persona
de veu potser fa un parell de breus sessions amb el grup o amb aquella
persona en concret i després sen va. Aixo pot ser contraproduent.
Alguns actors responen facilment a aquesta nova aportacio, pero a
d’altres els pot generar molta inseguretat. Per evitar aix0, aconsegueix
que la persona de veu faci sessions regulars perqueé els musculs dels
actors es desenvolupin per a la mida del teatre on hauran d’actuar. Si
treballes en un espai petit o mitja, on la projecci6 no és indispensable,
pots ser més flexible a I'hora de decidir si fas un treball especific de
veu o no. Ara bé, els actors sempre se’n beneficiaran, en termes de
claredat i de forca, si els seus musculs vocals sexerciten regularment.

Dit aixo0, no tlestranyi que certes actrius i actors tinguin fortes
reaccions negatives davant el treball de veu. Aixo pot ser degut a ex-
periéncies durant la seva formacid. De vegades han hagut de superar
moltes critiques a la seva veu i se’ls fa dificil abragar aquest treball,
encara que ja no estiguin en un context formatiu. Altres intérprets
han tingut experiéncies negatives durant la seva carrera professional
i també poden reaccionar amb forca contra el treball amb la veu. Per
tot aix0, és convenient introduir la persona de veu i la seva funcié amb
molta cura, i sens dubte a l'inici del procés.
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El cos i la veu estan intimament vinculats. Si hi ha tensié al cos,
especialment al coll i les espatlles, aixo afectara la veu. Lintérpret so-
nara ofegat i tens, com si el so fos un gran objecte que ha de forcar el
seu pas a través d’un petit embut. Si aquest és el cas, tu també entraras
en tensio sentint aquest intérpret, i el personatge no sera creible. Aixi
doncs, sempre que sigui possible treballa amb la veu i el moviment al-
hora. Idealment, tindras una persona de veu i una de moviment, que
treballaran harmoniosament amb objectius compartits. La persona
de moviment fara un escalfament fisic per a tot el grup i llavors sera el
torn perque la persona de veu els entreni vocalment.

Sino tens recursos per comptar amb una persona de veu, pots do-
nar temps als actors per treballar diariament amb la veu, o en intervals
regulars del procés —per exemple, una vegada cada dos o tres dies. La
majoria d'intérprets coneixen exercicis vocals que els ajuden, i si s€’ls
dona l'espai per fer-ho voldran aprofitar l'oportunitat per poder escal-
far-se. No cal dedicar-hi gaire estona; amb quinze minuts al dia n’hi pot
haver prou, si vas amb el temps just. El moviment també es pot incor-
porar a aquest escalfament, tal com es descriu a continuacié.

SUMARI

* Troba una persona de veu els métodes de la qual puguin encaixar
amb el teu procés.

* Introdueix el treball de veu al principi del procés i no a I'tiltim mo-
ment, durant les primeres funcions.

+ Si no et pots permetre tenir una persona de veu, dona temps als ac-
tors perque escalfin la veu de manera regular, durant tot el periode
d'assaig.

* No et sorprengui rebre fortes reaccions negatives en contra del tre-
ball de veu, i evita-ho presentant la persona de veu i la seva funcié
amb cura i claredat.

 Treballa la veu i el moviment en sessions que enllacin 'una amb I'al-
tra. Si no et pots permetre especialistes de veu i moviment, senzilla-
ment dona temps als intérprets per fer cadascun d’aquests passos
pel seu compte.
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Moviment
El moviment té tres funcions principals:

- Escalfar els actors perqué estiguin preparats fisicament des del
principi del dia d’assaig o de la convocatoria. Aquest escalfa-
ment pot durar entre quinze minuts i una hora, en funcié del
temps d’assaig que tinguis. Els escalfaments sén tils en totes
les fases del procés d’assaig.

- Preparar els cossos dels actors per a les demandes especifiques
de Tobra que estas dirigint. Per exemple, a Ifigénia a Aulida,
d’Euripides, el cor estava dret durant dues hores i mitja. Aixo
els carregava molt les cames i 'esquena. El director de movi-
ment, Struan Leslie, va confeccionar una serie d’exercicis diaris
per al periode d'assaig que va ajudar-los a incrementar la seva
forca fisica per estar drets. Aixo va ajudar la companyia a evitar
lesions i els va donar confianca per comprometre’s en allo que
s€’ls demanava de fer a l'espectacle.

- Desenvolupar les habilitats fisiques o coreografiques que suti-
litzen directament a l'accié. A Dream Play [basada en Un som-
ni d’August Strindberg], els actors van practicar ballet i vals
cada dia amb la coreografa Kate Flatt. A l'espectacle es feien
servir totes dues formes de dansa, en seqiiéncies coreografia-
des. Qualsevol moviment especialitzat o habilitat coreografica
s’ha de desenvolupar amb temps, i no es pot presentar a I'intér-
pret a 'Gltim moment.

Es important fer una distincié clara entre un escalfament que
prepari els actors per actuar i un simple joc. Els jocs inclouen els es-
ports competitius (com ara el futbol o el voleibol) i els jocs de nens
(com ara atrapar-se, la gallineta cega o el fet i amagar). Al llarg del
temps, la gent de teatre ha modificat alguns jocs de nens perqué en-
caixessin amb les necessitats de certes companyies que treballaven en
projectes especifics, i aquests jocs s’han convertit en la dieta habitual
de moltes sales d'assaig. Sén jocs concebuts per ajudar els actors a
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aprendre’s els noms dels altres o per desenvolupar la confianga entre
els membres de la companyia. Els jocs poden ser ttils per relaxar la
tensié al principi dels assaigs o per alliberar-se d’'un excés d’energia
a la sala. Ara bé, no els confonguis amb un escalfament complet, i
utilitza’ls només de tant en tant, ja que la seva funci6 és limitada.
Recorda que els actors es poden fer mal jugant, especialment si no
han fet un escalfament correcte abans de comengar. A més a més, els
jocs poden encoratjar un ambient competitiu a la sala d’assaig, que
pot anar en detriment d’una ética de treball animant els intérprets a
comparar-se entre ells. Quan vaig comencar, jo feia servir molts jocs,
pero vaig descobrir que sovint deixaven els actors descentrats o mas-
sa cansats per a l'assaig d’escenes que venia a continuacié. Tampoc
recomanaria fer servir els anomenats status games’ per alimentar la
feina dels actors sobre l'obra, ja que poden provocar una excessiva
simplificacié del pensament dels interprets sobre les relacions.

Quan jo estava comencant, pensava que havia de ser capag de
guiar el treball de veu i cos jo mateixa. Havia llegit llibres fantastics
sobre tots dos aspectes, escrits per persones com Patsy Rodenburg
i Jerzy Grotowski, i vaig intentar que els actors fessin els exercicis
descrits als llibres. Amb el temps, pero, vaig adonar-me que era millor
confiar en persones formades en aquests terrenys especialitzats per-
queé guiessin aquesta feina, o simplement deixar que els actors fessin
el seu propi escalfament. La majoria d’intérprets saben qué han de
fer per escalfar correctament el seu cos, mentre que si tu forces un
intérpret a fer un exercici vocal o fisic en contra de la seva voluntat,
o guies de manera poc acurada un exercici que has llegit en un llibre,
Iintérpret es pot fer mal de debo a la veu o al cos, o pots fer malbé la
utilitat del treball de moviment.

Si vols treballar amb algu especialitzat en el moviment, busca una
persona les habilitats i el procediment de la qual puguin complementar

7. Els status games (literalment, «jocs d'estatus») van ser desenvolupats inicial-
ment pel director teatral britanic Keith Johnstone, especialitzat en el teatre d'im-
provisacié. Aquests jocs exerciten el contrast i la continua reavaluacié del poder
relatiu dels diversos personatges al llarg de la seva interaccié.
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lateva feina. Abans de demanar-li a algi que sencarregui del moviment,
ves a veure la seva feina en algun espectacle per assegurar-te que t'agra-
da el que fa. Llavors, explica-li de manera molt precisa qué és el que ne-
cessites. Les coses sovint poden anar malament durant els assaigs per-
queé el director no ha estat clar, en aquesta primera fase d'entrevistes,
sobre que era el que realment esperava del treball de moviment. Un cop
hagueu acordat la vostra col-laboracié, descriu-li clarament i en detall
les fases del teu procediment i parleu de qué vols que faci en cadascuna.
No t'oblidis de compartir el llenguatge del teu procediment; d’aquesta
manera, evitaras que tu i la persona de moviment conduiu els actors
en dues direccions diferents. Si et parla d'un exercici o técnica que no
entens o no pots visualitzar, demana-li que tensenyi de manera prac-
tica a queé es refereix. El més important és que deixis molt clar si vols
que contribueixi a l'espectacle més enlla de 'escalfament o de qualsevol
demanda coreografica especifica. Si els limits no sén clars, la persona
de moviment pot comengar a intervenir de manera poc adequada en
tots els aspectes de la vida fisica de l'espectacle.

Si no et pots permetre una persona de moviment, proposa als
actors que facin un escalfament individual al principi de cada dia
d’assaig o convocatoria. Si tampoc tens una persona de veu a l'equip,
combina aquest escalfament fisic amb el treball vocal. Et suggereixo
que no ho plantegis com una activitat de grup. Al contrari, dona espai
als actors perque treballin individualment. Deixa que cadascti busqui
un espai de la sala d’assaig per fer tothom alhora l'escalfament fisic i
vocal. Aixo vol dir que estaras confiant en la formacié que cadasci
ha rebut a la seva escola d’interpretacié. Pots donar-los entre 15 i 30
minuts per fer-ho, segons la durada del teu procés d’'assaig.

Jo et recomano de no participar en l'escalfament. En canvi, fes
servir el temps de I'escalfament de la companyia per preparar la feina
que faras amb ells a continuacid. Recorda que també pots aprendre
moltes coses sobre els teus actors si t'asseus i observes discretament
com utilitzen el cos ila veu durant I'escalfament.

Si l'endema vols fer moviment, sempre t’has de recordar de co-
municar-ho a la companyia el dia abans, perqué vinguin amb la roba
adequada. I sila feina és especialment exigent en l'aspecte fisic, consi-
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dera la possibilitat de fer una relaxaci6 al final de I'assaig, en que tin-

guin temps d’estirar-se i alliberar la tensié fisica que hagin acumulat.

Aixo0 és especialment important si estas fent una obra especialment

exigent des del punt de vista fisic o0 que comporti imaginar-se una

situaci6 psicologica angoixant (com ara Les troianes o Ifigénia a Au-

lida, on moltes de les escenes tenen a veure amb la mort de criatures).

Aix0 pot deixar molta tensio fisica als cossos dels actors al final de

l'assaig o de la funcié.
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SUMARI

» Decideix quina de les quatre funcions principals vols que acomplei-
xi el moviment en la teva posada en escena.

* Tingues clara la diferéncia entre el treball del moviment i els jocs.

* No guiis tu mateixa el treball de veu o moviment, tret que hagis re-
but una formacié especifica en un camp o l'altre.

» Troba una persona de moviment les habilitats i el procediment de la
qual puguin complementar els teus.

* Explica-liamb precisié qué n'esperes abans que accepti la feina.

*Un cop acordada la colllaboracid, explica-li exactament que vols
que faci en cada fase del procés d'assaig.

« Si no vols tenir una persona de moviment, o no te la pots permetre,
reserva un temps d'assaig perqueé els actors puguin fer el seu propi
escalfament combinat, fisic i vocal.

* Fes servir I'estona de I'escalfament per preparar la feina que faras
amb els actors després.

* Si preveus fer treball de moviment I'endema, avisa sempre la com-
panyia el dia abans, perqué portin la roba adequada.

+ Valora la possibilitat de fer una relaxacio si la feina ha estat fisica-
ment exigent o si els demana imaginar-se una situacio psicologica-
ment angoixant.

L'ofici de dirigir



CAPITOL 7

Tria els actors i prova els punts de partida
per als assaigs

Aquest capitol té dos apartats:

Repartiment
Laboratoris

Repartiment

Fer repartiment consisteix a triar les actrius i els actors adequats per
alobrai per al teu procediment d’assaig. Si esculls un intérpret que és
adequat per al'obra pero que no estara disposat a comprometre’s amb
el teu procediment, pots perdre un temps molt valués en conflictes
recurrents sobre la metodologia d’assaig, de manera que aquells intér-
prets que si que vulguin treballar a la teva manera es veuran atrapats
en un foc creuat. El resultat sera un espectacle on els intérprets no
conviuran en un mateix univers. Per altra banda, si treballes amb un
intérpret que té tota la predisposicié del mén per col-laborar amb tu
perod que realment no és adient per al personatge, tothom compartira
un mateix univers pero hi haura una persona que no resultara creible.
Intenta aconseguir 'equilibri.

Si fas audicions, dedica almenys trenta minuts a cada persona.
Per molts actors, una audici6 és un trangol que fa por, i per tant no
els resulta facil fer-se justicia. Donar-los una mica més de temps per
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relaxar-se pot atenuar una mica I'impacte de la por. Si és aixi, tre-
ballaran millor i tu podras mesurar la seva adequacio al personatge
d’'una manera més precisa. Tingues aigua i vasos disponibles per a
cada persona; la por pot causar deshidrataci6 i interferir amb la capa-
citat de l'intérpret de parlar.

Divideix les audicions en quatre grans parts:

- Parla amb l'intérpret d’algunes de les feines que apareixen al seu
curriculum.

- Pregunta-li qué pensa de I'obra i del personatge per al qual esta
fent l'audicio.

- Explica-li la feina tal com tu l'entens: el paper i el procés de

treball.
- Dona-li diverses tasques per fer una breu escena de I'obra.

Pren-te temps per llegir el curriculum abans que l'intérpret entri
a la sala i tria una o dues de les feines que ha fet per fer-n’hi algu-
na pregunta. Idealment, es tractara de feines de les quals tu en saps
alguna cosa (per exemple, pot ser que coneguis qui I'ha dirigit, o el
text, o que hagis vist l'espectacle). Si es dona el cas que coneixes el
text, li pots preguntar com van tractar un moment concret. Parlar
de la feina que ha fet també l'ajudara a relaxar-se. Després demana-li
queé pensa de l'obra per a la qual li estas fent 'audici6. La resposta a
aquesta pregunta et mostrara fins a quin punt esta interessat en l'obra
com a conjunt, més enlla del personatge per al qual I'estas veient. Una
absoluta abséncia de pensaments de qualsevol mena respecte a l'obra
en conjunt t’hauria de fer saltar un petit senyal d’alarma dins del cap.
Després, pregunta-li qué pensa del personatge per al qual l'estas ve-
ient. Aqui has d'observar si detectes alguna afinitat amb el personatge
que es podria interposar en la seva interpretacié. Un actor pot voler
fer servir un personatge per exercitar o per exorcitzar un problema
personal que seria millor tractar en un context terapéutic. Per exem-
ple, un actor que comenca a plorar quan parla del personatge o que
planteja un paral-lelisme indegut i extens entre la seva propia vida
i la vida del personatge és un motiu de preocupacié. Fes-li aquestes
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preguntes sobre l'obra i el personatge abans de donar-li una idea de
com penses apropar-t’hi tu. Aixo impedira que intenti complaure’t
ajustant les seves respostes a la teva lectura del material.

A continuaci6, fes-li una breu descripcié del teu procés de tre-
ball i pregunta-li si se sentiria comode treballant d’aquesta manera.
La majoria d'intérprets diran que els encantaria treballar tal com has
descrit, perqué volen la feina, de manera que els has d’escrutar molt
atentament mentre responen aquesta pregunta, buscant si hi ha cap
informaci6é que contradigui el que estan dient. Per exemple, pot ser
que vegis un parpelleig sobtat, o un moviment involuntari de la ma
cap a la boca, o un sacseig del peu. Descriure com treballes també et
suposara una polissa d’asseguranca per al futur. Si durant el procés
d’assaig algt es queixa del procés de treball, li pots recordar el que ja
vas plantejar a I'audicié.

Després, descriu la feina per a la qual l'estas veient. Parla amb
molta claredat i sense embuts sobre la naturalesa de la feina i no per-
metis que, pel desig d’assegurar la seva participacio, li generis unaidea
equivocada. Per exemple, si estas fent audicions per a papers petits,
no facis veure que el paper és més gran del que és, o que hi afegiras
coses, si no tens intencié de fer-ho. Aixi mateix, no modifiquis la teva
descripci6 del procés de treball per tal d’assegurar la participacié d'un
intérpret determinat. No facis veure que les sessions de moviment, si
s6n centrals en la teva manera de treballar, sén opcionals només per-
qué un actor famoés clarament no fa bona cara quan en sent a parlar.
Mentides com aquestes tindran el seu preu durant el procés d’assaig,
quan l'intérpret vegi la realitat de la feina.

Finalment, ja podeu llegir el text. Sera una ajuda enorme si tens
una altra persona per llegir amb lactriu o actor que esta fent l'audi-
ci6, de manera que tu puguis observar objectivament la seva feina.
Aix0 no és possible si tu també has de donar-li la réplica. Si tens un
director o directora de casting, normalment sera qui donara la répli-
ca. Si no en tens, aconsegueix algt per fer-ho —potser un amic o un
altre interpret que ja formi part del repartiment. Lescena que triis
hauria de ser senzilla i facil dentendre després d'una primera lectura.
Idealment, I'escena hauria de ser entre dos personatges, i les tasques
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que tu suggereixis a l'actriu o actor haurien de ser precises i clares. El
comentari que li facis després hauria de ser directe i positiu, tant si ha
fet una bona feina com si no. Tots els intérprets que fan 'audici6 per a
un paper haurien de fer la mateixa escena i les mateixes tasques. Aixo
t'ajudara a valorar-los de manera justa i acurada, especialment al final
d’un llarg dia d’audicions. Recorda que si fas servir diferents escenes
per a un mateix personatge pots confondre el fet que algt hagi llegit
una escena diferent amb un millor resultat de l'audicié.

Primer, demana-li a l'intérpret que llegeixi tota 'escena només
prioritzant el sentit, ja que aixo li dona una ocasié de dir el text en veu
alta sense la pressié6 d’haver d’actuar. Després, suggereix-li algunes
tasques senzilles. Les tasques haurien d’incloure indicacions sobre el
temps, lespai i les intencions. Aqui tens un exemple de les tasques
que podries marcar per als actors que fan una audicié per al paper
de Konstantin a La gavina. Demana a cada actor que llegeixi 'escena
de l'acte segon en qué deixa la gavina als peus de Nina; demana-li que
interpreti que és un dia molt calorés i que el dinar se servira d’aqui a
cinc minuts. Llegiran l'escena tres vegades i cada vegada han d’inter-
pretar una intencié diferent:

- fer que Nina se senti culpable,
— fer que Nina s’adoni realment del que ha fet,
- divertir Nina.

En el tercer cas li poses un repte més dificil, per veure com d’'ima-
ginatiu i flexible pot ser cada actor.

Després d’haver llegit I'escena, agraeix-li la feina i demana-li si
li agradaria fer-te alguna pregunta sobre el projecte o el procés de
treball. Aqui, una adverténcia: en aquest moment, és molt probable
que t’hagis d'encarar amb algunes preguntes potents. A mi sovint em
plantegen coses com ara: «Per queé vols dirigir aquesta obra?», o «Qué
t’ha fet triar aquesta obra?», o «Com penses muntar-la?». O sigui que
val la pena haver-te preparat abans. Ser capag de contestar preguntes
com aquestes de manera senzilla i amb seguretat pot ajudar l'intér-
pret a sentir-se segur de tu com a directora o director. En definitiva,
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el procés d’audici6 és un carrer de doble direccié; I'intérpret també
testa valorant a tu.

Després de veure cada actor, pren-te un parell de minuts per ano-
tar els teus pensaments sobre la seva feina. Al capdavall d’'un dia llarg
d’audicions, és facil oblidar els pensaments precisos sobre les prime-
res persones que has vist. Escriu les notes de manera clara, perque et
sigui facil rellegir-les en acabar la jornada. Fes-ho abans de demanar
la seva valoracio a les persones que tacompanyin a 'audicié. Aixi des-
prés recuperaras les teves sensacions precises, no tenyides per I'opinié
de ningt més.

Un nombre sorprenent d’actrius i actors tenen disléxia, de mane-
ra que és important que tothom sapiga amb antelacié quina escena es
treballara a l'audicié. Aixi tothom tindra la seva oportunitat de fer-ho
el millor possible.

Quan hagis de decidir després de les audicions, intenta tenir pre-
sents els seglients aspectes:

- l'adequacié de l'intérpret per al paper;

- com la tria d’aquest intérpret pot funcionar en relacié amb la
resta de decisions de repartiment que estas prenent;

- el seu interés en la teva manera de treballar;

- com encaixara en un grup de persones que han de treballar con-
juntament.

Escolta amb molta sensibilitat les teves intuicions o impres-
sions respecte als actors que vas coneixent. Si tens la sensacié que un
intérpret és dificil, o agressiu, o conflictiu d’alguna manera, el més
probable és que tinguis raé. Les intuicions son dificils dexplicar o de
defensar davant dels directors de casting o de la gent de produccié.
Tanmateix, si no se segueixen poden conduir a errors de repartiment
que fan mal a l'espectacle. Si agafes algt que acaba resultant dificil o
destructiu, sovint miraras enrere i recordaras com, durant l'audicié,
et va creuar pel cap un pensament negatiu sobre aquesta persona.

Si tens dubtes sobre un actor, truca a altres directors que hi hagin
treballat. La majoria no tindran cap problema a parlar de les persones
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amb qui han treballat, fins i tot la gent més famosa. Aquestes truca-
des poden tranquil-litzar-te respecte a la teva eleccié o bé confirmar
els teus dubtes.

Si agafes intérprets més grans o amb més experiéncia que tu, in-
tenta que no taclapari el seu coneixement o el seu estatus. Recorda
que és possible ser respectuds i alhora mantenir la teva posicid. Aixi
mateix, no deixis que les teves inseguretats sobre el teu dret a dirigir
determinin la teva conducta. Al principi de la meva carrera, quan feia
audicions a actrius i actors més grans, recordo que posava tanta ener-
gia a conveéncer-los que jo podia dirigir que no tenia temps per jutjar
la seva capacitat de fer el paper. Vaig trigar molts anys a tenir prou
confianca per dedicar I'energia, durant les audicions, a triar el millor
intérpret per al personatge.

SUMARI

* Dedica almenys trenta minuts a cada intérpret.

* Fes-li preguntes sobre la seva feina.

* Pregunta-li qué pensa de I'obra i del personatge.

* Parla-liamb claredat clar de tot allo que comporta la feina.

* Descriu-li el teu procés de treball i comprova si s'hi sentira a gust.

* Demana-li que llegeixi una escena de I'obra i posa-li tasques sen-
zilles per fer.

* Tingues una tercera persona a l'audicio, per poder donar la réplica.

* Assegura’t que els actors sapiguen, abans de l'audicio, quina esce-
na es treballara.

» Demana-li si et vol fer alguna pregunta i prepara’t perqué aquestes
siguin potents.

+ Assegura’t que tots els intérprets passin per I'audicié de la mateixa
manera.

* Anota els teus pensaments després de cada prova.

* Escolta les teves intuicions.

« Si tens dubtes, truca a directores o directors amb qui aquell intér-
pret hagi treballat abans.
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Laboratoris®

Aixi com als assaigs es tracta de construir un espectacle per al public,
als laboratoris es tracta d’explorar idees. Fes servir els laboratoris per
investigar zones grises en la teva interpretacié de I'obra, o per posar
a prova nous passos i eines en el teu procés de treball. Els descobri-
ments que facis al laboratori et poden oferir punts de partida clars
per als assaigs. En un procés d’assaig, no pots canviar d’idea continua-
ment sobre el métode de treball i la interpretaci6 del text. Aixo cau-
saria inestabilitat en els actors i els impediria construir una actuacié
prou forta per mostrar-la davant d’'un public. En un laboratori, pots
desmuntar i canviar tot el que vulguis, perqué no has de construir res
perdurable.

Acostuma’t a fer un laboratori abans de cada periode d’assaigs.
Sempre hi ha algun aspecte de la feina que se’n pot beneficiar, o un
pas del teu procés de treball que necessita una reconsideracié. Amb
La gavina, per exemple, vam explorar diverses solucions per a l'estil
de representacié de l'obra de Konstantin fent servir el moviment i la
musica. Amb Dream Play, vam estudiar la composicié dels somnis
i vam investigar sobre el llenguatge per transmetre’ls a escena. Els
laboratoris també et permeten jugar amb el material d'una manera
molt més agosarada del que pots fer en un periode d’assaig. Per exem-
ple, amb Les tres germanes de Txékhov vam investigar les maneres en
queé la camera lenta i el vals podien funcionar conjuntament amb el
realisme psicologic.

Els laboratoris funcionen millor amb un grup d'entre quatre i sis
intérprets. Pot ser atil que sigui un nombre parell, ja que aixi pots
donar-los tasques per parelles. Si ja tens fet el repartiment de I'espec-
tacle, pots fer-lo servir tot o només una part —depén de la mida de la
companyia. Si encara no has fet el repartiment, agafa actrius i actors

8. La paraula que fa servir lautora és workshop. He preferit «laboratori» ala més
corrent «taller» per evitar les connotacions didactiques i posar l'accent, tal com
fa ella, en la idea d’un espai de recerca sobre els materials.
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amb qui t'estiguis plantejant treballar, pero no facis servir el labora-
tori com una audicid. Una altra opcié és recorrer a intérprets amb qui
ja has treballat, perqué faras més feina si treballes amb gent amb qui
ja tens una relacié.

Comenca el laboratori amb una série de preguntes senzilles i
condueix els actors cap ala resposta d’aquestes preguntes, donant-los
tasques concretes a fer. Si sorgeixen conflictes o debats abstractes,
anima els actors a traduir-los en un exercici practic. Per exemple, jo
vaig comengar un laboratori sobre Un somni de Strindberg expli-
cant-los que volia (a) explorar de qué estan compostos els somnis i (b)
trobar un llenguatge amb el qual transmetre’ls a escena. Primer els
vaig demanar que recordessin un somni que haguessin tingut recent-
ment. Després els vaig demanar que intentessin posar-lo en escena.
Podien fer servir la resta del grup o treballar individualment. La sala
d’assaig era forca buida, de manera que havien de fer servir cadires,
taules o qualsevol altre objecte que trobessin a 'habitacié.

Un per un, vaig veure els somnis «escenificats». Els altres mem-
bres del grup observaven la feina amb mi, si no actuaven en l'exercici
en qliestio. Després de cada intent d'escenificacid, jo preguntava als
actors qué havien descobert sobre la composicié dels somnis i sobre
les solucions esceniques. Vam fer una llista dels ingredients dels som-
nis. Ens vam adonar, per exemple, que sempre hi havia algt que so-
miava, que la gent del mén de la persona que somiava sovint apareixia
fent papers diferents, i que hi havia canvis sobtats d'un espai a un
altre. Després vam descobrir quins aspectes del somni era possible
escenificar i quins no. Per exemple, era més facil escenificar un somni
en un entorn domestic (com ara una cuina) que en una localitzacié
exterior (com ara el mar). A continuacid, vam passar una tarda bus-
cant diverses maneres practiques de fer canvis sobtats d’'un espai a un
altre. Després els vaig donar alguns dels somnis descrits per Carl Jung
i Sigmund Freud per treballar-hi.

A continuaci6, vam comengar a aplicar tot allo que haviem
apres a 'obra. Per exemple, vam triar els candidats per al paper de
la persona que somia dintre del dramatis personae (el banquer, l'es-
criptor i Agnés). Després vam provar d’escenificar algunes de les es-
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cenes més breus com si les estiguessin somiant cadascuna d’aques-
tes tres persones. Al principi del laboratori ens haviem fixat que la
majoria de persones que apareixen als somnis provenen d’algun lloc
de la nostra vida en la vigilia. Aviat ens vam adonar que haviem de
construir una historia personal forta per a cadascuna de les perso-
nes que somiaven, per poder posar les persones adequades a cadas-
cun dels somnis.

En acabar el laboratori, jo tenia una idea clara de com fer ser-
vir els somnis per dirigir I'obra. Sabia que havia d’evitar les localit-
zacions ambicioses, com l'aigua o el cel. Lexercici sobre els canvis
d’espai sobtats ens va fer adonar que l'escenografia havia de poder
transformar-se d’'una localitzacié a una altra en un instant. Sabia
que havia de triar un personatge perque fos la persona que somia
i que el banquer era el millor candidat. Alhora, havia entés que la
biografia real d’aquest personatge s’havia de construir abans que
poguéssim construir el seu univers oniric. Com es pot comprovar,
el laboratori va seguir una logica senzilla, que va emergir de dues
preguntes inicials.

Un laboratori per provar noves eines de direccié pot seguir un
format similar. Per exemple, pots agafar idees o exercicis que has lle-
git o que t’han ensenyat perd que no encara no et sents amb prou
confianga per fer servir en un context d’assaig. Destil-la les coses que
vulguis investigar fins a tenir tres o quatre preguntes senzilles. Un la-
boratori sobre les intencions podria incloure les preguntes segiients:

- Alavida, com aconseguim el que volem de les altres persones?

- Com descobreixes quina és la intencié d'un personatge a partir
del text d'una obra?

- Com convé anotar la intenci6?

— Es necessari que qualsevol paraula o accié d’'una obra estigui
lligada a una intenci6?

Les preguntes concentraran la teva feina amb els actors i et dona-

ran punts de referéncia senzills als quals retornar si en algun moment
lexploraci6 perd el focus.
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SUMARI

» Tingues clara la diferéncia entre un laboratori i un assaig.

* Identifica qualsevol aspecte del text o de la posada en escena res-
pecte als quals no tinguis les idees clares.

» Comenga el laboratori amb una série de preguntes senzilles, i as-
segura’'t que la feina que fas vagi orientada a contestar aquestes
preguntes.

» Fes una llista de coses que vulguis incorporar al procés d’assaig.

* Fes servir els laboratoris per posar a prova noves eines de direccio
0 exercicis.
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CAPITOL 8

Prepara lI'espai d’assaig

Aquest capitol té quatre apartats:

Treballa amb regidoria

Selecciona la sala d’assaig

Estableix mecanismes de comunicacio
Posa a punt la sala d’assaig

Treballa amb regidoria

Construir un bon equip de regidoria és cabdal per gaudir d’'una at-
mosfera sana a la sala d’assaig i d'una transici6 fluida en entrar al tea-
tre. Cada cultura té una manera diferent dorganitzar la regidoria. Als
grans teatres del Regne Unit, com el National Theatre, hi ha un equip
de regidoria de tres o quatre persones —anomenats stage manager,
deputy stage manageriun o dos assistant stage managers.’ En canvi,
en una produccié de teatre alternatiu, al mateix pais, probablement
només hi haura una o dues persones per cobrir totes les funcions de
regidoria.

9. En la nostra practica professional més estesa, la figura del regidor engloba
la majoria de funcions que Mitchell exposa en aquest apartat i més endavant, al
capitol 12, quan s'ocupa dels assaigs técnics.
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Tant si tens un equip de dues persones com de quatre, algd mar-
cara el peu de tots els efectes de l'espectacle,”® i és aquesta la relacié
que més has de cuidar. Tecnicament, a la Gran Bretanya aquesta per-
sona s'anomena deputy stage manager, i sasseu al teu costat durant
tot el procés d’assaig. Té una copia del text i hi anota tots els movi-
ments que fan els actors. Des que entres al teatre, anota el moment en
queé tenen lloc tots els canvis de llum i so. Aquesta copia del text es diu
«guid técnic», 1 és el que utilitza el deputy stage manager per marcar
l'entrada de cada efecte als operadors de taula de llum i so. La seva
manera de marcar les entrades afectara el ritme de 'espectacle sencer.
Per tant, aquesta persona ha de tenir una comprensié clara del que tu
vols artisticament, tant pel que fa al ritme general de la funcié com
als petits detalls sobre el moment precis de certes entrades d’actors o
efectes de so. Per exemple, vols que les entrades siguin anticipades i
abruptes, o lentes i una mica retardades? Vols que el so entri un segon
abans d’'una certa réplica, o un segon després?

Per a mi, ha arribat a resultar increible la diferéncia entre la ma-
nera de treballar de diversos deputy stage managers. Puc sentir la seva
energia 1 la seva personalitat en el ritme dels espectacles que estan
marcant. Des de 2003 treballo gairebé exclusivament amb la mateixa,
Pippa Meyer. Aix0 és perque té uns nervis d’acer, entén perfectament
el que jo necessito ritmicament i té molta proximitat amb els actors.
Si ells fan el més petit canvi, ella els segueix de prop amb les seves
marques. Aquesta feina és tot un art.

Si tens la possibilitat de triar qui fara aquesta feina per a tu, en-
trevista diferents persones. Si no tens aquesta possibilitat, pren-te
temps per parlar amb qui ho fara, abans de comengar els assaigs, i

10. En anglés s'utilitza el verb to cue, que al-ludeix al fet d'indicar el moment pre-
cis en qué s’ha de produir un efecte escénic —tant si és 'entrada d’'un actor com
un efecte de llum, so, video o0 maquinaria. En el sistema que Mitchell exposa, el
deputy stage manager centralitza tota aquesta informaci6 i la marca a tots els
actors i técnics implicats en el moment de la funcid. En els nostres teatres, el
més habitual és que aquesta funcié es distribueixi entre el regidor i els diversos
técnics implicats.
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explica-li exactament com vols que tacompanyi durant els assaigs
i com treballes. Després, a mesura que s’acostin els assaigs técnics,
reuneix-te amb aquesta persona per parlar amb precisié del que vols,
i de les qualitats temporals i ritmiques de tots els efectes. No donis
mai per fet que entendra automaticament la teva manera de treballar
o el teu sentit del temps. Si trobes algti amb qui treballes bé en aquest
aspecte, intenta repetir-hi sempre que sigui possible.

Si treballes en un gran teatre del Regne Unit, les altres funcions
de regidoria poden estar estructurades de la manera segiient:

El regidor o regidora [stage manager] és responsable del desen-
volupament general de l'espectacle. Sovint no és a l'assaig amb
tu perque esta coordinant tota la resta de personal que treballa
fora de la sala d’assaig, com ara els productors executius, els
assistents que compren utilleria o vestuari, els dissenyadors,
etcétera. Organitza totes les reunions necessaries i comunica
qualsevol problema que aparegui a la sala d’assaig a la resta de
lequip artistic. Quan arribes al teatre, és qui condueix tots els
assaigs técnics, i durant el periode de funcions sempre és entre
caixes, assegurant que tot funcioni perfectament.

Lassistent de regidoria [assistant stage manager] basicament és
el responsable de fixar i organitzar tota la utilleria, el mobiliari,
etcetera.

Abans que comencin els assaigs és ttil fer una reunié amb alga
de Tequip de regidoria, o amb tot l'equip sencer, per parlar de com
t'agradaria treballar. Hi ha moltes maneres d’'organitzar la rutina de
la sala d’assaig i et sera d'una gran ajuda si el teu equip pot preparar
lespai i ajustar la seva manera de treballar per tal que encaixi amb
les teves necessitats especifiques. Parla’ls de cada fase del teu procés

11. En alguns dels nostres teatres pablics amb més recursos, aquesta funcié la fa
una figura especifica, la utillera o utiller, que sSocupa de tot el que té a veure amb
l'attrezzo o utilleria.

Prepara I'espai d'assaig 179



d’assaig i de com tagradaria disposar lespai per a cada fase. Es util,
per exemple, repassar el llistat d’utilleria amb l'equip de regidoria i
parlar de quins elements necessitaries a la sala d’assaig, i quan. Si tre-
balles en un teatre petit, pot ser que aconsegueixin aquests elements
ells mateixos; en una gran institucid, demanaran al departament cor-
responent que els ho faciliti. No oblidis traspassar també a regidoria
els requeriments que pugui tenir el director de moviment (per exem-
ple, matalassos o estores de gimnastica per fer certs exercicis). Tam-
bé hauries de parlar del moment en queé vols que l'equip de regidoria
marqui el terra.

Marcar el terra és una manera d’indicar 'escenografia: sén una
série de linies senyalades a terra amb cinta adhesiva, que indiquen
els limits del paisatge o I'arquitectura que descriu I'escenografia. Nor-
malment, l'equip de regidoria fara aquestes marques al terra de la sala
d’assaig el primer o segon dia que assageu, tret que els indiquis el con-
trari.

Malauradament, quan estas comencant no tots els equips de re-
gidoria, o els membres individuals d’aquest equip, estaran disposats a
escoltar, o adoptar, una manera diferent de treballar, sobretot si tu ets
més jove i tens encara poca experiéncia dirigint. No esperis que sigui
sempre una relacié facil de negociar. Tanmateix, les bones experién-
cies sempre seran molt més nombroses que les dolentes, i no cal dir
que un bon equip de regidoria és un suport d'un valor incalculable per
al director.

SUMARI

* Estableix una bonarelacié amb la persona que marcara I'entrada de
tots els efectes de I'espectacle.

+ Si és possible, entrevista diferents candidats per fer aquesta funcié
especifica de la regidoria.

+ Si no pots triar, demana coneixer la persona que ho fara i parla amb
ella sobre el teu procés de treball i el que necessites d'ella.

* Abans de comengar els assaigs, fes una reunié amb el teu equip de
regidoria per parlar de com t'agradaria treballar.
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» Assegura’t que regidoria prepari la sala d’'assaig de manera conve-
nient per a les teves necessitats especifiques.

» No t’atabalis sil'equip de regidoria no sempre dona suportimmedia-
tament a la teva manera de treballar.

Selecciona la sala d’assaig

En molts teatres no podras triar la sala d'assaig. Si estas treballant
en una produccio alternativa, el teu pressupost pot fer que hagis de
llogar el local parroquial més inhospit del mén. Tanmateix, si tens
alguna possibilitat de maniobra, a '’hora de triar un espai d’assaig tin-
gues en compte els aspectes segiients.

Assegura’t que la sala sigui prou gran per marcar la planta de
lescenografia més un espai afegit d'un o dos metres al voltant. Aixo
permet als actors comengar l'acci6 unes quantes passes abans d'entrar
alespai o en un punt en el qual el ptblic ja no els vegi. Aquest perime-
tre fisic garanteix que ja estiguin dins del personatge i de la situacid
abans de comencar l'acci6 de l'escena, i per tant els impedeix fer servir
els primers metres, des que entren a l'espai escénic, per introduir-se
en 'univers de I'obra. Recorda, també, que és dificil practicar 'entrada
a una habitaci6 o edifici de manera convincent quan no pots creuar
la porta perqué s'obre directament contra la paret de la sala d’assaig.
Llegeix l'apartat sobre marques del capitol 11 si necessites aclariments
més especifics.

Assegura’t que hi hagi algun espai per preparar begudes calentes
i guardar llet, aixi com un lloc segur perqué els actors puguin deixar
les seves pertinences fora de la sala d’assaig. Si no és possible, divideix
la sala d’assaig en diferents seccions que puguin acomplir aquestes
funcions. Per exemple, pots posar uns plafons en una cantonada i ins-
tal-lar darrere seu el bullidor d’aigua, la nevera i la resta. També pots
instal-lar una cortina en algun rac6 perqué els actors puguin deixar
les seves coses durant els assaigs i beure o xerrar durant les pauses.
Una sala d’assaig no hauria de ser un lloc on sesborrin les fronteres
entre el temps lliure i el temps de treball. T tampoc no hauria d'estar
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atapeida amb les pertinences de tothom. Aixod envaeix la ment dels
actors i els fa més dificil imaginar-se l'univers de 'obra.

A continuacié, comprova que lactstica de la sala no sigui gaire
reverberant o faci eco. Després, tingues en compte la temperatura. Si
és hivern, pregunta com funciona la calefaccié, i si és estiu, pregunta
si hi ha aire condicionat o ventiladors. Assegura’t d’encendre tots els
Ilums que tlestas plantejant fer servir per assajar. Algunes sales estan
il-luminades basicament amb fluorescents molt brillants. Aixo fa que
els actors tinguin dificultats per concentrar-se durant les jornades
d’assaig llargues. Si els llums no et convenen, pregunta si és possible
instal-lar algun equipament teatral senzill i fer-lo servir. Si tens pre-
vist fer servir so durant els assaigs, comprova que es pugui instal-lar
un equip de so i que hi hagi un lloc segur per guardar-lo durant la nit.
Comprova, també, si pots penjar coses a les parets.

Al principi de la teva carrera, et trobaras moltes sales d’assaig que
estan molt lluny de I’ideal i que no tenen cap de les facilitats —o pos-
sibilitats— que t’estic suggerint que prenguis en consideracid. Quan jo
vaig comengar a treballar al teatre alternatiu de Londres, assajava en
sales gelades on havia de portar barret, abric i bufanda i moure’'m tota
I'estona. També vaig assajar en cofurnes mintscules que eren un forn,
on havia d’estar-me asseguda gairebé sense roba i ventar-me amb el
text. En la majoria de casos, simplement havia d’aguantar-ho, perod
sempre que em va ser possible vaig mirar d’aconseguir una mica més
de diners per tenir un lloc millor. Vaig aprendre de seguida que un lloc
agradable, comode i net realment millora la feina dels actors i els fa
sentir que la situacio és professional, especialment si no estas en con-
dicions de pagar-los un sou. Quan els diners sén escassos, el lloguer
de sala d'assaig esta molt avall en les prioritats de tothom. Si és possi-
ble, situa’l una mica més amunt —per exemple, si has de triar entre un
vestit molt car i una sala d’assaig, dedica els diners a la sala d’assaig.

SUMARI
» Assegura’'t que la sala d'assaig sigui prou gran per marcar la planta
de I'escenografia una mica més enlla de I'habitacié o habitacions,
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de I'espai o espais on té lloc I'accié. Permet que hi hagi com a mi-
nim un o dos metres entre la paret de la sala d'assaig i el llindar on
comenga |'espai escénic.

» Assegura’t que hi hagi algun espai per preparar begudes calentes,
etc., i un lloc segur perqué els actors deixin les seves pertinences.

« Comprova que l'acustica de la sala sigui bona per a la paraula par-
lada.

» Comprova la calefaccid, si assages a I'hivern, i els sistemes de clima-
titzacio, si assages a I'estiu. Mira quina il-luminacié té la sala i, si no
et serveix, pregunta si pots instal-lar-ne una altra.

« Si preveus fer servir so, comprova si pots instal-lar un equip i que hi
hagi un lloc segur per guardar-lo durant la nit.

* Recorda que una sala d’'assaig calida i acollidora és molt valuosa
si estas demanant als actors que treballin per molt pocs diners o
gens. Situa-la una mica més amunt en la teva llista de prioritats.

Estableix mecanismes de comunicacio

Es essencial que tot alld que passa a la sala d’assaig es comuniqui
clarament a totes les persones implicades, tant si sén dissenyadors
com utillers o constructors de 'escenografia. Tant si treballes per a un
teatre amb una gran infraestructura com per a una petita companyia
independent de teatre alternatiu, has d’establir sistemes de comuni-
cacié robustos i eficients, amb unes prioritats clares.

El primer mitja de comunicaci6 sén les notes d’assaig. Aquestes
notes son les que regidoria envia diariament a tothom que esta im-
plicat en la produccié. Contenen totes les novetats que han aparegut
a l'assaig i inclouen idees de vestuari, modificacions a l'escenografia
i nova utilleria. Assegura’t que tu també rebis les notes d’assaig i lle-
geix-les. Els problemes de comunicaci6 sovint es deuen a una nota
d’assaig poc acurada. Si estas fent un espectacle de creacié o has in-
troduit canvis importants al text durant l'assaig, has d’assegurar-te
que regidoria contextualitzi els nous ingredients. Per exemple, en lloc
de dir que cal un nou element d’utilleria, demana a regidoria que tam-
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bé expliqui com s’utilitza i per queé s’ha afegit. Aixo significa una mica
més de feina per a la persona que fa la regidoria, perd garanteix que la
resta de persones implicades comprenguin de manera clara i eficient
la nova informacié. Fins i tot si treballes en el teatre alternatiu, amb
un pressupost molt petit, fes servir les notes d’assaig per convertir en
un habit la comunicacié entre la sala d’assaig i qualsevol que treba-
1li fora d’aquesta sala. Aixo tajudara a conduir una tripulacié unida,
especialment si hi ha molt pocs diners. També crea una atmosfera
de professionalitat, fins i tot si no estas en condicions de correspon-
dre-hi amb els sous adequats per a tothom.

El segon mitja de comunicaci6 son les reunions regulars de pro-
duccid, coordinades per la persona que porta la produccié executiva.
Aquestes reunions haurien de tenir lloc una vegada a la setmana, du-
rant la pausa per dinar o al final de la jornada d’assaig. Hi és convo-
cat tothom involucrat en la produccio: utilleria, produccié executiva,
direccié técnica, il-luminacid, so, sastreria, caracteritzaciod, etcétera.
En aquestes reunions, s’aclareixen les notes d’assaig que no hagin re-
sultat prou clares i es discuteixen totes les demandes técniques. Es
important que hi expliquis de manera molt clara i senzilla per qué
necessites qualsevol nou ingredient, tant si és una peca d’utilleria com
de mobiliari. Si en la reuni6é de produccié apareixen preocupacions
economiques, primer de tot intenta entendre exactament qué les cau-
sa. Després pregunta si es pot fer alguna cosa per solucionar-les. Sigui
quina sigui la resposta a les teves preguntes, no prenguis una deci-
si6 en aquell moment. Es millor que te'n vagis i pensis si hi ha una
soluci6 creativa al problema. Si és necessari, proposa reunions més
restringides amb els col-laboradors pertinents per estudiar a fons els
problemes. Fins i tot si treballes amb un petit grup de persones en
lescena alternativa i teniu molt pocs diners, intenta reunir-te regu-
larment amb totes les persones que t'estan ajudant a tirar endavant la
produccié. Aixo garantira una bona comunicacié i planificacié.

També pot ajudar fer reunions més petites regularment amb
el nucli de l'equip artistic —escenografia, vestuari, il-luminacio, so,
composicié i/o direccié musical. Aix0 et donara temps per fer una
pluja d’idees sobre els problemes creatius que no necessitin una solu-

184 L'ofici de dirigir



ci6 técnica immediata. Amb la feina de creacié escénica, també pot
resultar 1til enviar notes artistiques. Aquestes notes descriuen en de-
tall com s’esta desenvolupant la feina a la sala d’assaig: s6n especial-
ment importants si no hi ha un text abans de comengar els assaigs.

SUMARI

« Estableix sistemes de comunicacié robustos i eficients, amb prio-
ritats clares, tant si estas treballant en un teatre amb una gran in-
fraestructura com en una petita companyia cooperativa del teatre
alternatiu.

« Instaura un sistema de notes d'assaig i assegura’t que tots els in-
gredients nous es contextualitzin de manera clara.

» Organitza un sistema de reunions de produccié amb una coordina-
cio clara i un pla de treball clar, que estableixi de manera eficient
les prioritats.

» Organitza un sistema de reunions regulars de I'equip artistic per fer
pluja d'idees sobre els problemes creatius que no necessitin una
solucio técnica immediata.

« Si estas fent un treball de creacid, organitza un sistema de notes
artistiques que complementi les notes d’assaig.

Posa a punt la sala d’assaig

En un mén ideal, ara ja hauras trobat una sala d’assaig comoda, amb
una bona temperatura, una bona acustica i una superficie més gran
que la del teu espai escénic. També tindras una zona, dins de la ma-
teixa sala o al costat, on es pugui preparar te o café i una altra zona
on els actors puguin deixar les seves pertinences. Demana a l'equip de
regidoria que compri te, café i galetes per quan comencin els assaigs
(el primer dia ofereix-los de franc, després demana a regidoria que or-
ganitzi una capseta on tothom hauria de contribuir). El regidor també
haura organitzat el mobiliari i la utilleria, tal com li has demanat a la
reunié que heu fet abans de comencar els assaigs. Per anar bé, aixo
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incloura moltes coses que es faran servir a 'espectacle. La sala hauria
dlestar endregada, amb totes aquestes coses ben guardades en una
cantonada o al llarg de les parets.

Ara reserva una taula per al material de recerca. Aqui pots com-
partir tot allo que has trobat durant la teva primera fase de recerca
o els llibres i fotografies que has anat fent servir durant el procés de
disseny de I'escenografia. Pots tenir la temptaci6 de penjar a les parets
part del material de recerca o de disseny abans que arribin els ac-
tors. En lloc d’aix0, mantingues les parets nues per al primer dia, i ves
penjant coses a mesura que vagin emergint o que es discuteixin a la
sala d’assaig. D’aquesta manera, els actors entendran la funci6 de cada
referéncia. A continuacid, assegura’t de tenir una taula prou gran per-
queé tota la companyia hi pugui seure al voltant. Intenta garantir que
la sala estigui endrecada, neta, i a punt per treballar-hi.

Per la meva experiéncia, és millor no tenir el terra marcat en co-
mencar els assaigs. Aixo és perqué durant el primer 40 per cent de les
sessions d’assaig no faras cap mena de feina practica sobre els espais on
es localitza l'obra. Parlo de quan —i com— marcar el terra al capitol 11.

SUMARI

* Assegura’'t que regidoria compri te, café i galetes per al primer dia.

» Assegura’t que tota la utilleria i el mobiliari d'assaig estiguin ben
guardats en un raco6 de la sala.

» Posa tot el teu material de recerca discretament en una taula, en un
costat de la sala.

» Assegura’t de tenir una taula prou gran perque tota la companyia hi
pugui seure al voltant, i cadires per a tots.

* Demana a regidoria que no marqui el terra fins més endavant del
procés, quan comencis a fer improvisacions o assaigs d'escenes
als llocs on se situa I'accio de I'obra.
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SEGONA PART

Els assaigs







Aquesta secci6 del llibre descriu com fer servir tota la teva feina de
preparaci6 amb els actors. Els assaigs haurien de permetre als intér-
prets construir les coses de mica en mica, de manera lenta i progres-
siva. Les principals habilitats que necessita una persona per dirigir
son paciéncia i pensament a llarg termini. Fins i tot si tens un periode
d’assaig de només dues setmanes, el procés hauria d'evolucionar amb
cura i suavitat. Es com la construccié d'una casa, en la qual els diver-
sos materials es van posant de capa en capa, des dels fonaments fins
al teulat. Cal posar els materials al seu lloc amb compte i seguint un
ordre logic, si no l'edifici no se sostindra correctament. Aixi doncs,
mira de fer passos petits en lloc de grans salts. No esperis un resultat
immediat de I'intérpret i no reaccionis a la feina que faci en els pri-
mers assaigs com si ja fos el resultat final que veura el ptblic. Has de
veure aquesta feina com un pas cap a aquell resultat. I has de tenir
paciéncia amb els errors o les dificultats inicials. Els actors necessiten
un cert temps per construir els seus personatges i per practicar el que
han de fer a les escenes. No sempre poden respondre a una indicacid
amb una solucié o un resultat immediat. Si tesperes un parell de dies,
és molt probable que vegis aparéixer allo que esperaves. Si no, segueix
donant la indicacio fins que ho faci. Aixi mateix, si hi ha un gran pro-
blema amb una escena no pensis que I'has de resoldre a la primera. Al
contrari, afronta’l en petites dosis al llarg del temps.

Recorda també que la funci6 dels assaigs és fer una feina que per-
duribé alllarg de tot el periode de funcions —ino crear moments d'una
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excitacié tnica que no es podra repetir. Aixi doncs, assegura’t que el
procés no es basi en la recerca d'un descobriment revelador o d'una
epifania que ho desencalli tot. Els intérprets sovint parlen de «trobar
el personatge», com si el personatge fos un conjunt de peces de roba
que s6n en algun racd, esperant que l'intérpret obri la porta adequada
ise les posi. Una vegada vaig treballar amb un actor que cada dia venia
alassaig amb una proposta completament nova per al seu personatge.
Un dia interpretava la seva propia edat i tempo; I'endema era més vell
i ho feia tot a un tempo més rapid. O apareixia havent-li diagnosticat
al seu personatge un nou problema psicologic, com ara depressié o
angoixa per una separacio. Finalment, en el pentltim assaig em va dir
«Crec que ja ho tince» i va fer un passi espléndid. Aquest actor era tan
brillant que va ser capac de crear una biografia darrere d'aquesta deci-
sié exitosa d’dltima hora, i el personatge era completament fonamen-
tat i real. Aquesta pericia és excepcional. La majoria d’intérprets que
«troben» el seu personatge molt tard en el procés d’assaig presenten al
public una proposta prima, que segueix sent prima des de la primera
funcié fins a la darrera. Aixo passa perque cal temps perqué qualsevol
intérpret construeixi un personatge creible. Les epifanies sovint es ba-
sen en una emocié volatil i molt rarament és possible recrear-les cada
vespre. Crea una cultura d’assaig que fomenti la construcci6 gradual de
personatges i situacions fortes i perdurables.

Els propers tres capitols compten amb un periode d’assaig ideal
d’entre sis i vuit setmanes. Ja sé que aquesta és una situacié molt di-
ferent de la que molts directors i directores es troben al principi de la
seva carrera, quan els periodes d’assaig poden ser tan curts com dues
o tres setmanes. Aixi doncs, al final dels capitols 10 i 11 he explicat
com fer els passos que plantejo si el periode d’assaig és més curt. Asse-
gura’t de llegir el capitol sencer abans de fixar-te en els ingredients es-
sencials per a un periode d’assaig curt. En tot cas, et garanteixo que és
perfectament possible fer servir les técniques d’aquests capitols amb
una gran efectivitat en menys-temps-de-l'ideal i, encara que només
puguis arribar a fer un o dos dels exercicis descrits, recorda que la teva
direccié ja es recolzara considerablement en la preparaci6 que has fet
pel teu compte abans de comencar els assaigs.
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CAPITOL 9

Els primers dies d’assaig

Aquest capitol tracta els primers dies d’assaig amb la companyia i des-
criu com establir la manera com vols treballar. Si comences correc-
tament, encarriles bé tot el procés. Un error en els primers dies pot
causar danys duradors. Aquest capitol cobreix nou arees separades:

Organitza els teus pensaments sobre els actors

Dotze regles d'or per treballar amb actors

Crea el llenguatge del teu procediment

Com plantejar la critica als actors sobre la seva feina

Com estar a la sala d’assaig

Presentacio del text a la companyia

El primer dia d’assaig

Presentaci6 de la maqueta

Introduccié del so, el vestuari, la utilleria, els mobles, els llums
i els elements escénics al procés d’assaig

Organitza els teus pensaments sobre els actors

Els pensaments sobre els actors que tinguis al cap quan entris a la
sala d’assaig dictaran com treballaras amb ells. Per exemple, si tens el
pensament «Els actors son dificils», entraras a la sala a la defensiva,
anticipant problemes fins i tot quan no n’hi hagi. Si tens el pensament
«Els actors son especials» entraras a la sala amb la preocupaci6 de
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sentir-te en desavantatge (perqué tu no ets tan especial) i pot ser que
comencis a tractar-los amb guants de cotd.

Aclareix els que penses sobre els actors abans de comencar els as-
saigs. Ara pren-te uns minuts per completar la frase «Els actors sén...»
amb alguns adjectius senzills. Escriu tots els teus pensaments, tant si et
semblen rellevants com si no. Trobaras que els teus adjectius inclouen
paraules positives, com «imaginatius» i «valents», i paraules negatives,
com «absorbents» i «dificils». En alguns casos, pot ser que utilitzis pa-
raules com «especials», «artistes» o «instintius», que classifiquen els
actors com una raca Unica i extraordinaria. En altres casos, tadonaras
que utilitzes paraules com «complicats», que revelen la teva propia por
al’hora de treballar amb ells. Observa tot el que has escrit per descriure
els actors. Esporga les paraules com «complicats», «dificils» o «espe-
cials», que et faran sentir fora de lloc o et posaran en desavantatge. En
lloc d’aquestes, afegeix paraules noves que t'ajudin a treballar més facil-
ment amb els actors. Fer servir paraules senzilles i clares, com «adults»,
o «artesans qualificats», o «responsables». Intenta mantenir sempre
l'objectivitat: es tracta d'una situaci6 professional.

La professié actoral, com qualsevol professid, inclou algunes
persones amb les quals és dificil treballar. Aixo genera problemes a
la sala d’assaig. Per exemple, un actor pot fer servir inadequadament
el seu personatge per posar en escena el seu propi dolor, mentre que
un altre pot estar massa condicionat pels pensaments sobre la seva
carrera i mirar d’agafar dreceres en la feina. Com més et familiaritzis
amb aquests diversos tipus de problemes de manera directa, més ha-
bil t’aniras fent per evitar seleccionar cert tipus d’actors o per apren-
dre a gestionar els reptes que plantegen a la sala d’assaig.

Aclarir el que penses sobre els intérprets resultara molt util per
ajudar-te a enfrontar-te amb actors dificils al més aviat possible. Et
posara en un estat mental més saludable des del qual respondre’ls.
Consola’t pensant que fins i tot els directors amb més experiéncia i
habilitat no sempre poden evitar triar intérprets dificils o problema-
tics, sigui per necessitat o per un error de judici. Recorda que els ac-
tors dificils sovint han estat modelats per experiéncies prévies amb
mals directors. Ofereix una atmosfera mesurada, coherent i respec-
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tuosa a la teva sala d’assaig; aixd contribuira molt a suavitzar 'impac-
te del seu comportament.

Tanmateix, sempre hi haura algunes persones amb qui és impos-
sible treballar. Tots els teus intents de treballar-hi fracassaran. No has
triat la persona adequada. En aquests casos, és important recordar
dues coses. En primer lloc, no torcis el teu procés de treball: no adop-
tis una manera de dirigir per a l'intérpret dificil i una altra per a la
resta de la companyia. Si ho fas aixi pots acabar perdent la confianca
de tot el grup, aixi com la de l'actor dificil. Un canvi en el procés de
treball no eliminara la dificultat. Aixi doncs, fes servir les teves armes
i mantingues el respecte perod també la coheréncia. En segon lloc, as-
segura’t que l'intérpret dificil no sapoderi de tot el teu espai mental.
Redueix 'espai que ocupa en la teva ment i ajusta les teves expectatives
a allo que és realista i possible en les circumstancies donades. A partir
d’aqui, concentra’t en la resta de la companyia i en les coses que pots
canviar i desenvolupar. Algunes batalles no es poden guanyar.

No deixis que aquest consell sobre els intérprets dificils o nega-
tius et provoqui una imatge de la professié plena de persones con-
flictives i conflictuades. La majoria d’actors sén adults responsables.
Treballaran intensament per construir 'univers de l'obra i el perso-
natge dins d’aquest univers.

SUMARI

» Recorda que els pensaments que tens al cap sobre els actors deter-
minaran com treballes amb ells.

» Aclareix qué penses sobre els actors abans d’entrar a la sala d’assaig.

* Prepara’t mentalment per treballar amb interprets dificils.

Dotze regles d’or per treballar amb actors
1. Conrea la paciéncia i el pensament a llarg termini

Treballa a poc a poc i fes passos petits, en lloc de grans salts. No res-
ponguis a la feina de I'intérpret en els primers assaigs com si ja fos el
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resultat final que veura el pablic. En lloc d’aixo, observa-la com un
pas cap a aquell resultat. Sigues pacient amb els errors o les dificultats
que apareguin en les primeres fases. Els actors necessiten temps per
construir els seus personatges i per practicar tot allo que han de fer
a escena. Pensa més aviat que estas construint una feina que resulti
clara per a tot el public que vindra al llarg de tot el periode de fun-
cions.

2. Sigues coherent

Sigues coherent en el teu s del llenguatge, en els teus objectius, en el
teu comportament i en com condueixes les teves relacions. Estableix
una relaci6 forta i franca amb cada intérpret, amb limits clars. No pri-
oritzis una relacié sobre una altra, cosa que generaria competitivitat a
la sala d’assaig. Fes una valoracié clara i encoratjadora de la feina de
cada membre de la companyia al marge del seu estatus, que es podria
mesurar comptant les répliques que té cada personatge o amb el cur-
riculum cinematografic o televisiu de cada actor. Aquesta regla sam-
pliara en dues seccions posteriors: «Crea el llenguatge del teu proce-
diment» i «Com plantejar la critica als intérprets sobre la seva feinax.

3. No et preocupis per agradar

Si et preocupa massa agradar als actors no faras una bona feina. Si
aquest és el teu objectiu, evitaras dir qualsevol cosa dificil, o desafiant,
per por de disgustar-los. O perdras temps assegurant-te que tothom
s’ho passi bé en lloc de concentrar-te a potenciar la feina dels actors.
Fins i tot si el teu objectiu és agradar, és poc probable que ho aconse-
gueixis. Les pressions sobre l'intérpret que esta construint un perso-
natge en una obra sén de tal naturalesa que en un moment o altre del
procés tendeixen a entrar en una relacié més conflictiva o tensa amb
el director. Substitueix la necessitat d'agradar pel proposit de generar
respecte, i orienta’t, en canvi, a l'objectiu de fer una bona feina.

4. Fes que el text sigui el mediador de qualsevol conflicte

Situa el text com a arbitre entre tu i I'intérpret quan aparegui una dis-
crepancia a la sala d’assaig. Llegiu les paraules conjuntament i pregun-
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teu-vos queé volia dir 'autor. Busca la impressié més senzilla que causa
el text. Aix0 ajudara l'intérpret a veure la diferéncia entre el que ell vol,
el que vol el director i el que realment esta escrit a la pagina. Per guiar
Tactor, pots fer servir frases com ara: «Aquesta és una observacié ttil,
pero qué creiem que Txékhov ens esta dient aqui, realment?» Si estas
fent una peca de creacié no basada en un text, fes servir el guié o les
idees sobre les quals esteu treballant com a mediadores.

5. No culpis automaticament Uactor si una cosa surt malament

Si hi ha qualsevol problema en un exercici, en una improvisacié o en
l'assaig d'una escena, no en facis culpable immediatament 'actor —ni
en veu alta ni dins teu. Al contrari, assumeix que és culpa teva. Atura’t
i pensa bé queé ha passat. Pregunta’t si alguna cosa del que has dit no
ha estat prou clara. Per exemple, potser has donat les instruccions
massa rapid, de manera que l'intérpret no ha entés queé volies. O pot-
ser has parlat de manera massa abstracta, i no ha sabut com traduir
les teves idees en res concret. Demana’t si el moment en qué has donat
les indicacions ha fet dificil que l'actor o actriu les pogués executar.
Potser has donat la indicacié a Ialtim minut i I'intérpret no ha tin-
gut temps de fer-se’n carrec. Pregunta’t si el teu estat d’anim o la teva
preocupacio per altres coses pot haver interferit en com has donat les
notes a la companyia. Potser t'estaves preocupant per un tema pres-
supostari mentre els deies que volies que fessin, de tal manera que
han respost més a la teva actitud preocupada que no a allo que els has
dit. Quan hagis identificat la possible causa del problema, dona noves
indicacions i torna a provar I'escena o la improvisacio. En la majoria
de casos, la nova indicacié solucionara el problema, o com a minim
comencara a resoldre’l.

6. Disculpa’t sempre que cometis un error

D’errors de direccid, se’n fan de tota mena i de tota mida. Per exemple,
pot ser que hagis donat una nota poc clara, que confon el que l'actor
estava fent, o que hagis convocat algli per assajar una escena pero
I'horari previst no s’hagi pogut complir i aquesta persona s’hagi que-
dat tot l'assaig asseguda, amb els bracos creuats. Si comets un error,
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disculpa’t immediatament, amb una disculpa senzilla i breu, i conti-
nua endavant. No tinguis la temptacié damagar un error, per vergo-
nya o per orgull. Si ho fas, els actors seguiran aquest cami i es gene-
rara un ambient de treball poc saludable, en qué tothom malbaratara
Ienergia fent veure que té raé. Per altra banda, no t'estiguis disculpant
continuament per errors mintsculs dels quals només t'adones tu. Els
actors pensaran que ets una persona insegura.

7. No agafis ningu com a ase dels cops

No agafis ningti com a ase dels cops. Aixo pot comencar el primer dia
d’assaig o bé pot anar-se establint subtilment al llarg del procés. Pot
ser que t'adonis que ho fas o podria passar que ho estiguessis fent sen-
se ser-ne conscient fins que algt t’ho assenyala. Sovint els qui es con-
verteixen en ases dels cops son els ajudants de direccid, els regidors,
o bé intérprets que fan papers petits. Tan bon punt tractes malament
algl, poses en qiiesti6 el respecte que et té tothom a la sala d’assaig.
I també generes un clima de por. Els actors comencen a témer que et
giris en contra seva de la mateixa manera. En conseqiiéncia, deixaran
d'oferir-te el millor de la seva creativitat.

Si deixes que qualsevol emocié negativa et trasbalsi fortament
—fins 1 tot si és justificada—, inquietaras els actors. Les emocions
negatives inclouen la rabia, la frustracié i la desesperacié. Aquestes
emocions afecten la teva capacitat de valoracio; és dificil veure les co-
ses o parlar-ne clarament. Si sents que una emocié aixi t'esta posseint,
proposa una pausa. Domina 'emocio, i a continuacié repreén la feina.
Si experimentes sovint aquesta mateixa emocié negativa, treballa-la
pel teu compte, fora de la sala d’assaig. Descobreix queé és el que causa
aquesta emocié reiterada i llavors, quan reconeguis els primers se-
nyals que indiquen que apareix, aprén a inhibir-la.

8. No posis pressio temporal sobre els actors i no perdis el temps

Mai donis a l'actor la impressié que no hi ha temps o bé que hi ha
molt poc temps, fins i tot encara que realment sigui aixi. Els perio-
des d’assaig molt reduits, especialment, creen molta angoixa pel poc
temps, i aix0 porta el director a dir coses com «Només tenim quatre

196 L'ofici de dirigir



setmanes, de manera que haurem de treballar molt de pressa». Aixo
fa sentir als intérprets que no hi ha temps per construir res de veritat
o per experimentar. Els posa sota pressié i fa que només pensin en
el resultat. Agafen dreceres i perden confianca en els passos del pro-
cés. No facis extensiva als altres la teva 'angoixa pel temps. Encara’t
frontalment amb qualsevol intérpret que malbarati el temps i parla-hi
amb discreci6 en una pausa o al final de I'assaig. Assenyala el que esta
fent —per exemple, arribar sempre tard després de la pausa del cafe—
i l'efecte que aixo té en tot el grup. Demana-li educadament que deixi
de fer-ho. No consentis que ningd perdi el temps. Per altra banda,
durant l'assaig no estiguis mirant-te continuament el rellotge. Millor,
demana a regidoria que posi un rellotge en una paret, en una posicié
que puguis mirar facilment sense que ningi se n’adoni. Pots mantenir
una estricta atenci6 sobre el temps sense que tothom es vegi afectat
per l'angoixa per la falta de temps.

No perdis tu el temps. Quan estas comencant a dirigir és facil
malbaratar un temps molt valués explicant les teves idees o justifi-
cant el teu procediment. Potser demanes a la companyia fer un exer-
cici i després et passes deu minuts explicant el pensament que hi ha
darrere l'exercici. Aquests deu minuts d’explicacié sén un senyal d’an-
goixa per la teva falta d’experiéncia. En lloc d’aix0, demana simple-
ment a la companyia que faci I'exercici. Si algt qliestiona la idea que
hi ha darrere de l'exercici, suggereix-li fermament que primer faci la
tasca i vegi si el mateix fet de dur-la a terme resol la seva preocupacio.
Nou de cada deu vegades, fer I'exercici aclarira la qliestio. Sino és aixi,
explica-ho de la manera més senzilla i breu possible quan l'exercici ja
s’hagi acabat.

Si tens un periode d’assaig breu, estudia tots els aspectes de la
teva manera de dirigir i processa’ls des d’'un punt de vista temporal.
Observa si hi ha alguns passos que puguis reduir o suprimir, o terri-
toris deébils que puguis reforcar per tal de ser més eficient i flexible en
I'Gs del temps. Aixo fara que estalviis temps sense que els intérprets
ni tan sols sapiguen que te’n preocupes. Una vegada més, no estiguis
mirant continuament el rellotge durant l'assaig. En lloc d’aixo, posa
un rellotge en una paret, tal com hem explicat abans.
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9. Para atencid al «pensament sobre el piiblic» dels actors
Evidentment, tant qui dirigeix com qui actua ha de tenir al cap molts
pensaments sobre el public; tota la feina que fan és per al puablic. Pero
hi ha pensaments sobre el public que sén ttils per als actors i pensa-
ments que no ho sén. Pensaments utils sén: «Vull que el personatge,
en aquesta situaci6, sigui clar per al public», o bé «Els espectadors
sén com mosques a la paret».!? Els pensaments que els sén menys
utils sén aquells que interfereixen en la seva interpretaci6 dels perso-
natges en una situaci6 determinada, i poden distorsionar o convertir
en confus el que estan fent. Per exemple, un actor pot pensar: «Vull
impressionar el pablic», i aix0 el pot portar a alentir de manera poc
natural el que esta fent i afegir-hi algunes floritures vocals. O pot re-
col-locar-se a l'escenari perqué el vegi tothom o apujar el volum de
la veu de manera poc realista. A l'extrem oposat, un actor que pensi
«Estic avorrint el public» accelerara de manera artificial allo que esta
fent. Es possible que la preséncia del public espanti aquests actors o
els faci jutjar-se a si mateixos. No podran controlar el que estan fent
i els tremolaran les mans. Totes aquestes respostes generen un ma-
terial fisic i vocal que no pertany a la situacié en la qual es troba el
personatge. Aquest material afegit confon el ptblic.

Apreén a distingir entre les accions o gestos que posen en evidén-
cia un actor que interpreta un personatge en una situacio i els que
posen en evidéncia un actor que es jutja a si mateix en un escenari.
Per exemple, un actor que s’esta jutjant a si mateix pot passar-se con-
tinuament el dit per sota el nas, posar-se la ma sobre la boca quan
parla, o passar-se la ma pels cabells tota I'estona. Aquests petits tics
fisics no sén una expressié del personatge que estan interpretant.
D’entrada, no assenyalis aquestes accions o gestos d’autoconsciéncia

12. A falta d’un equivalent genui en catala, m’ha semblat oportd traduir literal-
ment aquesta expressio, flies on the wall, que en anglés designa la persona que
assisteix a un esdeveniment sense ser vista ni resultar significativa de cap manera,
com si fos una mosca a la paret. També s'anomena aixi un cert tipus de cinema
documental que vol mostrar una realitat determinada sense interferir en el seu
desenvolupament.
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directament a l'actor. En lloc d’aix0, continua donant-li indicacions
sobre aspectes com el temps, el lloc o bé les relacions. Aquestes indi-
cacions haurien d'immergir l'actor en l'accié i els gestos d’autocons-
ciéncia haurien de desapareéixer lentament. Si amb el pas del temps no
aconsegueixes eliminar aquesta consciencia, fes-li observar a l'actor
els moments en qué els pensaments sobre el ptblic no I'estan ajudant,
i demana-li que abaixi el volum d’aquests pensaments.

10. Mantingues ben clars els limits entre la vida privada dels actors
ilafeina

Anima els actors a establir limits clars entre la seva vida privada i la
seva feina. Els actors sovint es remeten a esdeveniments personals
de la seva vida per construir aspectes dels seus personatges, tant si
els ho demanes com si no. Si tadones que ho estan fent i resulta ttil
per a l'obra, no furguis en els esdeveniments personals que alimenten
les seves decisions. Si un actor comenga a fer servir la sala d’assaig
com un espai terapéutic, troba la manera d’aturar-ho tan aviat com
te n'adonis. Pots parlar directament amb ell sobre aquest problema,
o bé recérrer al concepte de les afinitats o impressions per fer que
deixi d'imposar emocions inapropiades al personatge provinents de
la seva vida privada. Si un actor comenca a parlar-te de la seva vida
personal, conclou la conversa tan aviat com puguis (tret que sigui una
preocupacié seriosa que pugui afectar la seva capacitat per fer la feina,
com ara la malaltia mortal d'una persona estimada). Recorda que tu
no tens formacié de terapeuta i que rapidament pots sentir-te fora de
lloc. Recorda també que dirigir consisteix a fer obres de teatre que
resultin clares, no a ocupar-se dels problemes personals dels actors.
Si fas vida social amb la companyia, mantingues els limits clars. No
beguis massa i no abaixis la guardia i revelis informaci6 personal que
pugui fer confusa la seva relacié amb tu.

11. Evita les indicacions diltima hora

Has donat als actors cinc coses que vols que interpretin i els has sug-
gerit que es prenguin uns minuts per digerir aquestes indicacions. Ara
estan a punt per practicar 'escena. Estan drets a l'espai, a punt de
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comencar, i tu t’has assegut, amb la llibreta preparada, per observar
la seva feina. I de sobte fas un salt i dius: «Ah, si, i una altra cosa:
sisplau, recordeu-vos de posar émfasi en 'hora del dia.» Llavors fan
lescena. Aquesta indicacié dtltima hora desfara les altres cinc que
havies donat, ja que sera la més subratllada, perqueé és la que tenen
més present a la ment. A més, la interpretaran d'una manera pobra,
perque no els has donat temps per digerir-la plenament. Aixi doncs, si
tens una idea d’altima hora, no la diguis just abans d’assajar I'escena.
Es millor que Ianotis a la llibreta i els la comuniquis la propera vegada
que practiqueu I'escena.

12. No perdis els nervis

En qualsevol procés d’assaig hi ha moments en qué el director, en pri-
vat o en public, perd els nervis. Per exemple, potser no aconsegueixes
immergir correctament un actor en el seu personatge, i comences a
sentir que tot aquest esforg sera intitil. Si un actor no se sap bé el text i
de sobte sembla impossible que arribi a poder fer el paper, és possible
que el primer passi sigui un desastre total, sense cap mena destruc-
tura o claredat. La manera com gestionis aquests moments delicats
determinara I'éxit de 'espectacle que veura el ptblic. O bé tensorres o
bé controles els nervis amb determinacié renovada. Intenta controlar
els nervis; si ho fas, sera millor per a tothom relacionat amb l'espec-
tacle. Recorda que com més practiquis el teu ofici, més encert tindras
en aquests moments en qué texposes a perdre els nervis. Aquest co-
neixement et permetra suportar-ho millor.

També hi haura moments del procés en qué la sala d’assaig es
convertira, de manera sobtada i imprevista, en un lloc que et fara por.
Aix0 pot passar perqué una relacié privada entre dos actors (sobre
la qual tu no saps res) explota davant teu, o potser perqué un actor
ha estat boicotejant constantment la feina d’un altre. Aquests esde-
veniments es caracteritzen pels esclats sobtats d'emoci6, normalment
agressions o llagrimes. Sovint 'objectiu és un altre actor, pero el di-
rector també pot estar en risc. Si aix0 passa, recorda que tu ets la
persona que esta a carrec de la situacio, i si les coses se surten de mare
sovint és bona idea fer una pausa. Assegura’t de sortir de la sala d’as-
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saig, fer un parell de voltes a l'edifici, pel teu compte o bé amb algt de
confianga (com ara algt de l'equip de regidoria o un actor no involu-
crat directament en la qiiestid). Analitza qué ha passat i pensa quines
s6n les millors passes per recordar a tothom que hi esta implicat que
ens trobem en un entorn professional.

SUMARI

1. Conrea la paciencia i el pensament a llarg termini.

2. Sigues coherent.

3. No et preocupis per agradar.

4. Fes que el text sigui el mediador de qualsevol conflicte.

5. No culpis automaticament I'actor si una cosa surt malament.

6. Disculpa't sempre que cometis un error.

7. No agafis ningl com a ase dels cops.

8. No posis pressié temporal sobre els actors i no perdis tu el temps.
9. Para atenci6 al xpensament sobre el public» dels intérprets.

10. Mantingues ben clars els limits entre la vida privada dels actors
i la feina.

11. Evita les indicacions d'ultima hora.

12. No perdis els nervis.

Crea el llenguatge del teu procediment

Aquesta manera de treballar utilitza un llenguatge que és molt parti-
cular; aixi doncs, és ttil trobar una manera de presentar-lo als actors
amb claredat i precisié. I en qualsevol cas, si no fas servir el llenguatge
d’aquest procediment, és 1til plantejar-te com presentaras la teva ma-
nera de treballar amb els intérprets. Potser ni tan sols ets conscient
que fas servir un vocabulari determinat per parlar sobre la interpre-
tacio, de manera que abans de comencar els assajos val la pena passar
un temps pensant en les paraules que efectivament fas servir i con-
siderant quina és la millor manera de presentar-les a la sala d’assaig.
El millor és presentar als actors el teu llenguatge des del primer
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dia d’assaig i mantenir aquest llenguatge fins a Idltima funcié. Sera
un punt de referéncia estable per als actors i els donara objectius so-
lids cap als quals dirigir-se. Pots presentar-lo fent servir repetidament
certes paraules clau en les teves frases o bé amb relaci6 a certs passos
del procediment. O bé pots simplement informar-los des del principi
que aquestes son les paraules que fas servir per parlar de la feina. As-
segura’t de donar sempre exemples concrets de qué vols dir amb qual-
sevol de les paraules que presentes. Agafa un exemple de I'obra que
esteu treballant o bé de la vida perqué quedi ben clar el que vols dir.
Per exemple, quan presentis la paraula «afinitat», tria un personatge
per descriure’l. En el personatge d’Arkadina, per posar un cas, asse-
nyala quatre aspectes clau: és una actriu, és una mare, és una dona
enamorada, és una germana. Interpretar una afinitat significaria ali-
mentar un o dos aspectes del personatge i no tots quatre. Tots quatre
han d’estar ben situats perqueé el personatge funcioni plenament dins
de l'obra.

Els actors entraran a la sala d’assaig fent servir molts llenguat-
ges diferents sobre el seu ofici. Aquests llenguatges reflectiran la seva
formacié i la seva experiéncia professional. Quan tu els presentis el
teu llenguatge (i el procediment que aquest llenguatge descriu), no ho
facis de tal manera que suggereixi que aquesta és Iinica manera de
parlar sobre la interpretacid, perqueé no ho és. Al contrari, assegura’ls
que és un dels molts llenguatges que existeixen, perd que aquestes
paraules ajudaran tothom a treballar conjuntament, si tothom esta
d’acord a fer-les servir mentre duri aquest projecte.

Aqui hi ha alguns exemples de les paraules clau que hauries de fer
apareéixer a les teves frases des del principi de la feina. Fes servir la pa-
raula «afinitats» per ajudar l'intérpret a mirar objectivament el per-
sonatge. Sempre que hi hagi desacord o confusié, anima l'intérpret a
llegir el text atentament per detectar la «impressié» que dona l'autora
o autor. Adverteix els actors contra la tendéncia a ser reduccionistes
respecte als seus personatges o els dels altres. (Ser «reduccionista»
significa fer judicis de valor superficials i facils sobre el personatge,
basats en una lectura simplista de l'escena.) Per exemple, a La gavi-
na una afirmacié reduccionista seria «Arkadina és dolenta» o «Nina
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és ingénua». Judicis de valor com aquests poden fer que els actors
interpretin els seus personatges de manera plana. Introdueix el verb
«practicar» per descriure qualsevol feina que es faci sobre les escenes.
Pots fer servir aquesta paraula en lloc de «fer» o «assajar», ja que
el verb «practicar» posa menys pressié sobre I'intérpret per executar
l'escena perfectament des de la primera vegada que I'assaja, i encoratja
el pensament a llarg termini. Parlar d’'imatges del passat i d'imatges
del futur ajuda els actors a concretar el passat dels seus personatges i
els seus desitjos per al futur. Altres paraules, com «intenci6», «esde-
veniment», 0 «temps» i «espai», sera millor introduir-les quan esti-
guis fent comentaris de valoraci6 dels primers exercicis actorals; en
parlaré al capitol 10.

Recorda també que no cal que utilitzis els termes que es pro-
posen en aquest llibre per fer servir les eines que s’hi descriuen. Per
alguns intérprets, les paraules «intencié» o «esdeveniment» s6n poc
engrescadores. Els fan sentir com si fossin espécimens cientifics en
un laboratori; potser aquestes paraules no harmonitzen amb la ma-
nera com ells experimenten la conducta humana. Si un actor reacci-
ona fortament en contra d’'una paraula, deixa de fer-la servir. Troba
una manera més senzilla de descriure allo que vols investigar. En lloc
de parlar d'«intencié», pregunta-li: «Que vol el teu personatge?». En
lloc de parlar d’«esdeveniment», pregunta-li: «Quan canvien les coses
per a tots els personatges?».

A continuacio, indica les paraules amb qué es valorara i mesurara
la feina. Per exemple, elimina les paraules «bé», «malament», «correc-
te» o «incorrecte» del vocabulari de la sala d’assaig. Aixo son judicis
de valor que et poden posicionar d'una manera inapropiada en relacié
amb l'actor, com si fossis el seu pare o la seva mare, o un arbitre mo-
ral. Substitueix-les per paraules com «clar» i «poc clar», «especific» i
«no prou especific», «enfocat» o «borrds». Fes-ho de tal manera que
Telogi més alt que pugui rebre un actor sigui: «Aixo ha estat molt clar.»
Aquestes paraules posicionen el director en un paper molt més proper
al d’'una persona del public que veu l'espectacle per primera vegada.

Tingues cura de mantenir un llenguatge proporcionat amb les
circumstancies. Lis de paraules d’elogi hiperboliques com ara «ex-
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cel-lent» o «meravell6s» pot ser contraproduent. Perden valor amb la
repeticié. Igualment, un vocabulari més sensacionalista, amb parau-
les com ara «absolutament horror6s» o «un desastre», no ajuden els
intérprets a construir res. De vegades, els directors fan servir aquest
llenguatge davant els petits defectes d’'una escena. Fer servir paraules
aixi d'enormes per a problemes mintsculs no ajuda ningti a mesurar
de manera adequada el que esta fent o el que hauria de fer.

Observa atentament com els actors descriuen la seva propia
feina. Alguns fan servir un llenguatge que els flagel-la o els ridicu-
litza a ells mateixos. Poden dir coses com ara «Aixo ha estat una
bona merda», o «He fracassat completament en aquesta tasca», o
«Em resulta impossible fer aquesta nota que m’has dit». Sempre hi
pot haver moments dificils, quan aquestes descripcions sén exac-
tes. Pero generalment no sén adequades ni dtils. En aquests casos,
informa suaument l'intérpret que les paraules que ha fet servir no
descriuen de manera acurada el que acaba de fer, tal com tu ho has
vist. Digues coses com ara: «Es interessant que d’aixo en diguis una
bona merda. A mi m’ha semblat que has interpretat el temps i 'espai
amb molta precisié. Pero potser has d’afinar una mica més com in-
terpretes la intencié.»

Busca paraules pertinents que descriguin els punts forts i els
punts deébils de la feina que els actors estan fent i aixi propiciaras una
atmosfera d’assaig més calmada i més mesurada. I si has d’ajustar d’al-
guna manera el teu llenguatge, sempre pots provar de reduir l'escala
de qualsevol problema afegint «una mica», «un peél», o «lleugera-
ment» a les teves notes.

Finalment, evita les frases fetes que comporten un sentit negatiu.
Per exemple, algunes de les expressions relatives al fet de «passar lle-
tra» [en anglés, text bashing, que podria tenir una equivaléncia apro-
ximada en la nostra expressié «matxacar el text»] que sovint sutilit-
zen per referir-se a 'exercitaci6 de les répliques durant el periode d’as-
saig. Fa la impressié que o bé I'actor o bé el text sén maltractats d'una
manera o altra. Certament, no fa que I'intérpret tingui la sensaci6é que
aquest és un pas més en un procés a través del qual simmergira en
una situacié o en un personatge. En lloc de fer servir aquesta expres-
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si0, descriu la tasca real fent servir un llenguatge directe. Digues a la
companyia que han de fer una passada o practica del text de I'escena.

SUMARI

* Presenta el llenguatge del teu procediment el primer dia d'assaig i
mantingues aquest llenguatge fins a I'tltima funcié.

* Fes servir paraules clau de manera sistematica en les teves frases,
o introdueix-les amb relacié a un pas determinat del teu procés de
treball, o simplement informa tothom que aquestes sén les parau-
les que fas servir.

* Posa emfasi en el fet que el teu llenguatge —aixi com el sistema
que descriu— no és I'unica manera de parlar sobre com fer teatre.
Es només un llenguatge que aquesta companyia utilitzara durant
aquest projecte en concret.

» Fes saber als actors quines son les paraules clau que faras servir
per valorar la seva feina.

* Mantingues un llenguatge proporcionat amb les circumstancies.

« Evita les frases fetes que comportin sentits negatius.

Com plantejar la critica als actors sobre la seva feina

Aprendre a parlar de manera precisa amb els actors sobre la seva feina
és cabdal per a una bona direccié. El primer pas per aconseguir-ho
és ser estable en la manera com valores cada exercici actoral, assaig
d’escena, passi i funcié. Els problemes apareixen quan hi ha una ma-
nera de donar notes als intérprets durant els assaigs; una altra, en un
assaig tecnic, i una altra, durant el periode de funcions. La relacié
entre la companyia i la direcci6 es trenca en els moments en que el
llenguatge canvia, perqué l'intérpret sent que hi ha un canvi sobtat
en la manera com li parlen i en alld que el director espera. Recorda
també que un llenguatge i uns objectius estables incrementaran ’ha-
bilitat autocritica de l'intérpret —i, a la llarga, la seva capacitat per
autodirigir-se. Aixo vol dir que els intérprets es podran passar notes a

Els primers dies d’assaig 205



si mateixos de manera més precisa, tant individualment com en grup,
durant el periode de funcions, quan tu no hi siguis.

Aqui tens una llista dels ambits de la feina dels actors sobre els
quals sempre els has de donar notes. No perdis de vista cap d’aquests
ingredients en cada pas del procés, des del primer dia d’assaig fins a
“Gltima funcid, i la feina es construira de manera adequada i completa.

Temps

Lloc

Circumstancies immediates

Esdeveniments

Intencions

Personatge (inclou imatges d’esdeveniments passats, tempo, pen-
saments sobre si mateix i imatges del futur)

Relacions

Els capitols 10 i 11 tensenyaran com treballar de manera practica
amb els intérprets cada tasca mencionada en aquesta llista.

Quan estiguis veient la feina dels actors, observa molt atentament
el que fan. Aixo vol dir que has de mirar tot el seu cos, no només la
cara. Para atenci6 a qualsevol petit detall, com un parpelleig, un peu
que se sacseja, o com algt sasseu pesadament a la cadira. Observar
amb precisi6 els detalls fisics és una habilitat que pots entrenar. Mol-
ta informaci6 sobre coses com el temps, el lloc o els esdeveniments
esta continguda en una informacié fisica detallada. Si, per exemple,
algt té calor, se li faran petits reajustos a la roba o a la seva manera
d’estar assegut durant tota l'escena. Si algt acaba de rebre una mala
noticia, pot ser que es quedi immobil uns instants i que després es
recolzi amb les mans a la taula per recuperar 'equilibri. També has
de posar atenci6 a allo que els actors diuen i com ho diuen —pero
recorda que la informacié sobre qué passa per dins d’algti ve d'una
combinaci6 de la seva reaccié fisica i les seves paraules. Es molt facil
concentrar-se a escoltar les paraules i oblidar-se de mirar els cossos.

Valora sempre els actors quan hagin fet qualsevol mena de prac-
tica interpretativa per a tu, en qualsevol estadi del procés, fins i tot
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encara que només sigui una breu nota sobre el temps o l'espai. Dona
les notes en frases senzilles i curtes. Per exemple, digues: «La teva
intencid no era clara quan has entrat el menjador, fins que no t’has
assegut a la cadira», o bé «No m’has donat la impressié que fossin
les dotze del migdia i que fes calor durant tota 'escena». Conrea l'es-
pecificitat i la concrecié. Barreja la critica amb l'elogi, i viceversa. Per
exemple: «Has interpretat molt bé les circumstancies immediates
quan carregaves les maletes, pero ho has fet amb menys precisié quan
escrivies les etiquetes de 'equipatge.»

No donis una nota si no se tacut la manera de dir-la de manera
breu i concreta. Aixo és signe que no tens una certesa absoluta del
problema de l'actor o de la direccié cap a on el vols portar, o d’allo en
queé vols que es concentri. En aquests casos, torna a observar l'escena
i mira si pots aillar qué hauria de fer per millorar la feina.

Tingues tothom en compte i assegura’t de donar notes a tots els
actors implicats en una escena o convocats a una sessié de notes, en-
cara que a algi només li donis una sola nota. Aixi tothom sent que la
seva feinaila seva contribucié sén valorades. Sia un o dos actors sem-
pre els fas molts més comentaris que a la resta del grup, adona-te’n.
Aquests actors es poden sentir qiiestionats o assenyalats, i aquesta
sensaci6 pot incapacitar-los per millorar el que estan fent. Corregeix
lequilibri fent-los menys comentaris durant un cert temps. Aixo pot
alleugerir la pressié que senten i pot generar resultats més clars. Una
altra opci6 seria acumular les notes d’'una sessi6 i anar-les donant de
manera dosificada a I'actor durant d’'un periode més llarg de temps.

Valora la seva feina tant si és clara com si no ho és. Quan dirigim,
sovint ens concentrem en les coses que no son clares i ens oblidem
de fer valoracions sobre tot allo que va bé. Aixo pot alimentar la in-
seguretat dels actors, que poden llegir la falta de comentaris positius
com un senyal de desaprovacié o de mala feina. Quan els valores als
actors allo que va bé, recorda’ls per quin motiu la feina ha estat clara.
Per exemple, digue’ls que ha estat justament la nova intencié la que
ha clarificat allo que estaven fent, o que una imatge més esmolada
d’un esdeveniment de la seva historia passada és el que ha fet que la
feina resultés més clara. Els actors han de poder estar en condicions
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de repetir una feina clara. Aixo ho faran de manera més eficient si tu
els recordes qué és el que ha causat la claredat, en lloc de descriure’ls
quin aspecte tenia el resultat de la seva actuacié. Pero en cap cas no
donis una confianca falsa fent comentaris positius sobre una feina
que no estigui encaminada en la direcci6 correcta.

Valora la seva feina sempre obertament, amb tot el grup, i no en un
raco de la sala, de manera individual. Aixi tothom sent totes les notes i
ningu es pot sentir desubicat per una nova proposta interpretativa d'un
company o companya. Aquesta obertura també elimina el favoritisme
ila jerarquia, ja que es veu que tractes tothom de la mateixa manera.
També val la pena recordar que, si dones notes individualment, un ac-
tor pot esquivar la teva nota i assenyalar acusadorament algu altre. Pot
dir: «No puc fer aixd que em demanes perqué I'actor X no esta inter-
pretant la seva intencid.» O bé l'actor pot fer servir la situaci6 en qué
esteu a soles per parlar llargament de problemes personals de la seva
vida, situant-te a tu en una relacié terapéutica inadequada. Es poden
donar alguns moments molt excepcionals en qué pots haver de trencar
aquesta norma i parlar amb un actor fora del grup —per exemple, si
algt realment té grans dificultats per entendre una indicacié o neces-
sita treballar de manera especial sobre una nota que se li resisteix. Si
aquest és el cas, reserva un temps per parlar-hi de manera privada i as-
segura’t que la conversa sigui eficient i breu, i dintre de 'horari d’assaig.

Els actors reben les notes o indicacions de maneres molt diver-
ses. Alguns les reben rapidament, sense dir res. Altres necessiten par-
lar llargament amb tu per comprendre exactament qué els vols dir.
Sigues pacient. Una nota no serveix per a res si 'actor no la comprén
ino la paeix. De vegades, parlar sobre una nota és simplement la ma-
nera que té aquell actor de digerir-la correctament, de manera que no
creguis que la conversa implica necessariament un desacord.

Si un actor esta clarament en desacord amb la teva valoracio, po-
sa-la en qiiesti6. Torna’t a mirar l'escena o l'exercici i observa si has fet
un error de diagnosi. Si és aixi, simplement has de reconéixer l'equi-
vocacioé. Si no és aixi, torna a estudiar el problema. Si t'adones que
la resisténcia de l'actor a la teva nota és deguda al desig d’interpretar
una altra cosa diferent del text, torna-li a donar la nota, explicant que
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t’has mirat 'escena amb més atencid i sents que aquesta nota ajudara.
O bé pots buscar una manera diferent de donar la mateixa nota. Si
has donat una nota i 'actor et diu que ja ho ha fet, demana-li que ho
repeteixi, perd interpretant-la més intensament. O digue-li que ob-
servaras aquest «punt» amb més atencié perque et vols assegurar de
no haver comeés un error.

Lestona que requereix fer-los comentaris canvia en les diverses
fases del procés. Per exemple, després d’'un dels primers assajos d'una
escena no hauries de passar més de deu minuts donant notes. Pero
després d’'un passi et pots passar entre una hora i dues hores i mitja
en una sessio de notes. Als capitols 111 13 parlo especificament sobre
com conduir una sessié de notes després de passar tota l'obra a la
sala d’assaig o després d’'una funcié amb public, al teatre. També parlo
sobre l'efecte de la funcié imminent sobre la capacitat dels actors de
rebre notes en aquell moment.

Busca una manera eficient d’escriure les notes i assegura’t que
cada nota que escriguis sigui llegible. Accepta el fet que et perdras
algunes coses de l'accié perque estaras prenent notes. També has
d’acceptar que el mateix fet que tu estiguis prenent notes sera captat
pel radar dels actors i que a alguns d’ells els afectara el moviment del
teu boligraf escrivint, per més immersos que estiguin en la situacié.
Si et preocupa no interrompre la seva feina escrivint una nota en el
moment que la veus clara, practica la capacitat de retenir les notes al
cap fins que arribi un moment millor per escriure-les. Desenvolupa
un sistema abreujat per no haver d’escriure moltes paraules per cada
nota. Jo faig servir la lletra d amb un cercle al voltant© per marcar
una nota de disseny, la lletra p amb un cercle al voltant®)per indicar
un pensament, la lletra i amb un cercle al voltantDper indicar una
intencid, la lletra & amb un cercle al voltant®) per indicar «biogra-
fia», etcétera. No descriguis en detall el problema que estas veient.
La nota és un petit aide-mémoire per recordar-te el problema quan
tornis a llegir les notes. Recorda: mai no donis una nota si no pots
desxifrar el que has escrit a ma; en lloc d’aixo, posa-hi un interro-
gant al costat i continua endavant. Al final del dia, revisa el que has
escrit per veure si ho pots desxifrar.
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Es triga molt a aprendre a passar bé les notes als actors i a fer-

los comentaris de manera eficient. Practica aquesta habilitat prenent

notes sobre la feina dels actors en altres espectacles que vegis. Agafa

un o dos temes de la llista que hi havia al principi d’aquesta secci6 i

mira espectacles tenint aquests temes al cap. Pren notes mentals o

literals com una manera de reforcar els teus musculs directors. Aixo

també t’ajudara a deixar de caure en judicis de valor facils sobre la

feina d’altres directores i directors. En canvi, seras capag d’assenyalar

amb precisi6 on sén els punts forts i els punts febles d’aquella direccié

o interpretacid, cosa que millorara les teves propies habilitats.

210

SUMARI

+ Sigues estable en la manera de donar les notes al llarg de tots els
assaigs i les funcions de I'espectacle.

* Tingues una llista fixa dels objectius sobre els quals prens notes,
que no canvii al llarg de tot el procés.

» Fes una valoracié als actors sobre qualsevol feina practica que fa-
cin per a tu.

* Dona les notes en un llenguatge senzill i concret.

* Barreja la critica amb I'elogi.

» No donis una nota si no se t'acut una manera clara i concreta de fer-ho.

* Tingues tothom en compte a I'hora de fer valoracions.

* Dona notes als actors també quan la feina que fan és clara.

* Dona notes obertament amb tot el grup i assegura’t de fer valora-
cions a tothom que hi estigui implicat.

« Comprén que els actors necessiten digerir les notes de maneres
molt diverses.

+ Si un intérpret esta en desacord amb una nota, posa-la en questid i
estudia I'escena per veure si has comés algun error.

* Assumeix que fer valoracions pren diferents quantitats de temps en
els diversos estadis del procés.

* Troba una manera eficient de prendre notes a la teva llibreta.

* Practica la presa de notes fent-ho també en espectacles d’altres
directores i directors.
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Com estar a la sala d’'assaig

Molts directors i directores no sén conscients de 'impacte que té so-
bre els intérprets la seva manera d’estar asseguts o tot allo que fan a
la sala d’assaig. Per exemple, alguns directors sasseuen en una cadira
amb tot el cos tirat enrere i els bragos creuats. Aixo als intérprets els
dona la impressié que estan jutjant la seva feina o que sestan avor-
rint. D’altres tiren el cos endavant, amb les cames creuades i amb
una cama sacsejant-se amunt i avall. Aixo fa que els actors pensin
que estan tensos i nerviosos. D’altres encara miren continuament al
rellotge, cosa que transmet als intérprets la sensacié que tenen molt
poc temps per assajar, o bé que el director savorreix. Cap d’aquests
directors vol donar cap d’aquestes impressions que hem descrit, i els
faria molta vergonya si algt els ho digués aixi. Pero la veritat és que
totes aquestes posicions i aquestes activitats fisiques afecten la mane-
ra de treballar dels actors.

Fixa’t en la manera com et comportes quan observes com actuen
els intérprets i demana't si la teva manera de seure contribueix a fer
que puguin treballar bé. Si no és aixi, esmena la teva posicié i observa
si aix0 causa alguna diferéncia en la concentraci6 o en l'eficiéncia dels
actors.

SUMARI

* A la sala d'assaig, seu d'una manera que faci sentir als intérprets
que t'interessa la seva feina.

* Observa com seus i pregunta’t si contribueix a la bona feina dels
actors.

Presentacio del text a la companyia
Idealment, els actors han de tenir el text sobre el qual vols que treba-

llin abans del primer dia d’assaig. Si has preparat una versi6 del text
per als actors (tal com es descriu al capitol 4), assegura’t que sigui
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aquesta la que es fa circular abans dels assaigs, de manera que tothom
treballi sobre el mateix document.

Quan us assegueu per primera vegada a llegir I'obra, explica les
raons dels talls que hagis pogut fer en les acotacions i suggereix amb
fermesa que els actors els acceptin i no perdin temps comparant
l'obra amb altres versions del text publicat o amb altres traduccions.
Per la meva experiéncia, és millor que el text sigui un ingredient fix
i estable a la sala d’assaig. De vegades es pot perdre un temps molt
valués comparant versions o traduccions, amb un resultat molt poc
util. Aixo és especialment important si no tens un periode d’assaig
llarg.

Durant el procés d’assaig, fes canvis o talls al text només quan
sigui absolutament imprescindible; per exemple, si la historia no és
clara o l'estructura global no funciona. Redueix els talls al minim i
tria amb cura el moment de comunicar-los. Els talls en un mal mo-
ment poden desestabilitzar els actors i fer que la seva feina s'empo-
breixi. Intenta esperar fins que la seva feina comenci a trepitjar terra
ferma abans de fer talls, i intenta fer-los tots alhora, una unica vegada,
neta i directa. A partir d’aqui, cenyeix-te als talls i continua endavant.
Evita la situacié d’estar fent talls cada dia, durant els assaigs: aix0
impedira que els actors puguin construir feina solida o perdurable.
Recorda que ara mateix estic parlant de maneres d’acostar-te al text
d’autors ja morts; la presentacié del text d'un autor viu requereix un
tractament molt diferent.

SUMARI

* El primer dia d'assaig, explica laraé que hi ha darrere els canvis que
s’han fet sobre el text original perd deixa clar que el text repartit ara
és un element no negociable del procés.

* Fes canvis o talls al text només quan sigui absolutament necessari.

* Fes talls en una Unica retallada, ja ben avancgat el procés, quan la
feina dels intérprets ja trepitgi terra ferma.
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El primer dia d’assaig

En un primer dia, el més important és saber gestionar les pors de ca-
dasci de manera eficient, per tal que tothom pugui aprofitar un dia de
feina real i til. Si alga té por, no registra la informacié ni respon de
manera precisa a les tasques proposades, o sigui que val la pena tenir en
compte el que pots fer per tal de reduir la por. La lectura formal del text
davant d’'un public de convidats forma part del que és habitual en molts
primers dies d’assaig i pot ser absolutament terrorifica per a certs ac-
tors —alguns es posen a llegir en veu molt baixa, paralitzats, de cara al
seu cafe en got de plastic, mentre d’altres construeixen interpretacions
molt elaborades i topiques que després els pot ser dificil deixar enrere.

Per la meva experiéncia, la lectura completa no és ttil el primer dia;
jo en canvi suggeriria muntar un dia amb una série de passos senzills i
relaxants en els quals ningd es troba sota el focus. No confonguis aixo
amb un permis per malgastar un dia d’assaig. Es perfectament possible
tractar el primer dia com un dia de feina real i fer feina creativa, mentre
alhora es domina la por. A continuacié proposo alguns suggeriments
sobre les coses utils que es poden fer en un primer dia d’assaig.

Comenca explicant als actors que penses fer durant el dia, de ma-
nera que tinguin un pla de treball al cap. Digue’ls concretament que
no es fara una lectura de 'obra. Després fes una sessié de moviment
suau, ja que els exercicis fisics poden relaxar la tensié que la por pro-
voca en el cos. Sitens una persona encarregada del moviment, ella pot
guiar aquesta feina, o pots donar uns vint minuts als actors perqué
s'escalfin pel seu compte. Just després d’aquest escalfament, fes algun
treball fisic que es relacioni amb l'espectacle i que faci treballar els
actors i actrius per parelles o bé tothom en grup.

Mentre treballavem en La gavina i Les tres germanes, la com-
panyia va aprendre dos balls de societat: el vals i el tango. Aixo va
servir per trencar el gel entre les persones i també va significar que
es posaven a treballar conjuntament en alguna cosa que serviria per
a lespectacle. De tota manera, si faran treball de moviment, recor-
da avisar els actors abans de 'assaig perqué portin la roba adequada.
Com que a algunes actrius i actors els agrada canviar-se de roba per
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fer el treball fisic, assegura’t que s’hagi preparat un espai amb aquest
proposit. No donis per fet que homes i dones estaran a gust en un
mateix espai compartit.

Llegiu l'obra tots conjuntament, pero sense que cada intérpret
llegeixi la seva part. Aneu passant el torn fent un cercle on cada perso-
na llegeix una réplica. Assegura’t que es llegeixin les acotacions i tots
els adjectius que estiguin entre paréntesis o claudators. Anima els ac-
tors a llegir el text prioritzant-ne només el sentit, i insisteix que no
cal fer cap mena d’actuacié. Tu, el regidor i altres membres de l'equip
artistic també podeu prendre part en aquesta lectura; aixo creara un
vincle entre totes les persones que treballen en el projecte. Aixi és
com aniria la lectura si hi hagués deu persones llegint la primera es-
cena de La gavina.

Persona 1: Llegeix la llista de personatges.

Persona 2: Una part del parc de la finca de Sorin. Un ample cami
arbrat que porta —des del piblic cap al fons de lescenari— en di-
reccid al llac. Esta tapat per un escenari de fortuna preparat per
a un espectacle d aficionats, de manera que el llac no es veu gens.
A lesquerra i la dreta del teulat, matolls. Unes quantes cadires,
una taula.

Persona 3: Sacaba de pondre el sol. Dalt de lescenari, rere el telo
tancat, Iakov i els altres mossos. Se senten estossecs i cops de mar-
tell. Maixa i Medvedenko venen per lesquerra tornant de passejar.

Persona 4: Com és que sempre va vestida de negre?

Persona 5: Porto dol per la meva vida. No soc felig.

Persona 6: Per qué? (Pensatiu.) No ho entenc... Esta bé de salut, el seu
pare, encara que no sigui gaire ric, viu sense noses. La meva vida
és molt més dificil que la seva. Jo només cobro vint-i-tres rubles al
mes, i encara me’n descompten els diners de la jubilacid, i malgrat
aixo no porto pas dol.

Persona 7: (S’asseuen.)

Persona 8: No és qiiestid de diners. Els pobres també poden ser felicos.

Persona 9: En teoria, voste té rad. Pero a la practica passa aixo: som
jo, més la meva mare, més dues germanes i el meu germa petit, i
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només hi ha vint-i-tres rubles de paga. I hem de menjar i de beure,
no? Bé que necessitem te i sucre, 0i? I tabac, no? Doncs fes-t’ho com
puguis.

Persona 10: (Mira cap a l'escenari) La funcid comencara aviat.

Quan ja hagueu llegit tota l'obra, divideix la companyia en pe-
tits grups i dona una tasca especifica a cada grup. Treballar en petits
grups ajuda la gent a conéixer-se, i comencen a descobrir com po-
den treballar junts. Per exemple, pots demanar a un grup que recu-
1li informaci6 sobre un determinat cercle despai (tal com es descriu
al capitol 10). Finalment, pots conduir una breu sessi6 sobre l'autor.
Exposa tres o quatre fets essencials de la seva vida que hagis prepa-
rat préviament (capitol 3) i comenteu de quina manera aporten llum
sobre l'obra. Recorda que aquest exercici s’ha de conduir d’una altra
manera si es tracta d’'un autor viu.

Al final del dia, encarrega a la companyia una tasca de recerca
senzilla per a 'endema. Per exemple, demana’ls que busquin tres fets
sobre el temps en qué esta situada 'obra. Amb La gavina, jo vaig de-
manar als actors que busquessin tres fets sobre Russia a finals dels
anys 1890. Amb l'obra de Martin Crimp El camp vaig demanar a la
companyia que busquessin tres fets sobre la professié médica entorn
de I'any 2000. Quan encarreguis aquesta tasca, posa un exemple del
tipus de resultat que vols. Deures com aquests sén una manera ttil
d’ajudar els actors a pensar en la direccié adequada sobre la seva feina
fora de la sala d’assaig. Fora de la sala d’assaig, els intérprets sempre
pensen en la seva feina, i de vegades ho fan d'una manera que no re-
sulta util. Per exemple, es poden preocupar per un petit moment de
l'accié o bé per la seva capacitat per fer el projecte sencer. Donar-los
tasques clares per fer a casa és una manera domplir-los el cap amb
pensaments que siguin utils per a alldo que han de fer. De tota manera,
fes servir la paraula «deures» amb cautela. Alguns actors tenen as-
sociacions negatives amb aquesta paraula, a causa d’experiéncies poc
agradables en els anys d’escola. Fes servir la paraula amb lleugeresa o
bé, sila gent hi reacciona fortament en contra, troba una altra manera

de dir-ho.
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Els directors també han d’haver-se-les amb els efectes de la por
del primer dia. La por pot fer que parlis més de pressa del compte;
aquesta acceleraci6 del pensament i de les paraules comporta que allo
que diras no sera cent per cent clar. Aixo pot confondre els actors. La
por pot fer que els teus pensaments es desordenin, o et pots trobar
parlant massa. Els teus intents d'amagar la por poden generar futurs
problemes; per exemple, pot ser que no t'adonis de la reaccié dels al-
tres a les coses que estas dient.

Una vegada, durant un taller, una jove directora em va descriure
com ella gestionava la por del primer dia d’assaig. Va dir que mirava de
donar la impressi6 de ser molt organitzada i eficient. Vaig demanar-li
que ens mostrés com ho feia, amb la resta del grup fent d’actrius i ac-
tors. La impressié que donava era de ser agressiva i desagradable. Ella
no n'era conscient i li va saber molt greu adonar-se’n. La por també
pot fer que oblidis coses realment molt senzilles i importants, com el
nom de les persones. De manera que val la pena planificar bé el dia
per poder gestionar la propia por.

En primer lloc, fes servir només exercicis o propostes que hagis
preparat atentament, de manera que en tinguis clar el resultat. En
segon lloc, estableix un equilibri entre les tasques en qué tu guies el
grup i les tasques en qué els actors treballen pel seu compte. Aixo
et donara moments de respir durant el dia, per recuperar la calma.
Finalment, hi ha algunes tasques que no es poden evitar, com ara
presentar la gent entre si, de manera que val la pena pensar-hi bé la
nit abans.

La majoria de teatres voldran que hi hagi un moment en qué la
companyia, la regidoria i 'equip artistic pugui trobar-se amb el perso-
nal artistic i administratiu que treballa al mateix edifici. Aquesta tro-
bada és realment molt important, ja que permet que la resta de gent
que treballa al teatre conegui els actors i que aquests coneguin les ca-
res i les feines de la gent que es trobaran pels diversos passadissos del
teatre. Si pots, mira d’evitar fer-ho el primer dia (i en especial, evita
comengar el dia amb aquesta trobada). La por es pot multiplicar per
deu en una situacié social tensa com aquesta. Es millor preveure-la
per al final del dia o bé, idealment, per a un parell de dies més tard.
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Aixi, tota la gent directament implicada en el procés d’assaig ja s’ha
conegut una mica abans de conéixer tota la resta de gent de l'edifici o
de l'organitzacié o de l'equip de produccié.

Totes aquestes idees per organitzar el primer dia es poden dur
a terme en la majoria d’entorns, pero hi haura casos en qué hauras
de fer coses com una lectura, una salutacié formal o presentar la
maqueta el primer dia. Aixd pot passar perqué treballes per a un
teatre comercial o perqué la direccié artistica del teatre se’n va de
vacances i només pot fer la salutacié formal el primer dia. Recorda
situar aquests esdeveniments amb sensibilitat i amb una bona com-
prensié de la por que tothom experimenta el primer dia. Organitza
la lectura de manera que la companyia i la gent que escolta estiguin
tots asseguts al voltant d’'una taula, i no en una situacié6 amb més
pressio, amb els actors en un costat de la sala i el «ptblic» a l'altre.
Després, demana a la companyia que llegeixin prioritzant el sentit i
recorda’ls que en cap cas tenen cap obligacié d’actuar. Aixo reduira
la por i calmara qualsevol tendéncia a donar-li la forma d’'una inter-
pretaci6 acabada.

SUMARI

» Adona’t que la por és el més gran obstacle sobre el qual cal treba-
llar el primer dia d’assaig.

* No facis una primera lectura formal.

» Fes servir només exercicis que hagis preparat bé abans.

» Comenca el dia amb treball de moviment.

» Segueix amb alguna feina fisica que tingui relacié amb I'espectacle
i que agrupi els intérprets per parelles o amb tot el grup.

« Llegiu 'obra junts, sense que ningu llegeixi el seu paper.

« Divideix la companyia en grups petits amb tasques especifiques,
ja que treballar en petits equips ajuda la gent a conéixer-se.

» Condueix una breu sessi6 sobre l'autora o autor.

* Proposa una tasca de recerca senzilla per fer a casa per I'endema.

 Deixa la sessio de presentacions per al final del primer dia o per més
endavant durant la setmana.
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* No et preocupis si se't demana de fer coses com ara una lectura
formal el primer dia, pero tingues sensibilitat i pensa en la manera
com es disposa, tenint en compte la por que tothom experimenta el
primer dia d'assaig.

Presentacio de la maqueta

Lobjectiu principal densenyar la maqueta als actors és gravar-los una
imatge clara a la imaginaci6 dels llocs on succeira l'accié de lobra.
Dona temps a la companyia per entendre bé el que estan veient i per
fer totes les preguntes que tinguin. Recorda que probablement la se-
giient vegada que veuran l'espai sera ja al teatre, de manera que si vols
fer la presentacié de la maqueta massa rapid pot ser que no tinguin
temps de formar-se una imatge de I'entorn que alimenti la seva feina
als assaigs. Aix0 pot generar problemes quan entreu al teatre, ja que
hi haura una distancia entre el que s’hauran estat imaginant a la sala
d’assaig i l'espai on es trobaran immersos fisicament. Aquesta distan-
cia pot fer que als actors els resulti molt més dificil creure en les seves
accions en aquesta fase critica del procés. Per aix0d mateix, no ense-
nyis la maqueta el primer dia, ja que la capacitat dels actors també
estara restringida per la por que tendeix a acompanyar el principi del
periode d’assaig.

Una vegada, durant I'altima setmana d’assaig, vaig tenir una con-
versa molt estranya amb un actor que no tenia ni idea de com era el
disseny de l'espai de I'dltima escena de I'obra. Jo estava desconcertada
perque ell havia vist la maqueta el primer dia d’assaig, cinc setmanes
enrere. Li vaig dir: «Pero sens dubte vas veure que era aixi, a la ma-
queta, oi?» Ell va contestar: «Per la meva banda, també podria haver
estat un rasclet rosa brillant amb un manec lila. Tenia massa por per
adonar-me de res. Tot el dia el recordo borrds.» Em vaig adonar que
és millor ensenyar la maqueta el segon o tercer dia d’'assaig.

Assegura’t de parlar amb l'escenograf sobre com sensenyara la
maqueta, ja que també per a ell pot ser una experiéncia molt enervant.
La millor manera d’alleugerir aquesta pressié pot ser una presenta-
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cié conjunta, en la qual escenografia i direccié expliquin la proposta
conjuntament.

La presentaci6 de la maqueta també es pot fer servir per donar
una imatge de com sera l'espectacle a les persones que treballen en la
seva produccié. Si pots, fes aquesta presentacid separada de la que
faras als actors, ja que aquestes dues presentacions tenen objectius
molt diferents.

En alguns casos, no tindras una maqueta per ensenyar, sigui per-
queé es tracta d’'un procés de creaci6 encara obert o perqué no hi ha
diners per fer-la. Si és aixi, busca una manera d’articular la imatge
que tens al cap sobre l'aspecte dels llocs on succeeix I'accid, fent servir
fotografies o reproduccions de pintures, fins i tot encara que aquestes
imatges només acabin sent intuicions del resultat final.

SUMARI

» Dona temps als interprets per entendre la maqueta i fer preguntes.

* No ensenyis la maqueta el primer dia d'assaig, ja que la por fara que
alguns actors no I'entenguin en absolut.

» Parla amb I'escenograf sobre la millor manera de presentar-la.

* No combinis la presentacié de la maqueta als actors amb la presen-
tacio per a la gent del teatre que també treballara en I'espectacle,
pero no en els assaigs.

+ Si no tens maqueta, intenta ensenyar alguna informacié visual que
indiqui la direccio en la qual vols anar.

Introduccié del so, el vestuari, la utilleria, els mobles,
els llums i els elements escénics al procés d’assaig

Tant si treballes en una institucié gran i subvencionada com en un pe-
tit teatre independent, tindras menys temps per assajar técnicament
al teatre que per treballar a la sala d’assaig. Evidentment, aquest no és
el cas en alguns paisos europeus com ara Suécia o Alemanya, pero a
la Gran Bretanya i als Estats Units aixo0 és el més habitual. Aixo fa que
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tothom tingui molta pressié per fer els assajos técnics increiblement
de pressa i de manera eficient. Els actors, en concret, han d’integrar
molts nous ingredients —llums, so, escenografia, vestuari, etc.— en
un periode molt curt de temps. Tota aquesta nova informacié pot des-
bordar els intérprets i desdibuixar la feina que han estat construint
curosament durant el procés d’assaig. Introdueix tants d’aquests in-
gredients com sigui possible a la sala d’assaig, al més aviat possible, ja
que aixo facilitara la transicié cap al teatre. També t'estalviara temps
en els assaigs técnics per poder-te concentrar en aquells elements que
simplement és impossible tenir a la sala d’assaig (com ara una il-lumi-
nacié complexa o una escenografia gran), o fins i tot en coses senzilles
(com una maquina de vent o un efecte de flames).

Els efectes de so, especialment els efectes abstractes, poden con-
fondre els actors si no els has integrat durant els assaigs, de manera
que és molt atil introduir-los en algun moment del procés d’assaig.
Pots plantejar-te, per exemple, tenir una taula de so i un técnic a la
sala d’assaig durant I'Gltima setmana, aproximadament, i fer sonar
tots els efectes de so mentre els actors assagen. D’aquesta manera, el
so s’integrara en la seva feina en un ambient més relaxat.

També t'has de plantejar introduir el vestuari i el calgat gradual-
ment durant el procés d’assaig, de manera que els actors practiquin
i puguin caminar i moure’s amb alld que portaran al teatre. Sempre
que sigui possible, assaja amb la utilleria i el mobiliari definitius.
Bona part de la utilleria dels assaigs s6n elements provisionals, i no
les peces definitives. Es ideal que I'actor pugui practicar tant com si-
gui possible amb les peces definitives, la utilleria o el mobiliari que
acabaran fent servir. Com més ho hagin fet servir en 'ambient calmat
de la sala d’assaig, amb més precisié i fluidesa els podran fer servir en
I'ambient del teatre, que té una pressié molt més alta. En tot cas, no
hi ha dubte que un element d’utilleria o vestuari provisional és millor
que no res.

No intentis penjar barres de llum a la sala d’assaig. La majoria
d’assaigs no tenen lloc als teatres on es faran les funcions, ni pots
disposar de barres d’il-luminaci6é complexes ni de técnics de llum. No
podras veure res semblant a una il-luminacié definitiva, i els intents
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d’aproximar-se a una il-luminaci6 teatral a la sala d’assaig poden con-
fondre els actors.

Recorda que molt poques sales d’assaig tenen bones possibilitats
de fer un fosc absolut. Hi ha excepcions a aquesta norma, per exem-
ple quan treballes en espectacles multimédia complexos, amb projec-
cions. En aquests casos, necessitaras que la sala d’assaig funcioni amb
unes condicions més properes a les d’'un teatre, amb un bon fosc i
molts dels llums definitius. Aquesta manera de treballar implica mol-
ta planificaci6 i costa molts més diners. Assegura’t que has preparat
la producci6 per a aquest cost addicional. A la sala d’assaig és til,
en qualsevol cas, tenir els llums puntuals que finalment estaran in-
tegrats a l'escenografia, com ara petites lampades de tauleta de nit,
espelmes, llanternes o llums d’escriptori. Es poden fer servir durant
el dia, si es pot fer el fosc, o a la nit. En qualsevol cas, mirar l'accié
només amb aquests llums puntuals t’ajudara a aclarir com il-luminar
l'acci6 i quins llums addicionals haura d’afegir la persona que faci el
disseny de llums quan arribeu al teatre.

Es clar que el nivell a qué pots arribar amb tot aixd depén del
pressupost. Alguns dels suggeriments que he fet més amunt poden
ser impensables en un teatre alternatiu o en una petita companyia.
Ara bé, sempre hi ha coses que pots integrar, i encara que Iinic que
aconsegueixis sigui introduir un o dos vestits a la sala d’assaig du-
rant els Gltims dies, sempre trauras una mica de pressié de l'assaig
técnic.

Recorda preparar la companyia per a qualsevol cosa que pre-
vegis fer al teatre. Evita sorprendre’ls amb idees completament
noves. Si, per exemple, has fet canvis en l'espai escénic o el vestua-
ri després d’haver-los ensenyat la maqueta i els figurins, compar-
teix els canvis amb els actors a la sala d’assaig. Mira de no perme-
tre que hi hagi un abisme entre la manera com els actors i actrius
s'imaginen un vestuari o un espai i la seva aparenca real, i evita que
descobreixin per primera vegada un gran element escénic nou en un
assaig técnic. En aquell moment del procés, et convé que els actors
se sentin forts i calmats, no desconcertats per un canvi inesperat.
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SUMARI

* Introdueix tants elements clau com puguis a la sala d'assaig, per-
queé aixo facilitara la transicié cap al teatre per als actors.

+ Valora l'opci6, per exemple, de tenir una taula i un tecnic de so a
la sala d'assaig i d’introduir elements de vestuari, calgat, utilleria
definitiva, mobiliari i alguns elements escénics.

* No instal-lis una barra d’il-luminacio a la sala d’assaig; en lloc d'aixo,
fes servir els llums que estaran integrats a I'escenografia.

* Prepara la companyia per a qualsevol novetat que estiguis pensant
introduir en aquests temes abans d'entrar al teatre.
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CAPITOL 10

Construeix l'univers de 'obra

El procés d’assaig es divideix en dos periodes. En el primer periode,
treballa amb tota la companyia per construir 'univers de I'obra. Aixo
ocupa més o menys el 40% del temps d’assaig disponible. En el segon
periode, divideix I'obra en fragments curts i convoca només els actors
que actuen a cada fragment. Aquest capitol tracta de com construir
I'univers de 'obra i inclou consells sobre les arees segilients:

Com dividir el dia d’assaig

Introduir els fets i preguntes

Recerca

Espai

Lautor i el génere

Feina practica sobre les idees

Feina practica sobre les emocions

Biografies dels personatges

Primera feina practica sobre els personatges i el tempo dels
personatges

Relacions

Com proposar improvisacions amb els actors

Com fer servir exercicis de visualitzacié

Com fer tot aix0 en un procés d’assaig curt

Aquesta llista dona la impressié que cada fase del procés s’ha
de completar abans de passar a la segiient, i també que has de tre-
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ballar seguint un ordre especific. Cap de les dues coses és comple-
tament veritat. Per exemple, pots decidir comencar a treballar de
manera practica sobre les idees mentre encara estas ocupat amb
els fets i preguntes. El final de la recerca pot encavalcar-se amb
I'inici de la feina sobre les biografies dels personatges. Segueix el
que et dicti la intuicié. Els ingredients que han de seguir un ordre
lineal sén:

- fets i preguntes sobre els antecedents

- biografies dels personatges

- primera feina practica sobre el personatge

- relacions

- improvisacions (esdeveniments del passat, esdeveniment deto-
nador, després circumstancies immediates)

Aquest capitol tensenyara com utilitzar el material que has pre-
parat amb els actors. Ves amb compte amb la manera com et referei-
xes a aquesta feina previa. Fes-la servir per guiar i concentrar els ac-
tors —i no perqué els sembli que no tenen res a afegir-hi. Al contrari,
fes-los sentir que estan construint 'univers amb tu i, sempre que sigui
possible, empeny-los a descobrir les coses per si mateixos. Per acon-
seguir-ho, fes preguntes en lloc d’afirmacions. Aixo sera especialment
important quan arribis als personatges.

Com dividir el dia d’assaig

Jo estructuro la jornada d’assaig de manera que inclogui tres ingre-
dients principals: treball de taula sobre 'obra, treball de moviment
i exercicis d’'interpretacié. Evita passar molt temps en una mateixa
activitat, especialment amb el treball de taula. Recorda que els ac-
tors sempre gaudeixen quan transformen les idees que s’han debatut
al voltant d’una taula en feina practica, dempeus. De fet, la feina
practica és essencial per construir un personatge o per explorar el
tipus d’interpretacié que vols demanar als actors que facin.
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Aqui tens un exemple de com dividir la jornada. Es tracta d'un
model, no d’'una estructura que calgui seguir rigorosament. Els exer-
cicis que es mencionen sexplicaran més endavant, en aquest mateix
capitol.

10 h Moviment: escalfament

11 h Treball de taula: llegir I'acte primer i comengar a enumerar
tots els fets i preguntes

13 h Pausa

14 h Exercicis d’interpretacié: feina practica sobre les idees

15.30 h Moviment: balls de societat

16.15 h Treball de taula: els actors comparteixen els resultats de
les tasques de recerca encarregades el dia abans

17 h Final

Al final de la jornada, als actors els pots donar algunes tasques
senzilles per al'endema, tal com vas fer el primer dia (vegeu el capitol 9).
Aquesta tasca pot sorgir de la feina sobre fets i preguntes, i idealment
hauria de tenir connexié amb el personatge que fa cada intérpret. Per
exemple, a La gavina actor que interpreta Sorin podria fer recerca
sobre I'as dels bastons de passeig, o l'actriu que interpreta Maixa po-
dria investigar el preu i I'ds del rape.

Ja he suggerit que mentre estas construint 'univers de I'obra
pots retardar el moment de marcar a terra la planta de l'escenogra-
fia. La sala d’assaig s’utilitzara per dur a terme exercicis o improvisa-
cions que tenen lloc en diverses localitzacions, més enlla d’aquelles
on semplaga l'acci6 de 'obra. Per exemple, les improvisacions sobre
esdeveniments passats, o els exercicis sobre les idees de I'obra, et po-
den portar a altres cases de la familia, en ciutats o paisos diferents.
La presencia de les cintes adhesives de colors brillants que s’utilit-
zen per marcar el terra de la sala d’assaig distrauran constantment
I'ull i la imaginacié dels actors mentre estan recreant esdeveniments
en llocs completament diferents.
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SUMARI

» Estructura la jornada d'assaig de manera que inclogui tres ingredients
principals: treball de taula, moviment i exercicis d'interpretacié.

« Evita passar molt temps en una mateixa activitat, especialment amb
el treball de taula.

+ Al final de cada jornada, als actors els pots posar algunes tasques
senzilles per I'endema.

* No marquis el terra.

Introduir els fets i preguntes

Posar els actors a llegir I'obra buscant fets i preguntes (que tinguin a
veure amb tot alld que existeix i succeeix abans que comenci la histo-
ria) és la manera més eficient de crear un ambient de sala d’assaig on
tothom pensi en 'obra de manera precisa i objectiva.

Demana als actors que llegeixin 'obra de la mateixa manera que
la van llegir el primer dia —amb tothom fent un cercle, on cadasct
llegeix una réplica per torn. Abans de comencar a llegir, digue’ls que
han de fer quatre llistes:

- fets sobre tot allo que existeix i succeeix abans que comenci
l'acci6 de l'obra;

- preguntes sobre tot alld que existeix i succeeix abans que co-
menci l'accié de 'obra;

- fets sobre les circumstancies immediates de la primera escena;

- preguntes sobre les circumstancies immediates de la primera
escena.

Demana a quatre persones que cadascuna anoti els elements
d’una de les llistes. No intentis acabar aquesta tasca en una sola ses-
sié, 1 no intentis accelerar-la. Potser es pot desenvolupar al llarg de
tres o quatre dies —o fins i tot més, si tens més temps.

Val la pena tenir present que les llistes que tu has escrit prévia-
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ment, durant la fase de preparacié, no seran exactament iguals que les
llistes que facis amb els actors. Les seves percepcions afegiran nous
fets i preguntes a la llista que tu havies preparat préviament. Pero el
teu coneixement del resultat de I'exercici et permetra cridar 'atencié
dels actors sobre els fets que puguin negligir o formular les preguntes
que no s’hagin fet.

Si hi ha qualsevol disputa sobre si una informaci6é determinada
és un fet, anoteu-la immediatament com a pregunta. Si no sou capa-
¢os de «lligar-ho» i decidir que és un fet, vol dir que clarament hi
ha alguna ambigiiitat o dubte sobre aquella informacié. Incloeu-la a
la llista de preguntes i torneu-hi més endavant, quan pugueu abor-
dar-ho amb més precisio. Intenta assegurar-te que els actors no es
posin a respondre cap pregunta mentre feu aquesta tasca. Fes-los
saber que les preguntes trobaran resposta més endavant del procés.
Pot ser que tinguin ganes de plantejar preguntes que no es relacio-
nin amb les quatre llistes sobre les quals esteu treballant. Es possible
que vulguin plantejar alguna qiiestié sobre I'accié de I'obra o el sentit
d’una réplica determinada. Anota les seves preguntes i dona’ls la cer-
tesa que aquests temes es tractaran més endavant —en el moment que
analitzeu l'accié de 'obra o quan arribi el primer assaig de l'escena.

Durant aquest exercici, és possible que alguns actors comencin a
parlar extensament sobre el seu personatge o altres aspectes de l'obra.
Aixo0 és perqué aquest és el primer espai de debat que els ofereix el
procés. Abreuja aquestes converses demanant-los que resumeixin els
seus pensaments en una pregunta senzilla. Afegeix aquesta pregunta
alallista i continua endavant. Al final d’aquest procés, dona una foto-
copia de les quatre llistes als actors i actrius. Aquestes llistes generals
seran extremadament ttils quan comencin a construir les biografies
dels seus personatges.

SUMARI
« Llegiu I'obra plegats i feu quatre llistes:
- fets sobre tot alld que existeix i succeeix abans que comenci
I'accié de I'obra;
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- preguntes sobre tot allo que existeix i succeeix abans que co-
menci l'accié de I'obra;
- fets sobre les circumstancies immediates de la primera escena;
- preguntes sobre les circumstancies immediates de la primera
escena.
* Fes servir el teu coneixement sobre el resultat de I'exercici per
guiar els actors.
+ Si hi ha qualsevol disputa sobre si una informacié determinada és un
fet o una pregunta, afegiu aquesta informacié a la llista de preguntes.
* Demana als actors que en aquest estadi no contestin les preguntes i
assegura'ls que les respostes es donaran més endavant del procés.
* Pren nota de qualsevol pregunta relacionada amb altres fases del
procés, per parlar-ne més endavant en el procés d'assaig.
* Impedeix que els actors facin servir aquest exercici per exposar
llargament les seves preocupacions.

Recerca

La recerca garanteix que els actors construeixin una imatge compar-
tida, concreta i detallada del temps i lespai. Es essencial per al procés
d’assaig, fins i tot quan es tracta d'una obra que no s’ha representat mai
abans. La recerca que has fet mentre preparaves el text permet que ja
puguis atribuir tasques fonamentals a determinats intérprets i guiar-
los cap als llibres o articles que els ajudaran a respondre de manera
eficient els temes sobre els quals han de fer recerca. També estaras en
condicions de corregir-los si venen amb informacié poc acurada.

El primer dia d’assaig, pots demanar als actors que facin la pri-
mera tasca senzilla de recerca per a 'endema —buscar tres fets sobre
I'any (o els anys) en qué té lloc I'accié de l'obra. Aquests fets poden
referir-se a esdeveniments politics, socials o artistics. El segon dia,
aplega el grup al voltant de la taula i demana a cadasct que compar-
teixi els fets que ha trobat. Dedica-hi com a maxim una hora. Per
exemple, aqui tens alguns dels fets que els actors que treballaven a La
gavina van portar a la sala d’assaig:
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El 1891 hi va haver una fam que va afectar entre 14 i 20 milions
de persones.

Txaikovski va morir el novembre de 1893.

Entre 1850 i 1900 la poblaci6 de Rissia es va duplicar.

El 1890 Russia va viure les seves primeres vagues massives.

En aquella época, el tsar era Alexandre III. Era un autocrata re-
accionari, que presidia un régim repressiu. El 1894 Nicolau II
va heretar el tron.

A mesura que els actors presenten els fets que han trobat, ani-
ma’ls a relacionar-los amb l'obra. A La gavina, un fet 1til és la fam de
1891 (dos anys abans que comenci l'accié de 'obra). Quan algu planteja
un fet aixi, assegura’t que tots els intérprets directament afectats per
aquest esdeveniment anotin la data per fer-la servir en la biografia del
seu personatge. Anima’ls a pensar qué devien fer els seus respectius
personatges durant la fam i a traduir les seves respostes en esdeveni-
ments concrets del passat del seu personatge. Després, assenyala un
moment de 'accié que tingui la seva «explicacié» en la fam: el gos de
l'acte primer probablement es passa la nit lligat per protegir el gra, de
valor incalculable, dels lladres que puguin estar desesperats per culpa
de les males collites.

Aquests fets comencaran a crear una imatge compartida de I'uni-
vers on té lloc l'accié de lobra. A La gavina, per als intérprets va ser
important adonar-se que l'accié té lloc en una época repressiva a Rus-
sia, just després de l'assassinat d’Alexandre II, el 1881; que viatjar era
dificil perqué només hi havia 25.000 milles de ferrocarril, i que el pais
tot just s'estava recuperant d’'una fam desastrosa. Fins i tot si no tens
temps de fer cap més recerca, aixo sol ja ajudara molt a encaminar els
actors cap a un mateix univers.

Aquesta tasca també revelara quins intérprets se senten a gust
amb la recerca i quins no. Si, per exemple, tadones que un actor és
molt vague i genéric en la seva recerca, sabras que ’hauras de guiar
amb molt de compte quan els proposis la nova tasca de recerca. Des
d’un punt de vista més practic, pot ser que descobreixis que algt no
té accés a internet o a una biblioteca. Pot ser que a aquesta persona
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o persones els hagis de procurar un accés a internet, o plantejar-li
tasques que puguin fer amb llibres que els deixis tu.

A continuacid, repassa les dues llistes de preguntes sobre els an-
tecedents i marca totes les que s’han de respondre amb una recerca
acurada. Llavors, ves assignant les tasques de recerca als actors de
manera regular, com a deures associats a aquesta fase del procés d’as-
saig. Dona a cada intérpret només una tasca cada vegada, i preveu ses-
sions regulars d'una hora perqué puguin compartir les seves troballes
amb el grup. Continua relacionant els fets que apareixen en la recerca
dels actors amb l'accié de l'obra.

Pots preguntar-te: «Perd per qué he de demanar als actors que
facin cap mena de recerca? Per qué no fotocopio tot el material que
ja he trobat jo i els el dono per llegir?» Es fa aixi perqué la recerca es
digereix molt millor quan sén els mateixos actors els que troben la in-
formacié per si mateixos; els ajuda a fer un viatge per trobar la infor-
macid, i el descobriment pot ser molt satisfactori. Aquesta sensacié
de satisfaccio personal fa que la informaci6 se’ls gravi al pensament
amb molta més forca. Si la informacio arriba aixi, els genera imatges
més clares a la ment i té una influéncia positiva en la seva manera de
fer les coses a escena. Recorda, també, que la recerca s'integra de ma-
nera més efectiva si la transmeten una serie de persones diferents. Si
el director o algt especialista presenta tota la recerca a la companyia
en un monoleg, la sala d’assaig pot comengar a semblar una escola ila
recerca pot acabar entrant per una orella i sortint per laltra.

Els actors de vegades es poden perdre en la recerca. Si els passa,
guia’ls per extreure tot el que pugui ser atil del que han estat investi-
gant i per deixar de banda la resta. Recorda que la recerca ha d’apro-
fundir en la comprensié dels actors de 'univers, o del seu personatge,
o d’allo que el seu personatge ha de fer en I'obra.

Ara posa un gran tros de paper a la paret i escriu una llista de
dates i esdeveniments extrets de la recerca. Hi podeu afegir el que
calgui, cada vegada que algt faci un nou descobriment o que es trobi
una data important. Més endavant del procés, podeu afegir les dates
importants de les biografies dels personatges. Aquesta és una bona
feina per assignar a la persona que s'ocupa de la regidoria, o a un in-
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térpret que tingui un paper petit, o a I'ajudant de direccié. Posa a la
paret de la sala d’assaig totes les informacions visuals que sorgeixin
de la recerca dels actors.

Mostra els videos 0 DVD que hagis recollit com a part de la teva
recerca prévia als assaigs. Deixa temps per poder-ne parlar després, i
no assumeixis que els actors percebran les coses igual que tu; la gent
no sempre compreén el sentit o la utilitat del material que els mostres.
En una presentacié prévia pots indicar-los queé vols que n'extreguin,
del visionat, per a la seva feina sobre el personatge o l'espai.

Organitza els viatges sobre el terreny per a la primera setmana
d’assaig, perque puguin alimentar la imaginaci6 dels actors en el mo-
ment que estan comencant a construir l'univers i el personatge. Si ho
deixes per massa tard, ja en tindran una imatge mental molt forta,
que pot entrar en conflicte amb la realitat del lloc. Assegura’t que el
viatge el faci tot el grup i intenta facilitar que la resta de I'equip artis-
tic s’hi pugui afegir —escenograf, figurinista, il-luminador, el director
de moviment, qui dissenya el so i1 qui compon la musica. Després del
viatge, assegura’t de donar temps perqueé tot el grup pugui parlar de
les seves impressions i descobriments.

SUMARI

» Posa una tasca de recerca inicial des de ben aviat, per demanar als
actors que portin tres fets senzills sobre I'any en qué se situa l'obra.

» Fes que els actors comparteixin aquests fets amb el grup, relaciona
els fets amb l'accié de I'obra i valora les habilitats de recerca de
cada intérpret.

» Marca totes les preguntes que necessiten recerca, tal com aparei-
xen a les teves llistes de fets i preguntes d'antecedents.

» Assigna tasques de recerca de manera regular, a partir de la llista
de fets i preguntes d’'antecedents.

 Fes servir la teva propia recerca per guiar els actors en la direcci6
adequada.

* Recorda que els actors integren millor la recerca si la fan pel seu
compte.
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* Proposa sessions de grup regulars on cadascu informi a tothom de
les seves troballes.

* Recull les dates clau de la recerca en un gran tros de paper i penja’l
a la paret.

* Mostra els videos o DVD pertinents i reserva un temps adequat a
continuacié per parlar-ne.

* Fes viatges sobre el terreny.

Espai

Construir una imatge completa de l'espai o espais on té lloc l'accié de
T'obra ajuda l'intérpret a entrar i creure en 'univers on el seu personatge
existeix. De tota manera, recorda que, en la ment de l'intérpret l'espai
pot ser menys interessant d'interpretar que les emocions o la biografia
del personatge, de manera que és probable que hagis de treballar una
mica més per aconseguir que faci atenci6 a aquest aspecte de l'obra.

Introdueix els actors a I'espai amb un exercici senzill. Quan has
fet la feina preparatoria, has diferenciat entre diversos cercles d’espai.
Utilitza aquesta informacio per a l'exercici segiient.

Divideix la companyia en grups més petits i demana a cada grup
que faci una llista de fets i preguntes, a partir del text, respecte a un
cercle de I'espai. Si estiguessis assajant La gavina, un grup podria tre-
ballar amb l'interior de la casa, un altre amb la finca, un altre amb
Russia i el quart amb les referéncies a localitzacions fora de Ruissia.
Quan hagin completat les llistes, demana’ls que facin un mapa o pla-
nol esquematic de cada cercle d’espai —o bé que busquin un mapa de
I'espai real (com ara Rissia o Europa) i que hi assenyalin tots els llocs
mencionats. Llavors, cada grup comparteix el que ha fet amb la resta
de la companyia.

En la seva feina hi haura llacunes, i en alguns casos caldra que fa-
cin algun recerca addicional per completar I'encarrec. Penja els mapes a
la paret i, a mesura que el grup vagi aprofundint el seu coneixement del
text o que les preguntes es vagin responent a través de la recerca, millo-
reu o afineu els mapes. Després, feu-los servir com a punts de referén-

232 L'ofici de dirigir



cia per aimprovisacions sobre fets passats que tenen lloc en l'espai o es-
pais on se situa I'accié de 'obra o, més endavant, per al'assaig d’escenes.

A partir daquest moment, assegura’t que els actors tinguin un
sentit de l'espai fort cada vegada que facin qualsevol feina practica.
Abans de cada exercici, demana’ls que sapiguen exactament queé els
envolta i anima’ls a fer servir cadires o altres objectes per marcar els
limits dels diferents espais. Per exemple, dues cadires poden marcar
el llindar d'una porta, o quatre cadires poden marcar les cantonades
d’un gran dormitori.

Igualment, sempre que comentis als actors qualsevol feina d’in-
terpretaci6 posa tu també 'espai ben amunt en la teva llista de priori-
tats, i fes-los saber amb molta precisié quan interpreten acuradament
I'espai i quan no. Quan comencin a fer assaigs d’escenes, assegura’t
sempre que l'espai on té lloc I'accié esta clarament marcat i que els
actors s’han passat un parell de minuts recordant que és el que poden
veure al seu voltant.

No seguis sempre al mateix lloc per observar la feina que fan els
actors. Aixo els estimulara a presentar-ho tot en aquesta direcci6, en
el sentit que poden ajustar o distorsionar allo que fan perqué tu ho ve-
gis. En lloc d’aixo, mira't les escenes o els exercicis d'interpretacié des
de diferents angles, com si estiguessis dirigint una posada en escena
en un espai central. Demana a l'altra gent que estigui veient I'assaig
que faci el mateix. Per0 assegura’t de no envair l'espai on esta a punt
de comencar l'accié. Assegura’t de no plantar-te al bell mig del llindar
d’una porta que s’ha d’utilitzar i de no refugiar-te al racé de l'estanca
on se suposa que hi ha la tetera. Si hi ha alguna cosa que no veus bé,
sempre et pots recol-locar. Canviar de posicié d’aquesta manera ani-
mara els actors a habitar en un univers plenament imaginat, en lloc de
preocupar-se d’on sera el public.

SUMARI

* Introdueix els actors a I'espai amb un exercici senzill sobre els cer-
cles d’espai.

» Posa els mapes de cada cercle d’espai que hagin dibuixat els actors
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a les parets, i afineu-los al llarg dels assaigs, a mesura que desco-
briu més coses sobre cada espai.

» Assegura’t que els actors tinguin una forta sensacié d'espai quan
facin qualsevol exercici d'interpretacio i posa I'espai ben amunt de
la teva llista de prioritats a I'hora de comentar-los la seva feina.

* No seguis sempre al mateix lloc per mirar la feina dels actors.

Lautori el génere

Aprofundir en la comprensié de lautor o autora ajuda l'intérpret a
entendre detalls especifics del text i a localitzar els ingredients de la
seva vida que li puguin resultar utils per construir el personatge.

El primer dia d’assaig ja hauras presentat la figura de l'autor i
hauras compartit els fets essencials de la seva vida, suggerint de quina
manera il-luminen certs aspectes de 'obra. Ara pots compartir la in-
formacié més detallada que hagis recollit durant la fase preparatoria,
quan feies recerca sobre I'autor —per exemple, qualsevol fet biografic
que tingui relacié amb algun moment especific de 'obra o declara-
cions ttils que l'autor hagi fet sobre I'obra en algun moment de la seva
vida. Assenyala qualsevol connexi6 que pugui ajudar I'intérpret a po-
sar-se dins de la pell del seu personatge. Amb La gavina, alactriu que
interpreta Nina li seria profités llegir sobre Lika, una de les amants
de Txékhov en aquell moment. Es possible que les caracteristiques
d’aquesta dona estiguin desenvolupades en el personatge de l'obra.
De vegades, la relacié6 entre els esdeveniments de la vida de l'autor i
els esdeveniments o els personatges de I'obra que ha escrit no ajuden
els actors a interpretar T'obra. Si I'autor ha agafat alguns petits inci-
dents de la vida i els ha teixit en un ordre diferent de com van succeir,
aixo haura creat una realitat absolutament nova. Si aquest és el cas,
és millor empényer l'intérpret a deixar de banda la recerca d’aquestes
connexions. Una vegada més, la teva preparacié permet que els actors
sestalviin perdre temps en recerques estérils.

Suggereix que determinats actors emprenguin recerques més de-
tallades en aspectes de la vida de I'autor que puguin ser ttils per a les
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biografies del seu personatge. Per exemple, 'actor que interpreta Dorn
pot fer recerca sobre la formacié médica de Txékhov, o els actors i 'ac-
triu que interpreten Sorin, Polina i Xamraev poden investigar com
Txékhov gestionava la seva propia finca rural. Aquestes tasques de re-
cerca permeten que els actors omplin les llacunes de coneixement sobre
la formaci6 i l'experiéncia laboral dels seus personatges amb material
extret de la vida del mateix Txékhov. Si 'autora o autor és viu, deixa que
marquin la pauta a I’hora de compartir informacié. A la sala d’assaig no
pots utilitzar cap descobriment que hagis fet sobre la connexi6 entre la
vida de l'autora o autor i la seva obra sense la seva aprovacié.

A continuacié, informa els actors del génere de 'obra, perd mira
devitar llargs debats intel-lectuals sobre «-ismes» . Simplement pre-
senta el génere, després dona un parell dexemples de com es manifes-
ta en l'accié de I'obra i assegura’ls que treballareu sobre com encarnar
aquest génere quan assageu les escenes. A l'apartat sobre el génere
del capitol 3 he parlat de com vaig dirigir La gavina com a obra sim-
bolista i de com vaig augmentar la for¢a d'un corrent d’aire en dos
dels actes per fer-ho efectiu. Pots explicar aixo als actors recorrent al
mén real, parlant-los dels corrents d’aire que poden bufar de manera
sobtada abans d’'una tempesta, o pots parlar-los directament dels ob-
jectius del génere.

Si treballes amb un génere especialment exigent, com ara el sur-
realisme, en aquest moment pot ajudar fer alguns exercicis practics,
per ajudar els actors a familiaritzar-se amb el génere. Per exemple,
pots demanar als actors que recrein alguns dels seus somnis, i des-
prés d'observar les recreacions pots parlar dels components d’aquests
somnis i dels elements que en podeu prendre per treballar amb les
escenes.

SUMARI

* Observa els fets senzills de la vida de I'autora o autor, si ja ha mort, i
parla de com poden il-luminar certs aspectes de I'obra.

» Comparteix informacié més detallada sobre I'autor —per exemple,
qualsevol fet biografic que tingui relaci6 amb un moment especific
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de I'obra o declaracions Utils sobre I'obra que hagi fet en algun mo-
ment de la seva vida.

» Suggereix que determinats interprets emprenguin una recerca més
acurada d’alguns aspectes de la vida de I'autor que puguin ser utils
per a la biografia del seu personatge.

« Si l'autor és viu, només pots seguir un procés de recerca si et dona
el seu consentiment.

* Presenta el génere de manera senzilla.

* Proposa als actors alguns exercicis practics i senzills per ajudar-los
a familiaritzar-se amb un génere dificil.

Feina practica sobre les idees

Treballar de manera practica sobre les idees que fonamenten I'obra do-
nara forca a aquestes idees d'una manera vivida i tangible per als actors
—1i els mostrara com traduir les idees en accions concretes que poden
fer al'obra. També els recordara la relaci6 entre les situacions de la vida
real i allo que passa a les obres, i els animara a fer servir aquestes ob-
servacions extretes de la vida real per construir la seva feina sobre les
escenes o els personatges. Tots els bons intérprets beuen directament
de la vida per fer la seva feina, pero de vegades és til recordar-los el
nivell de precisié que es requereix per reproduir bé aquesta conducta.
Els exercicis et permetran introduir el teu interés per una informacié
fisica detallada i precisa i la teva expectativa dobtenir-la. Aquesta sera
la primera feina d’interpretaci6 que veuras i que comentaras als actors,
de manera que et permetra introduir a poc a poc els ingredients que
després utilitzaras al llarg del procés, com ara les intencions, els esde-
veniments, el temps o lespai.

En primer lloc, reuneix els actors al voltant de la taula i dema-
na’ls que et suggereixin quines sén les idees clau de l'obra. Digue’ls
que el que busques sén paraules o expressions senzilles, o la descrip-
ci6 «descola primaria» d’'una idea, en cap cas res gaire sofisticat o
intel-lectual. Anota tots els seus pensaments; segurament alguns sug-
geriments seran molt afinats; d’altres, aproximats, i uns quants, molt
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desencaminats. Quan tinguis la llista completa, condueix el grup amb
delicadesa cap a les tres o quatre idees que has escollit quan prepara-
ves la feina. Potser el nom que has donat a una idea no troba bona res-
sonancia en el grup, i en aquest cas hauries de canviar-li el nom. Per
exemple, potser el grup no respon a les paraules «la destruccié dels
somnis», i en canvi prefereix «esperances trencades». El que importa
és que la idea quedi ben delimitada.

Com a primera guia, el que jo intento assegurar és que la idea
es relacioni amb més de la meitat dels personatges i que sigui visible
en laccié de l'obra. Si els actors proposen una idea que clarament no
forma part de 'obra, demana’ls que posin a prova aquesta idea amb
tots els personatges i amb l'accié —igual que has fet tu durant la fase
de preparacié, quan treballaves amb les idees. Rapidament quedara
clar que un suggeriment inadequat no afecta els personatges o l'acci6
de manera prou significativa per tenir el rang d’idea.

Quan ja hagis fet la llista definitiva, demana als actors quina
creuen que és la «idea principal» de lobra. Es sobre aixd que tracta la
peca. Tot aquest procés no hauria de ser massa llarg; intenta guiar els
actors de manera eficient i rapida envers la resposta. No deixis que
el grup s’encalli en una llarga digressi6é o que comencin a discutir. Si
aix0 passa, suggereix que tothom accepti la llista inicial com a punt
de partida per comencar a treballar.

A continuacid, treballa de manera practica sobre les idees. Se-
lecciona una idea i demana als actors que pensin en un moment de la
seva vida que es relacioni amb aquella idea o que 'encarni. Demana’ls
que s'imaginin que la seva vida és com una pel-licula molt llarga i que
presentin uns quants minuts d’aquesta pel-licula exactament tal com
van succeir, sense muntatge ni correccions. Demana’ls que recordin
que va passar, com va passar, quan va passar i on va passar. Aquesta
feina pot durar entre dos i deu minuts. Dona’ls un exemple de la teva
propia vida per tal que quedi clar a qué et refereixes. A La gavina,
el tema de la destruccié dels somnis pot fer pensar els actors en el
moment de la seva vida en qué van saber que no estaven admesos a
lescola d’art dramatic, o en el moment que van descobrir que la feina
que volien I'hi havien assignat un altre intérpret. Potser va ser una
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trucada de la seva agent o una conversa amb un professor. El tema
de 'amor desgraciat el pot representar el moment en qué algi va ser
rebutjat per una persona estimada, o un esdeveniment concret en una
relacié que els va fer infelicos.

Dona’ls la tranquil-litat que el moment que triin pot ser banal i
domestic (una parella discutint sobre qui ha de treure les escombra-
ries o un moment al sofa, sense ningti més, mirant la televisio). Re-
corda’ls també que no han de fer una versi6 del que va passar perque
sembli una escena d’'una obra de teatre. El més important de tot és
que els demanis que no facin servir cap esdeveniment recent, dolorés
o encara no ben digerit. Recorda’ls que la sala d’assaig no és un espai
terapeéutic. Si alguna de les idees és especialment ligubre (com ara la
mort o la malaltia), fes que I'exercici sigui opcional. Dona’ls un vespre
per pensar sobre la tasca, i digu€’ls que 'endema recrearan el que va
passar amb altres membres de la companyia.

El dia segiient, pregunta a cada intérpret quantes persones aparei-
xen en el seu tros de vida. Llavors, organitza els exercicis de manera que
tots els membres de la companyia estiguin ocupats, fent d’ells mateixos
en el seu tros de vida o bé fent d’'una altra persona en el tros de vida d’al-
gl altre. Dona una estona a cada intérpret per compartir la informacié
sobre l'esdeveniment amb les persones amb qui el recreara. No t’ha de
sorprendre que aixo trigui més o menys uns vint minuts. Posa émfasi
en el fet que no és necessari canviar res en la situaci6 per tal de com-
partir-la amb un ptblic. Lobjectiu és reconstruir un esdeveniment que
va passar en les seves vides amb tanta precisié com sigui possible i no,
com he dit abans, fer «una escena d’una obra de teatre». Quan estiguin
a punt, demana’ls que cadascti mostri el seu tros de vida, per torns.
Pot ser que vegis aquests exercicis només tu (si tots els intérprets estan
implicats en la recreacié d’aquell tros de vida) o bé que els vegis amb els
actors que no estiguin implicats en aquella recreaci6 en concret.

Quan lexercici hagi acabat, parleu-ne cinc minuts. En primer
lloc, anima els intérprets a trobar relacions entre el que ha passat a
l'exercici i certs moments o personatges de l'obra. La recreacié pot
presentar un esdeveniment real que sigui revelador per a una deter-
minada escena de 'obra o bé pot fer apareixer un detall fisic, com ara
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la manera que té una persona de bellugar-se a la cadira just abans de
dir-li a I'altra persona que ja no l'estima. Centrar l'atencié en relacions
i detalls com aquests pot ajudar els actors a estudiar el comportament
huma amb més cura i els pot fer pensar com aconseguir aquest mateix
nivell de precisié quan interpretin els seus personatges.

Si ets només tu qui ha vist 'exercici, els paral-lelismes entre 'obra
i el tros de vida els hauras d’assenyalar tu. Si 'has vist amb altres in-
térprets, els pots preguntar: «En aquest tros de vida, hi ha hagut res
que sigui revelador sobre algun moment de I'obra?» Si dentrada ells
no aconsegueixen fer la connexié per si mateixos, fes-la tu. Els ac-
tors no estan gaire acostumats a parlar directament de la seva feina,
els uns amb els altres o en grup, de manera que potser els costara
una mica oferir-se voluntariament a fer comentaris. Si insisteixes a
plantejar-los preguntes, pero, finalment trobaran la confianga per
fer-ho, sobretot quan sadonin que no se’ls demana que critiquin la
interpretacié dels altres sin6 que es fixin en detalls petits i concrets
de la conducta humana.

També pots fer servir aquests exercicis per presentar les idees clau
del teu procés de treball i les paraules que fas servir per descriure-les
(vegeu el capitol 9). Als interprets que han vist l'exercici, pots fer-los
preguntes com ara «On passava?» o «Quina hora del dia creus que
era?», 1 introduir aixi 'espai i el temps. Quan en un exercici vegis un
moment en qué apareix de manera especialment clara un esdeveniment
0 una intencié, assenyala-ho. Per exemple, un fragment de vida relacio-
nat amb la idea d'«amor infelig» pot presentar una parella que passeja
per un canal de Venécia agafats de la ma. La dona assenyala un hotel
preciés 1 diu, fent broma: «Deu ser un lloc fantastic per tenir-hi una
aventura.» L’home diu: «Si que ho és.» La dona de sobte s’atura i deixa
anar la ma de 'home. Diu, seriosa: «Has tingut una aventura aqui?»
L’home fa una pausa i diu: «Si.» Tots dos giren el cap per no mirar-se.

En aquest exercici, el canvi o esdeveniment comenga quan '’home
diu «Si que ho és» i sacaba quan diu «Si». Assenyala qué passa fisi-
cament i textualment per marcar els limits de l'esdeveniment —com
la dona s’atura i deixa anar la ma de ’home i com tots dos giren el
cap per no mirar-se. Demana al grup que hagi vist l'exercici quines
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creuen que eren les intencions de 'home i la dona abans i després de
l'esdeveniment. La resposta a aquests exercicis donen a una eina ana-
litica un context concret de vida. Suggereix als intérprets que aixo és
el que buscareu, més endavant del procés, quan us poseu a analitzar el
text per trobar-hi esdeveniments i intencions. Aquest exercici sera un
punt de referéncia valuosissim quan comenceu aquesta feina.

De tota manera, recorda que no has de permetre que la discussi6
entre les persones que han vist aquesta recreaci6 derivi en una analisi
en profunditat de la vida de I'intérpret (motivada per aquest exercici), ja
que aixo pot resultar molt invasiu i improcedent per a aquesta persona.

Al final de la discussié, dona temps als actors per anotar tots
els detalls fisics que hagin aparegut i els que puguin ser utils quan
es posin a fer l'obra (com ara la manera com algd ha mogut un peu
en dir «testimo», o com el seu cos sencer tremolava a mesura que
sallunyava d’un malalt terminal). Anota aquestes observacions; t’hi
pots referir més endavant del procés, quan estigueu treballant sobre
les escenes. Per exemple, li pots dir a l'actriu que interpreta Maixa:
«Recordes com es va moure a la cadira, la Beth, just abans que algt
li digués que no lestimava, en aquell exercici sobre la infelicitat en
l'amor? Mira d’afegir aquest detall fisic just abans de dir-li a Medve-
denko que no l'estimes.»

Pots fer una idea diferent cada dia o dedicar dos dies a una idea;
depén de quant de temps d’assaig tinguis. No treballis en un tinic bloc
sobre idees més de dues hores seguides. Cal molta concentracié per
executar-les, per observar-les i per extreure’n informacié. Pots combi-
nar els exercicis sobre idees amb tasques de recerca o amb llegir 'obra
buscant fets i preguntes.

SUMARI

* Arriba a un consens sobre les idees de I'obra amb els actors.

* |dentifica la idea principal.

* Treballa de manera practica sobre les idees, una per una. Demana a
cada intérpret que recrei un esdeveniment de la seva vida que es re-
lacioni amb cadascuna de les idees. Fes-ho durant uns quants dies.

240 L'ofici de dirigir



» Després de veure cada exercici, comentari la feina feta i anima el
grup a establir paral-lelismes entre I'exercici i I'obra.

* Quan vegis un exemple d’algun dels elements del teu procés de tre-
ball, com ara una intencié o un esdeveniment, assenyala’l a la com-
panyia. Dirigeix la seva atencié a ingredients com el temps i I'espai.

« Al final de cada recreaci6, dona temps als actors per anotar qualse-
vol detall util.

» Treballa sobre les idees en blocs de dues hores. No hi dediquis més
temps en un mateix dia.

Feina practica sobre les emocions

Estudiar com afecten el cos les emocions també pot ser una bona
manera demprendre una feina practica d’interpretacié al principi del
procés d’assaig, abans que l'intérpret estigui a punt per treballar sobre
el personatge en l'espai. Igual que amb la feina practica sobre les idees,
aquests exercicis fan que l'intérpret vegi la necessitat de la precisié
fisica en la seva feina i lempenyen a observar allo que passa a la vida
amb més precisid, per tal de nodrir la seva feina a l'escenari.

Quan estiguis preparant I'obra, veuras que els personatges ex-
perimenten algunes emocions amb més forca que d’altres. Per exem-
ple, a Ifigénia a Aulida, ¢Euripides, una de les emocions dominants
és la por: tots els personatges senten por en algun moment decisiu de
T'accid, i grans fragments de l'accié tenen lloc en un context en qué la
vida corre perill i la por domina el comportament. Si estas dirigint
aquesta obra, pots estudiar com aquesta emoci6 afecta el cos.

Quan vaig comencar a treballar sobre Ifigénia a Aulida, vaig de-
manar als actors que pensessin en una situacié de les seves vides en
qué haguessin passat por. Els vaig recordar, igual que quan treballa-
vem les idees, que havien de triar una situacié amb la qual ja tingues-
sin alguna distancia. Lendema al mati els vaig demanar que recreessin
aquesta situaci6, de la mateixa manera que havien recreat els trossos
de vida quan treballavem amb les idees. Van recrear la situacio tots
sols 0 bé amb altres membres de la companyia. Vaig demanar a la
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resta del grup que es fixessin com es movien els cossos dels intér-
prets en el moment que l'estimul que els feia por els impactava. En les
discussions posteriors a cada exemple, vaig descartar qualsevol mena
d’analisi psicologica i prioritzava sempre les observacions que es feien
sobre la fisicalitat de les persones.

Un actor va recrear un moment de la seva vida en qué havia hagut
de rodar una escena amb un lle6. En una sessi6 de formaci6 va haver
d’entrar a la gabia del lle6. Hi va entrar, es va quedar paralitzat durant
deu segons, llavors va comencgar a fregar-se els palmells de les mans a
les cuixes, fent petites passes endavant i petites passes enrere, sense
moure’s gens cap al lled. Després va comencar a moure el cap, una
vegada i una altra, de la camera al lle6. La seva temperatura corporal
va pujar i es va posar vermell. Li podiem observar el batec del cor ac-
celerat, perqué una vena del coll li bategava amb forga. Respirava molt
poquet i quan va parlar vam veure que tenia la boca seca.

En un altre exercici, a un actor li van fer aturar el cotxe en un
punt de control, a Irlanda del Nord. Una arma el va apuntar per la
finestra. La dona i I’home del cotxe es van quedar completament
quiets durant cinc segons. Després d’aixo, els seus moviments eren
molt lents i curosos. Veies com l'actor movia els dits dels peus amunt
i avall dins de les vambes. La dona continuava agafant el volant amb
molta forca, i tenia tots els muasculs dels dits, les mans, els bragos i les
espatlles molt tensos.

En acabar, quan comentis aquests exercicis amb els actors, rela-
ciona’ls amb un moment o un esdeveniment de l'obra, si pots, igual
que has fet quan parlaveu dels exercicis sobre idees. Després de la re-
creacio6 del lled, vaig demanar a la companyia si hi havia algun mo-
ment en lacci6 d’Ifigénia a Aulida en qué s’haurien de poder observar
algun o tots els «simptomes» fisics que ja haviem vist. Una persona va
suggerir que podriem veure el cos dAgamémnon reaccionar d’aquesta
manera a mesura que sacostava a l'altar on havia de tallar el coll d’Ifi-
génia. Una altra persona va suggerir que podria anar bé relacionar la
paralisi sobtada durant deu segons amb el que fan les dones del cor
quan els diuen que Ifigénia ha de ser sacrificada. Lactriu que inter-
pretava Clitemnestra va suggerir que quan li arribés la noticia de la
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mort d’Ifigénia ella podria tenir alguns dels mateixos «simptomes»
fisics que la dona del cotxe de l'exercici situat a Irlanda del Nord. Va
pensar, per exemple, que ella podria agafar-se a Ifigénia igual que la
dona s’agafava al volant. D’aquesta manera pots animar els actors a
fer servir informaci6é molt precisa extreta de situacions de la vida real
per comunicar moments de l'accié de 'obra.

Evidentment, seleccionar una emocié dominant no significa ex-
cloure 'ampli espectre d’altres emocions que sexpressen a l'obra. Tan-
mateix, cridar 'atencié sobre una emocié marca el to respecte a la
precisié amb qué cal investigar i recrear totes les emocions en l'espec-
tacle. Recorda als actors que el cos és un dels principals mitjans a tra-
vés del qual el ptblic «llegeix» les emocions —i entén queé li esta pas-
sant a una persona per dins. Com en els exercicis sobre idees descrits
alapartat anterior, aquesta feina sobre les emocions et dona una série
de punts de referéncia ttils per més endavant. Si, per exemple, quan
estigueu assajant una escena, molt més endavant del procés, sents que
una actriu no esta interpretant la por amb prou precisio fisica, li pots
dir alguna cosa com ara: «Recordes quan en Ben va fer aquell exer-
cici del lleé, com no parava de fregar-se els palmells de les mans als
pantalons i com feia passets endavant i endarrere? Pensa com podria
expressar la por a través del cos, el teu personatge.» Aix0 recordara
ala companyia que ha d’afegir aquests detalls fisics al que estan fent.

Lexercici no busca que els intérprets exagerin o estilitzin el que
fan fisicament. Al contrari, fes-lo servir per aconseguir que recrein
la forma fisica precisa d’una certa emocio, sent fidels a la seva escala
i al seu tempo en la vida real. Et sorprendra com de grans poden ser
aquests gestos i aquestes accions. Quan estavem treballant la por per
a Ifigénia a Aulida, un actor va recrear un moment de la seva vida
en qué va obrir la porta del seu pis i va veure una rata dalt de tot de
les escales. Va fer un salt enrere de tres metres. Després de l'exercici,
lactor estava sorprés de descobrir com de lluny havia saltat. Tenia
la impressié que només havia fet un pas enrere. Més endavant vam
integrar aquest gran salt a I'espectacle, com a reaccié a la noticia que
Aquilles es casaria amb Ifigénia.
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SUMARI

* Troba I'emocié que domina dins de l'accié de I'obra.

* Demana als actors que recordin un moment de la seva vida en qué
hagin sentit aquesta emocié.

* Demana’ls que recrein aquest esdeveniment per tal que la resta del
grup el pugui observar.

* Fes que tothom dirigeixi I'atencié a la informacié fisica en lloc de la
psicologica.

» Connecta aquesta informacié fisica amb moments de I'obra.

* Fes servir els exercicis com a punts de referéncia més endavant
del procés, quan estiguis treballant per aconseguir precisio fisica.

Biografies dels personatges

Qualsevol persona que es posi a dirigir haura de contestar pregun-
tes dels actors sobre les vides dels personatges que han d’interpretar.
Aquesta és una fase inevitable del procés d'assaig; sempre hauras de
respondre preguntes com ara: «Quan ens vam coneixer?», «Quant
temps fa que ens coneixem?», «Quan va ser I'dltima vegada que vaig
veure el meu oncle?» Treballar col-lectivament les biografies dels per-
sonatges al principi del procés significara que aquestes preguntes ja
s’hauran atés quan et posis a assajar les escenes, i també fara que tot-
hom que hi participi tingui una imatge compartida del passat.

Tu ja hauras fet un esbés de la biografia de cada personatge en un
full de paper separat. Ara faras que els actors segueixin els mateixos
passos inicials que has fet tu per arribar a aquestes biografies i els
proposaras aquesta tasca per a lendema. Demana a cada intérpret
que reculli tots els fets i preguntes sobre el seu personatge de les llistes
d’antecedents que heu fet sobre tot el que existeix i ha succeit abans
que comenci l'accié de l'obra. Llavors, demana’ls que posin els fets
en un ordre cronologic aproximat. Suggereix-los que optin per lor-
denacié més senzilla i logica, tal com has fet tu quan preparaves les
biografies; els intérprets, com els directors, tenen tendéncia a compli-
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car excessivament el passat dels personatges. Recorda, també, que els
personatges sovint comparteixen un passat; per tant, no té cap sentit
que els actors treballin amb gran detall les seves biografies de ma-
nera aillada dels altres. Poden aparéixer amb unes ordenacions dels
esdeveniments completament diferents, que no encaixin les unes amb
les altres, i hauras de passar molt temps desfent la seva laboriosa fei-
na. Per aquest motiu, és millor demanar a I'intérpret que prepari una
simple i breu llista de fets per a la biografia del seu personatge. Dema-
na’ls que posin dates als esdeveniments de la biografia, si poden. Si
no estan segurs de quan situar un fet en la vida del personatge, poden
deixar-lo fora. Anima’ls a deixar encara sense respondre la llista de
preguntes. Assigna la feina sobre les biografies dels personatges indi-
rectes als intérprets que fan papers més petits o als que interpreten
personatges amb una forta relacié amb el personatge indirecte —per
exemple, demana a Medvedenko que treballi la biografia del seu pare
i la seva mare. Demana que totes aquestes tasques es completin fora
de la sala d’assaig.

Lendema, asseieu-vos al voltant de la taula amb tot el grup. Co-
menca per dalt de tot del dramatis personae i aneu treballant cada
personatge d’'un en un, comprovant l'ordre dels fets que cada inter-
pret hagi preparat respecte al seu personatge i responent algunes de
les preguntes més senzilles. Cada intérpret hauria de sortir d’aquesta
sessié amb una cronologia clara dels esdeveniments clau en el passat
del seu personatge.

Fes servir els teus fulls amb les biografies dels personatges, que
has preparat préviament, per guiar la companyia. Demana que ca-
dasct t'expliqui la biografia del seu personatge i atura’ls si han posat
alguna data en una posici6 equivocada. En lloc d’explicar-los que la
seva elecci6 de dates és «equivocada, és aconsellable que expliquis el
context per a la teva proposta. Per exemple, pots dir: «No em sembla
gaire 1til posar la mort de la mare de Nina tant temps enrere. Seria
millor considerar I'opci6 de situar-la una mica més a prop de l'accié de
I'obra, aixi la relacié amb la seva madrastra és més recent.»

Intenta citar un moment de I'obra en qué aquesta manera de re-
collocar els fets sera una ajuda per interpretar una réplica o una in-
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tencié. Aixi sempre els tindras concentrats sobre la connexié entre
els esdeveniments del passat i el que el personatge diu o fa durant
l'acci6 present de 'obra. Si un intérpret esta en desacord amb tu, lle-
giu conjuntament el fragment rellevant del text i busqueu la impressi6
més clara que causen les paraules. Finalment, treballeu de la matei-
xa manera amb els personatges indirectes (seguint I'ordre en qué van
apareixent els seus noms al llarg de I'obra).

Fes que tot el grup estigui implicat en el procés, animant-los a
buscar relacions entre el personatge sobre el qual s’esta treballant i el
passat del seu propi personatge. Assegura’t que els principals esdeve-
niments, com un matrimoni o una mort a la familia, quedin escrits a
totes les biografies dels seus familiars —encara que en el text només
en parli un membre de la familia.

Fes servir la teva feina prévia sobre les relacions per conduir els
intérprets a pensar sobre les relacions que tenen a l'obra a mesura que
construeixen les seves biografies. Fins i tot si en el transcurs de I'obra
dos personatges tenen molt poca interaccié directa, anima’ls a reco-
néixer que hi pot haver esdeveniments en el passat que els connectin
—1, per tant, ajuda’ls a construir una relacié. Per exemple, si estas tre-
ballant sobre La gavina, quan arribis a la data de naixement de Nina
pots girar-te cap a l'actor que interpreta Dorn i preguntar-li: «Creus
que vas assistir la seva mare en el naixement de Nina?» Quan la Nina
parla de la mort de la seva mare, li pots preguntar a Dorn: «Creus que
vas assistir la mare de Nina?» Recorda que Dorn té una réplica del
text, a lacte primer, on parla agressivament del pare de Nina, i I'actor
necessita tenir alguna cosa a la biografia en qué basar aquest sen-
timent. Lactor que interpreta Dorn afegira la data de naixement de
Ninailamort de la seva mare a lallista de fets del seu passat. Recorda
també que Dorn té diverses escenes amb Nina, i tots dos necessiten
tenir una imatge de la seva relacié en el passat per actuar junts amb
precisio.

Recorda’t d’utilitzar també la feina que has fet sobre les relacions,
descrita al capitol 5, per alertar I'intérpret de com un incident deter-
minat pot haver configurat el pensament d’aquell personatge sobre
si mateix o sobre algt altre. Per exemple, assenyala que si Arkadina

246 L'ofici de dirigir



pensa d'una manera determinada sobre els diners és per les seves pre-
coces vivéncies de desheretament i pobresa. Només cal que assenyalis
alguns moments clau com aquests en un parell de biografies dels per-
sonatges perque tot el grup entengui la idea. Et podras referir a altres
connexions com aquestes més endavant, quan estiguis treballant so-
bre una escena on hi hagi una connexié especialment forta entre el
comportament present i un esdeveniment del passat.

Assegura’t de donar a cada personatge el temps i 'atencio neces-
saris, pero no permetis que un sol interpret, sigui qui sigui, sapoderi
de la sessi6 col-lectiva i la faci servir per parlar extensament del seu
personatge. Si aix0 comenga a passar, demana-li que formuli les seves
preocupacions com una pregunta senzilla i que l'afegeixi a la llista de
preguntes que caldra atendre més endavant. Si apareix una disputa
important entre dos intérprets respecte a quan i com va tenir lloc
un esdeveniment compartit del seu passat, demana’ls que de moment
deixin aquell fet fora de 'equacié. Tots dos poden convertir-ho en una
pregunta que es respondra en un futur proper. I llavors segueix avan-
cant amb lleugeresa.

Al final d’aquest procés, no cal que hagis omplert tots els detalls
de cada biografia ni que hagis contestat totes les preguntes. Sempre
quedaran coses que necessiten més recerca, o una meditacié més acu-
rada, o una lectura més atenta del text, més endavant. De tota mane-
ra, no deixis gaires fils a I'aire. Tota la companyia ha de sortir daquest
procés de grup sentint que tenen una imatge més plena del passat del
seu personatge de la que els donava el seu primer esbds de fets, i que
han situat els esdeveniments compartits clau del passat. També hau-
rien d’haver comencat a pensar en la seva relacié amb tots els altres
personatges.

La sessi6 de grup és una activitat laboriosa i consumeix molt de
temps. Emprén-la només si ja has completat la preparaci6 acurada de
tots els personatges (tal com es descriu al capitol 1). Mantingues la
calma ila concentracié —i assegura’t que I'exercici sempre vagi avan-
cant, pero sense donar la impressié ala companyia que el temps és es-
cas. Sera més facil si no intentes construir totes les biografies en una
sola sessié. Potser preferiras treballar sis personatges en una sessié de
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tres hores i sis personatges més en una altra sessié. Recorda convidar

a aquestes sessions la persona que fa el disseny de vestuariila carac-

teritzacid. Veure com els intérprets aprofundeixen en la biografia dels

personatges l'ajudara a afinar decisions sobre el vestuari. Recorda,

també, que el procés no és de direccié tnica: sovint els intérprets tro-

baran nous detalls fantastics que tu mai no hauries imaginat, i aixo

pot voler dir que hauras d’ajustar la informacié que tens a les biogra-

fies que hauras preparat préviament.

248

SUMARI

» Demana a cada interpret que reculli tots els fets i les preguntes so-
bre el seu personatge de les llistes basiques d’antecedents que heu
elaborat conjuntament. Demana’ls que posin els fets en un ordre
cronologic aproximat.

* Designa determinats intérprets perqué facin aquesta mateixa feina
amb els personatges indirectes.

* Reuneix tota la companyia i treballeu amb cadascun dels personat-
ges, per ordre. Fes servir les biografies que has preparat prévia-
ment per conduir els intérprets a la construccié d’'una biografia que
els ajudi a interpretar I'obra. Ajuda’ls a arribar a un acord sobre els
esdeveniments compartits en diverses biografies.

* Mantingues tot el grup implicat en el procés, animant tothom a bus-
car elsvincles entre el personatge que en aquell moment s’esta tre-
ballant i el passat del seu propi personatge.

* Fes servir la feina que has fet previament sobre les relacions per
cridar I'atencié dels intérprets respecte a la relacié entre els esde-
veniments del passat i el pensament dels personatges en l'accié
present de l'obra.

* Dedica la mateixa atencio a tots els personatges.

- Gestiona els problemes que apareguin en aquest procés demanant
als intérprets que formulin les seves preocupacions com a pregun-
tes que seran respostes més endavant.

* Quan arribis al final d'aquesta feina, assegura’t que no quedin gai-
res fils a I'aire en les biografies dels personatges.
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» Assegura’t que les sessions de grup sobre els personatges es fo-
namentin en la recerca i la preparacié que has fet abans de l'inici
dels assaigs.

Primera feina practica sobre els personatges i el tempo
dels personatges

Aquests exercicis permeten que els actors comencin a tocar els seus
personatges en un context sense pressio, i a tu et donen l'oportu-
nitat de veure com han integrat la feina que heu fet conjuntament
sobre les seves biografies. Pots comencar aquests exercicis quan ha-
gis completat la feina de grup sobre les biografies dels personatges.
Els exercicis també permeten que els actors posin a prova la major
precisi6 fisica que han introduit al procés d’assaig els exercicis sobre
idees i emocions.

Demana a cadascun dels intérprets que es miri la biografia del
seu personatge i que pensi en un moment i un lloc especifics en qué
el seu personatge fa una activitat senzilla pel seu compte, com ara
enllustrar-se les sabates, cuinar o fer-se el llit. Assegura’t que triin
un moment anterior a I'esdeveniment que actua com a detonador i
demana’ls que evitin grans esdeveniments. Anima’ls a fer un mapa
del lloc on es troba el personatge fent servir cadires, i que utilitzin
qualsevol element d’utilleria que trobin a la sala d'assaig, o que sim-
plement s'imaginin els objectes que necessiten. Tot el grup pot fer el
seu exercici simultaniament, mentre tu els observes.

Quan hagin acabat l'exercici, demana a tothom que digui el que
ha aprées del seu personatge. Si t'has adonat que algti avancava en una
direccié inadequada, assenyala els ingredients addicionals que potser
necessita incorporar o anima’l a treballar sobre un aspecte del perso-
natge que necessiti reforg. A La gavina, l'actor que interpretava Xam-
raev va fer diversos exercicis que tenien a veure amb la neteja d’armes i
l'entrenament, per reforcar 'aspecte militar del personatge (que abans
de convertir-se en administrador d’'una finca rural havia estat oficial
a l'exércit).
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Fes aquests exercicis de manera regular durant aproximadament
una setmana, segons com sigui de llarg el teu periode d’assaig. Només
haurien d’'ocupar vint minuts, incloent el plantejament, 'execuci6 i el
comentari.

Aqui hi ha uns quants exemples de la mena d’exercicis que els
actors van fer per a La gavina:

Era agost de 1871 i Dorn estava sol amb la petita Maixa. Tenia la
nena en bragos.

Era maig de 1888 i Konstantin estava intentant escriure per prime-
ra vegada.

Era juliol de 1873 i Arkadina sestava maquillant per actuar a Pol-
tava.

Era novembre de 1890 i Polina estava planxant la roba de Kons-
tantin.

En aquests exercicis, introdueix la idea del tempo del personatge.
Es tracta de la velocitat a la qual el personatge pensa i fa les coses fi-
sicament. De vegades, els actors interpreten els personatges a la seva
propia velocitat, que pot ser més rapida o més lenta que el tempo del
seu personatge. Tan aviat com vegis que esta passant aixo, assenya-
la-ho. Els intérprets poden construir el seu personatge amb un tempo
equivocat des de ben d’hora: és una cosa molt dificil de desfer. El pro-
blema sorgira més endavant del procés, quan les escenes definitives
s'interpretin a una velocitat no adequada perqué una persona no esta
interpretant el tempo del seu personatge amb precisio.

Comencaras a arribar a algunes conclusions sobre el tempo a me-
sura que treballis amb la biografia dels personatges i les relacions. Per
exemple, t'adonaras que Sorin diu que dorm molt i camina amb un
bast6. Aixo pot comencar a donar-te una impressié de tempo lent.
Lanalisi dels esdeveniments i les intencions et fara aprofundir en la
comprensié del tempo. Et pots fixar, per exemple, en la velocitat amb
qué Konstantin respon als esdeveniments de l'acte primer, com ara la
manera que té datacar la seva mare mentre parla amb Sorin, o l'ex-
citaci6 sobtada de la seva reaccié quan sent les passes de Nina, o la
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manera com interromp abruptament la representacié de la seva obra.
A poc a poc, la velocitat de les seves respostes et portara a la con-
clusié que té un tempo rapid. La velocitat precisa, o tempo, de cada
personatge cristal-litzara d’aquesta manera a mesura que avancis en
aquestes feines preparatories.

SUMARI

* Demana a l'interpret que pensi en un moment i un lloc especifics
en qué el seu personatge feia una activitat senzilla pel seu compte.

» Fes que marqui amb cadires I'espai on va passar. Tots els actors
marcaran els seus espais simultaniament a la sala d’assaig.

« Alfinal de I'exercici, demana’ls qué han aprés i comenta el que sigui
necessari.

« Introdueix la idea del tempo del personatge.

Relacions

M’agrada mirar qué esta passant entre les persones que hi ha a l'esce-
nari i penso en les relacions com en unes teranyines invisibles, bella-
ment configurades, que vinculen les persones entre elles; si posessis
la ma suaument entre un personatge i un altre, gairebé podries tocar
aquesta xarxa. De vegades, quan miro espectacles, veig que els intér-
prets estan executant un treball de personatge intensament afinat,
perd sense tenir una imatge clara de la seva relacié amb els altres
personatges a escena. Quan passa aix0, alguna part dins meu sempre
perd interés en el que esta succeint.

Treballar sobre les relacions anima els actors a pensar en les inter-
accions que tenen amb tothom que apareix a 'obra, des de la persona
menys rellevant fins a la més important. La feina que has fet sobre la
biografia de cada personatge ja haura cridat I'atenci6 dels actors so-
bre totes les relacions que mantenen a I'obra. Com més puguis fer-los
aprofundir en el seu pensament sobre aquestes relacions, més creibles
seran en la representaci6 que el public finalment en veura. (Si no fas
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aquesta feina, els actors poden guiar-se per les seves afinitats, i en el
millor dels casos només interpretaran les relacions més importants,
i en el pitjor només interpretaran una relacié de cada deu. Per exem-
ple, lactriu que interpreta Arkadina potser només interpretara la seva
relacié amb Trigorin i Konstantin, negligint aixi més de vuit altres
relacions, inclosa la que té amb el seu germa malalt, Sorin, i amb el
seu antic amor, Dorn.)

Als actors no els posis la tasca d’escriure cites de I'obra que es
relacionin amb els seus pensaments sobre cada personatge, tal com
has fet tu quan preparaves l'obra. En canvi, demana a cada intérpret
que escrigui la frase inacabada «Jo soc...», tal com has fet tu quan
preparaves les relacions (vegeu el capitol 3), i que la completi amb
tres o quatre adjectius o substantius senzills, que descriguin el que el
personatge pensa sobre si mateix. Demana’ls que considerin aquestes
frases pensaments que el seu personatge no revelaria mai a ninga.
Don#’ls quinze minuts per fer-ho, després reuneix el grup i comenteu
cada personatge, per torns. Cada intérpret llegira la seva frase i tu
respondras a allo que proposen.

T’adonaras que de vegades els actors escriuen judicis de valor
sobre els seus personatges. Per exemple, a La gavina l'actor que in-
terpreta Konstantin podria escriure «Soc un nen petit», o l'actor que
interpreta Xamraev podria escriure «Soc agressiu». Aix0 sén coses
que una altra persona podria dir sobre aquell personatge, perod no
existirien com a pensaments dins del seu propi cap. Esporga aques-
tes paraules o substitueix-les per altres més adequades. Per exemple,
Konstantin podria pensar «Soc insignificant», cosa que, en conse-
qiiéncia, el fa actuar com un nen petit, o Xamraev podria pensar «Soc
menystingut», cosa que el fa semblar agressiu.

Si els actors escriuen diverses paraules que de fet signifiquen el
mateix, trieu conjuntament la paraula especifica que condensi millor
aquell pensament. Per exemple, I'actor que interpreta Konstantin
podria escriure «Soc mediocre, un fracassat, un zero a lesquerra»,
les tres expressions en cursiva poden ser reunides en inica paraula
«insignificant». Alguns actors també poden aplanar el pensament del
seu personatge eliminant els pensaments que es contradiuen entre si.
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Assegura’t que no ho facin; si han omeés pensaments contradictoris,
fes que els tornin a afegir a la seva frase. Al capdavall de l'exercici,
cada intérpret hauria de tenir una frase senzilla, precisa i clara que
contingui tres o quatre adjectius o substantius.

Si el grup gaudeix amb aquest exercici i li troben utilitat, pots
dur-lo al segiient nivell posant-los una tasca similar perd més llarga
per l'endema. Demana’ls que completin una série de frases de la ma-
teixa mena respecte a cadascun dels altres personatges —i altra ve-
gada es tracta d’escriure només tres o quatre substantius o adjectius.
A La gavina, Arkadina hauria d’escriure les frases seglients: «Kons-
tantin és...», «Sorin és...», «Dorn és...», etcétera. Demana als actors
que considerin la seva relacié amb cadascun dels personatges del dra-
matis personae per tal devitar qualsevol de les seves afinitats perso-
nals. Una vegada més, digue’ls que els adjectius que escriguin han de
descriure un pensament que el seu personatge mai revelaria a ningq.

Lendema, demana a cada intérpret que llegeixi les seves frases
completes a tot el grup. Fes servir la teva preparacio per ajudar-los
a omplir buits i a eliminar inexactituds. De vegades, els intérprets
es concentren només en les relacions clau i en negligeixen d’altres.
Aix0 es deu a les seves afinitats, al costum o a la falta de guia. Aquest
exercici assegura que mantinguin vives totes les relacions de l'obra,
per més grans o petites que siguin. També assegura que comencin
a construir les seves relacions en la direccié adequada per a l'obra.
Finalment, l'exercici revela qualsevol buit que hi pugui haver en el seu
pensament respecte als altres personatges. Els actors es poden enca-
llar mirant de trobar 'adjectiu adequat o discutint sobre els adjectius
que tu suggereixis, de manera que has de provar de guiar aquest exer-
cici amb un toc lleuger i no permetre que s’allargassin gaire. En aquest
moment, I'objectiu principal és que comencin a considerar totes les
relacions que tenen a l'obra.

Mira d’obrir la imaginacié amb relacié als personatges petits,
amb poc text. Dona’ls certes guies abans que facin aquesta tasca. Als
actors que interpretaven el servei a La gavina, jo els vaig demanar que
es plantegessin la higiene personal, els habits sexuals i les maneres
de la gent per a la qual treballaven. Els servents sempre devien saber
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molts detalls intims com aquests de la gent que els donava feina, i
aquests detalls segur que donaven forma als seus pensaments sobre
aquestes persones.

SUMARI

» Demana als actors que completin la frase «Jo soc...» amb adjectius
o substantius senzills, que descriguin que pensa el personatge de
si mateix.

* Demana’ls que llegeixin les seves frases al grup i ajuda’ls a elaborar
una llista precisa de substantius o adjectius.

« Si el grup gaudeix amb aquest exercici, fes-los I'encarrec de buscar
els adjectius que descriguin els seus pensaments respecte a tots
els altres personatges.

* Quan els encarreguis aix0, ajuda els actors que fan personatges
petits a encaminar-se en una direccid util.

Com proposar improvisacions amb els actors

Les improvisacions faran que a les ments dels actors es formin imat-
ges fortes del passat, i aquestes imatges els ajudaran a interpretar I'ac-
ci6 present de I'obra de manera més acurada. El capitol 5 suggeria
maneres de seleccionar i planificar improvisacions. No comencis a
fer-ne fins que no hagis treballat sobre les biografies dels personatges
iles relacions. Recorda treballar les improvisacions per ordre crono-
logic, tant si preveus fer-ne dues com vint.

Comenca fent totes les improvisacions previstes que siguin ante-
riors al'esdeveniment que actua com a detonador. Les improvisacions
relatives a l'esdeveniment que actua com a detonador i a les circums-
tancies immediates de la primera escena és millor fer-les més enda-
vant del procés, tal com comento al capitol 11. Recorda reservar-te les
improvisacions d’allo que succeeix entre les escenes per al moment
que efectivament ja estiguis assajant les escenes de I'obra. Llavors pots
inserir aquestes improvisacions entre els assaigs de I'escena en qlies-
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tié. Les circumstancies immediates de cada escena es poden impro-
visar just abans de treballar-la, de manera que el record del que passa
abans mateix de I'accié de l'escena estigui fresc en la ment dels actors.
La descripcid segiient explica com plantejar qualsevol improvisacié
amb els actors.

Reuneix tota la companyia i dona’ls les indicacions que has pre-
parat per a la primera improvisaci6 que vols que facin. Aquesta sera la
primera vegada que dones indicacions directes als actors i la primera
vegada que reuneixes tots els ingredients clau del procés de treball
en un exercici d'interpretacié (circumstancies immediates, esdeveni-
ments, intencions, espai i temps). Intenta no cérrer mentre dones les
indicacions i pren-te temps per contestar totes les preguntes que et
facin els actors.

Quan hagin pait tot el que els has dit, dona’ls temps per construir
i marcar una imatge clara de I'espai on tindra lloc I'accié de la impro-
visacio.

La improvisacié potser només la veuras tu, o bé, la veuras amb
altres actors (els que no hi participin). Demana a tothom que estigui
mirant que segui al voltant del perimetre de I'espai on es fara la im-
provisacid, com si fos un teatre a quatre bandes. Demana a la gent
que es recol-loqui si hi ha alguna cosa que no veu bé. Demana als
actors que continuin la improvisaci6 fins que tu els aturis (tot i que
has de marcar-te una durada maxima de deu minuts). Atura’ls si veus
que deixen de creure en la situacié o si interpreten les indicacions de
manera difusa —per exemple, si la imatge de l'espai s’ha esvait o si
han deixat d’interpretar les seves intencions. Saber quan aturar una
improvisaci6 és tot un art. Cometras errors, pero aquests errors t’aju-
daran a millorar.

Al final de la improvisaci6, comenta la feina dels actors rela-
cionant-la directament amb les indicacions que els has donat en pro-
posar la improvisacié. Assenyala quan un esdeveniment o intencid
no s’ha interpretat a fons, quan l'espai estava clarament interpretat i
quan no. Ressalta les coses que anaven en la direccié adequada per a
I'obra i assenyala les coses que han resultat menys tils. Per exemple,
si en la improvisaci6 un personatge com Sorin no ha fet servir el bas-
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t0, recorda-li que ha de pensar més en el seu estat fisic; si 'actriu que
interpreta Maixa ha fet servir el seu rapé de manera molt acurada,
fes-I’hi saber.

Si tens una companyia nombrosa, pots proposar diverses im-
provisacions al mateix temps. Dona a cada grup les indicacions que
has preparat, per ordre, i després deixa’ls temps per muntar l'espai.
A continuacid, feu les improvisacions per ordre cronologic. Pots de-
manar als actors que observen les improvisacions que facin comenta-
ris sobre els aspectes més senzills, com l'espai i el temps.

Si un actor es resisteix a la idea que proposes per fer la improvi-
sacid, pots canviar la proposta o tirar endavant igualment. Si 'actor
esta disposat a provar la teva idea, demana-li que faci la improvisacio,
pero insisteix que només és un esbos inicial. Fes-li saber que després
podeu provar una altra versid, si la teva no funciona. Nou de cada
deu vegades, la teva versié el convencera. Ara bé, si 'actor manifesta
sonorament el seu desacord, demana-li que plantegi un esquema al-
ternatiu d’alld que passa i que el posi a prova. En aquest cas, pot ser
que hagis d'inventar indicacions precises alla mateix.

SUMARI

* No comencis a fer improvisacions fins que no hagis treballat sobre
les biografies dels personatges i les relacions.

* Treballa les improvisacions per ordre cronologic.

* Dona les indicacions que hagis preparat a poc a poc, i deixa temps
als actors per pair tot el que els hagis dit.

* Demana a tothom que estigui mirant la improvisacié que segui al
voltant del perimetre de I'espai on té lloc I'accié, com si fos un tea-
tre a quatre bandes.

* En acabar la improvisacié, fes comentaris als actors que estiguin
directament relacionats amb les indicacions que els has donat en
proposar-la.

» Si un actor esta en desacord amb la teva idea per a una improvisa-
cio, pots canviar d'idea o demanar-li que la faci, amb la garantia que
després també podra provar la seva idea.
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Com fer servir exercicis de visualitzacioé

Els exercicis de visualitzacié son una altra manera de crear imatges
dels esdeveniments passats perqué actuin com a suport de l'accié de
I'obra. També poden substituir les improvisacions, si tens molt poc
temps. Es poden fer a la sala d’assaig o a casa, per I'endema.

Demana als actors que sasseguin i es quedin quiets, amb els ulls
oberts, i que imaginin que els seus ulls sén com una camera que es
mou per l'espai i interactua amb altres persones o objectes. Dona’ls
un esdeveniment per visualitzar. A La gavina, Maixa pot visualitzar
la primera vegada que va comprar rape o Konstantin pot visualit-
zar com actua Arkadina en una de les obres de Trigorin. De pla en
pla, l'intérpret ha d’imaginar com es desenvolupa l'esdeveniment. Si
li costa fer aquest exercici amb els ulls oberts, pots suggerir-li que els
tanqui.

Els exercicis de visualitzaci6 sén especialment utils per als esde-
veniments del passat que li passen a un personatge sol, i menys utils
per als esdeveniments del passat que afecten més d’un personatge. En
aquests casos, seria més util una imatge compartida creada en una
improvisacié. A La gavina, per exemple, a Konstantin li aniria bé vi-
sualitzar com ha matat la gavina, entre l'acte primer i l'acte segon,
perqué ningd més esta implicat en aquest esdeveniment. En canvi, no
seria 1til que Nina i Trigorin visualitzin 'embaras, el naixement i la
mort del seu fill, entre els actes tercer i quart, ja que necessiten una
imatge compartida del que ha passat.

SUMARI

» Demanaals actors que seguin amb els ulls oberts (o tancats) i visua-
litzin un esdeveniment de la biografia del seu personatge, com si
fossin una camera que filmés I'esdeveniment, pla a pla.

» Recorda que aquests exercicis s6n menys Utils per als esdeveni-
ments que passen a més d'una persona.
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Com fer tot aix0 en un procés d’assaig curt

El perill de comprimir o eliminar els passos d’aquest procés de treball
per encaixar amb un periode d’assaig més curt és que construeixis
personatges que no tinguin imatges clares del passat o del futur, o que
els personatges que construeixis no existeixin en un temps i un espai
reals. Tingues aix0 present quan triis els ingredients amb els quals
decideixis treballar.

Introduir els fets i preguntes: Si vas curt de temps, no facis els
fets i preguntes sobre les circumstancies immediates com una tasca
compartida a la sala d’assaig. Prepara els detalls de les circumstan-
cies immediates i dona’ls als actors abans d’assajar I'escena en qiiestio.
Comprimeix el temps dedicat a recollir amb els actors la llista de fets
i preguntes sobre els antecedents en una sessi6 de tres hores. Fes que
l'exercici avanci de manera continua, sense digressions, i evita qual-
sevol discussié que s’allargui. Tan aviat com vegis que comenca una
discussid, ves directament al gra i demana als actors implicats que
redueixin les seves propostes a 'esséncia convertint-les en preguntes
senzilles. Si trobes que et quedes sense temps, demana al grup que es
concentri només en els fets.

Recerca: Demana als actors que busquin tres fets senzills sobre
l'univers de l'obra. Posa-ho com a deures, el primer dia. Reuneix el
grup i escolta tots els fets durant mitja hora; aixo us ajudara a cons-
truir una imatge compartida de I'univers de 'obra. Després, al llarg de
la primera setmana, posa una tasca individual imprescindible a cada
intérpret, que pugui complir per a 'endema. Per exemple, no és pos-
sible interpretar Maixa sense conéixer el rapé. Idealment, qualsevol
recerca que es faci s’hauria de compartir en una sessié de comentaris
amb tot el grup, perd si no tens temps per a aixdo com a minim la
recerca ajudara l'intérpret a construir el seu personatge de manera
individual. Potser pots trobar algun tipus d’'ocasié per compartir els
ingredients clau de les tasques de recerca. Si hi ha qualsevol informa-
ci6 imprescindible que tothom hagi de saber, dona-la als actors en un
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full de paper que puguin llegir per a 'endema. A La gavina, tots els
actors sén a escena quan Arkadina parla de les finques abandonades;
tothom necessita tenir una mica d’informacié basica sobre el motiu
pel qual aquestes finques es van arruinar i sobre l'economia general
de les finques en aquella época.

Espai: El primer dia d’assaig fes l'exercici inicial sobre els cercles
d’espai. A partir d’aqui, hauries de poder atendre tota la feina sobre l'es-
pai sense haver de dedicar-li un temps especial dins del procés de treball.
Per aconseguir-ho, fes sempre comentaris clars sobre l'espai després de
qualsevol exercici d'interpretacid, improvisaci6 o assaig d'escena.

Lautor i el génere: El primer dia ja hauras presentat els fets es-
sencials sobre 'autor; no cal que hi dediquis cap altra sessié de grup.
En lloc d’aixo, mentre estigueu treballant les biografies dels perso-
natges pots anar introduint petites dosis d’'informacié rellevant. Per
exemple, quan arribeu a la biografia de Dorn pots demanar a qui
Iinterpreti que doni un cop d’ull a la vida de Txékhov per saber com
va ser la seva formacié com a metge. Després, pots demanar als ac-
tors corresponents algunes tasques de recerca sobre les persones de
la vida de l'autor que podrien ser la base del seu personatge, en lloc
de fer una sessié amb tot el grup per compartir informaci6 sobre la
vida de Txékhov. Informa els actors sobre quin és el génere de l'obra i
treballa-hi a mesura que assages les escenes.

Feina practica sobre les idees: La sessi6 de grup en queé arribaras
aun acord sobre les idees de 'obra hauria de durar com a maxim mitja
hora. Tria la idea principal, i després demana als actors que per al dia
segiient triln un tros de la seva vida que es relacioni amb aquesta idea.
Lendema, recrea aquests trossos de vida en una tnica sessié de tres
hores. Quan els comentis la seva feina, posa I'émfasi en la relacié entre
la vida i l'accié de l'obra, i crida l'atenci6 dels actors sobre qualsevol
dels ingredients clau del procés de treball (temps, espai, intencid, es-
deveniment, i les accions fisiques i els gestos precisos que la gent fa
servir). Ocupa’t de les altres idees quan ja estiguis assajant les escenes
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o construint les biografies dels personatges. Si observes que a 'hora
de construir el seu personatge els actors no tenen en compte totes les
idees que fonamenten l'obra, els ho pots dir. Lactriu que interpreta
Arkadina pot estar interpretant la idea de la infelicitat en 'amor molt
per damunt del tema de la familia; en aquest cas, la seva interpretacid
estara centrada només en l'afer amords amb Trigorin i aixo no li per-
metra ser una mare creible per a Konstantin. Suggereix-li que elabori
una mica més el seu pensament respecte a la familia.

Feina practica sobre les emocions: Salta’t aquest pas comple-
tament.

Biografies dels personatges: Es imprescindible que els actors
facin l'exercici senzill sobre la biografia del personatge a casa, i que
treballeu conjuntament aquestes biografies en una sessié de grup.
Hauria de ser possible enllestir-ho en una tnica sessié de tres hores.
Si acceleres aquest exercici, poden quedar més fils sense lligar del que
és habitual, de manera que hauras d’assegurar-te d’anar-los resolent a
mesura que treballis les escenes. Si realment tens molt poc temps, fes
tu els esbossos de biografia i dona’ls als actors com a punt de partida
per a la discussio.

Primera feina practica sobre els personatges i el tempo dels
personatges: Aquests exercicis només duren quinze o vint minuts, de
manera que pots intentar fer-ne almenys tres, repartits durant els pri-
mers dies d’assaig. Si realment no et pots permetre dedicar-hi aquest
temps, salta-te’ls.

Relacions: Salta’t I'exercici de grup sobre les relacions i, en lloc
d’aixo, recorre a la feina que has fet previament per guiar els actors
quan estiguin treballant junts en les escenes o construint les seves
biografies de personatge. Per exemple, en una escena amb un grup de
personatges nombros pots assenyalar dos dels intérprets que no te-
nen una relacié prou significativa entre ells. Demana’ls que aclareixin
el seu pensament sobre laltre personatge.
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Improvisacions: Si tens poc temps, pots plantejar-te saltar-te to-
tes les improvisacions i discutir qué va succeir en el passat quan arribi
el moment rellevant, durant l'assaig d'una escena (o demanar-los que
visualitzin els esdeveniments). Per exemple, quan un personatge des-
criu un esdeveniment del passat pots aturar-lo i parlar-ne, o donar-li
uns minuts per visualitzar els esdeveniments, o demanar-li que pensi
com va passar aquest esdeveniment per a 'endema. Si les imatges del
passat sén compartides, dona un temps d’assaig als actors implicats
perqueé visualitzin junts el fet. Ara bé, recorda que una improvisaci6
estructurada pot ocupar menys temps d’assaig que una discussio.

Exercicis de visualitzacié: Proposar alguns d’aquests exercicis et
pot ajudar, pero no sén imprescindibles.
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CAPITOL 11

Treballa les escenes de I'obra

Aquest capitol examina com aixeques l'obra. Aquesta feina tocupara
més o menys el 60 per cent del periode d’assaig. Cobreix tot el que
passa des de l'analisi de I'accié de I'obra fins a Idltim passi a la sala
d’assaig. Inclou consells sobre les arees segiients:

Analitza l'acci6 de l'obra amb els actors

Mareca l'espai

Improvisa I'esdeveniment detonador i les circumstancies
immediates

Com estructurar la jornada d’assaig

El primer assaig d'una escena

«Muntar» o fer clara 'accio per al pablic

El segon i el tercer assaig d’'una escena

Passis

Com gestionar els tltims dies a la sala d’assaig

Treballar amb l'escenografia, el vestuari, el so, la il-luminacié
ila musica durant els assaigs

Com fer tot aixo en un procés d’assaig curt

Analitza I'accio de 'obra amb els actors

El grup ja haura llegit l'obra una vegada, buscant els fets i preguntes
sobre tot alldo que existeix i ha succelt abans que comenci l'acci6 de
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l'obra. Ara la tornareu a llegir conjuntament, centrant-vos en quatre
tasques especifiques:

- identificar els esdeveniments i donar-los titol,

- escriure els fets i preguntes sobre qué passa entre cada acte o
escena,

- escriure els fets i preguntes sobre les circumstancies immedia-
tes de cada acte o escena (és a dir, qué passa durant les vint-i-
quatre hores precedents a I'accié de l'escena),

- trobar un nom per a cada acte.

A aquestes altures, els actors ja haurien d’haver incorporat el ter-
me esdeveniment, perqué Phauras fet servir quan els has comentat els
seus exercicis sobre idees i emocions, i en estructurar les primeres
improvisacions. De tota manera, ara no fara cap mal recordar-los una
definici6 senzilla de la paraula: un moment de l'accié en qué tothom
canvia el que esta fent o interpretant. Després, digue’ls que el nom de
l'escena o acte hauria de ser la descripcié més senzilla possible del que
passa al llarg de tot l'acte o escena.

Llegiu l'obra de la mateixa manera que ho vau fer al principi, sen-
se que ningu se centri en el seu personatge, sin6 amb una persona
llegint una réplica per torn. Demana als actors que saturin sempre
que vegin informacié que pugui ajudar en qualsevol de les quatre tas-
ques. Si passen per alt qualsevol informacid, crida’ls I'atencié sobre el
que s’han saltat. Es millor preguntar als actors quin és el titol de cada
acte (0 escena) abans de comencar a llegir-lo conjuntament. Assegu-
ra’t que tots els membres del grup s’escriuen el titol de cada escena i el
nom de cada esdeveniment. També has de garantir que tothom tingui
clar quan comenca i quan acaba cada esdeveniment —i que tothom
escrigui les mateixes paraules per descriure’l. Fes servir el teu guid,
préviament preparat, per guiar-los.

A mi em passa sovint que la intuicié dels actors fa que hagi de
corregir la posicié6 d’alguns esdeveniments, o afegir-ne un parell de
nous que m’havien passat per alt en fer la meva preparaci6. També
m’és util demanar-los quin creuen que és el titol més senzill per a un
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esdeveniment, i oferir la meva solucié només si se’ls fa massa dificil
trobar-ne un. Si algun intérpret mostra un gran desacord amb un es-
deveniment o amb el seu titol, suggereix-li que hi posi un interrogant
al costat i assegura-li que ho tornareu a examinar més endavant. En
les sessions de grup, no perdis temps amb llargues discussions.

Assegura’t que tothom del grup segueix l'exercici. Recorda que
la gent necessita temps per escriure titols o per dibuixar una linia
entorn d’'un esdeveniment i posar-li nom. No tiris endavant fins que
tothom hagi enllestit cada tasca. No intentis fer tota aquesta feina en
una Unica sessio llarga; és millor dedicar-s’hi durant un parell de dies.
Intercala-la amb moviment, amb feina practica sobre els temes o amb
improvisacions, perque requereix molta concentracié de tothom.
Mantingues l'obertura i la receptivitat a les idees i les percepcions dels
actors; alhora, fes servir la teva preparacié perqué no perdin el rumb.

Aquesta sessié també és una oportunitat perqué els actors pu-
guin plantejar els dubtes que tinguin sobre I'acci6 de 'obra o el sentit
d’una réplica. Pot ser que hagin anotat dubtes d’aquesta mena quan
estaveu treballant sobre les primeres llistes de fets i preguntes i sobre
les circumstancies immediates, al principi del procés. Contesta tots
els dubtes formulats clarament en aquesta sessié. Ajorna els dubtes
més complexos fins als assaigs de les escenes.

Al final d’aquest procés, dona’ls una definicié de l'esdeveniment
detonador i demana’ls que l'identifiquin. A continuacié, demana’ls
que identifiquin els esdeveniments principals de cada acte i 'esdeve-
niment més significatiu de tota la peca. Completa el procés demanant
als actors que s'aprenguin quan es produeixen els esdeveniments, dins
de l'obra, tal com s’aprendrien les seves répliques.

Finalment, recorda als actors qué sén les intencions i dona’ls la
definicié més senzilla de la paraula: el que un personatge vol fer o vol
canviar respecte a un altre personatge (o personatges). Dona exemples
concrets del que vols dir, provinents dels exercicis que ja heu fet a la sala
d’assaig o bé descenes de I'obra. Recorda al grup que les intencions no-
més canvien quan hi ha un esdeveniment. Quan hagin compreés tot aixo,
demana’ls que es preparin per assajar les escenes estudiant quines s6n
les intencions del seu personatge entre cadascun dels esdeveniments.
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Aix0 ho poden treballar en el seu temps lliure, fora de la sala d’assaig.
Podras afinar la seva comprensié d’aquesta eina quan comenceu a fer
els primers assaigs d'escenes conjuntament. En aquest moment, no cal
dedicar gaire temps a discutir les intencions.

SUMARI

* Llegiu I'obra de nou amb tota la companyia i identifiqueu quatre
coses: esdeveniments, titols d'actes, que passa entre escenesiiles
circumstancies immediates de cada escena.

» Assegura’t que tothom escriu tota la informacid, i no precipitis la
feina i deixis gent enrere.

» Ajusta les respostes que ja tens preparades perquée s'adaptin als
nous descobriments o a les noves propostes plantejades pel grup.

* No perdis temps amb llargues discussions sobre les respostes ales
tasques plantejades.

* Intercala aquesta feina amb altres tasques més fisiques.

* |[dentifiqueu I'esdeveniment detonador, els esdeveniments principals
de cada acte i I'esdeveniment més important de tota I'obra.

+ Demana als actors que s'aprenguin quan succeeixen els esdeveni-
ments.

* Recorda’ls la definicié més senzilla d'una intencié.

* Posa’ls com a deures la preparacié de les seves intencions entre es-
deveniments, com a preparacio per als primers assaigs d'escenes.

Marca I'espai

Demana a regidoria que marqui el terra tan aviat com estiguis a punt de
comengar el treball practic a l'espai (o espais) on té lloc I'acci6 de 'obra.
Aix0 normalment passa quan comences a fer improvisacions de I'esde-
veniment detonador o de les circumstancies immediates de la primera
escena, o bé abans del primer assaig d'escenes. Sil'acci6 de I'obra té lloc
en més d’'unalocalitzacié, regidoria marcara diverses plantes, una sobre
laltra, amb cinta adhesiva de colors diferents, per indicar cada espai.
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Idealment, tal com es descriu al capitol 8, hauries de ser en una
sala d’assaig prou amplia per marcar tota la planta de l'espai escenic
més un afegit de dos o tres metres al voltant de I'espai. Demana a regi-
doria que marqui l'espai al centre de la sala i que, en els tres metres o
més que queden lliures a la periféria, hi afegeixin tantes habitacions,
parts d’habitacions o espais exteriors com sigui possible, encara que
el public mai no arribi a veure cap d’aquests espais. Per exemple, si
Tacci6 té lloc en un menjador, afegeix-hi una marca de la cuina o del
rebedor i la porta a través de la qual saccedeix al menjador.

Quan assajavem La gavina al National Theatre de Londres, vam
tenir el luxe de disposar d’'una sala d’assaig molt amplia. Vam poder
marcar moltes habitacions de la planta de la casa, incloses les dues es-
tances on té lloc I'accié dels actes tercer i quart: el menjador i l'estudi
de Konstantin. En I'escenografia definitiva, les altres estances marca-
des (el rebedor, la cuina, el passadis) no estaven a la vista del public,
pero els actors les van fer servir durant els assaigs per ajudar-los a
construir una imatge d'on venien i cap a on anaven durant l'accié.

Evidentment, aquestes sén unes dimensions molt poc habituals
per a una sala d’assaig, i no és en absolut la que et pots esperar a l'inici
de la teva carrera. Si només pots marcar la planta de I'escenografia (o
fins i tot menys que aix0), no et preocupis; només tingues en compte
que hauras de trobar una altra manera d’ajudar els actors a prepa-
rar-se per entrar als espais on passa l'acci6 de I'obra. Per exemple, pots
fer servir exercicis de visualitzacid, o simplement donar uns quants
segons abans de comencgar una escena perqué recordin exactament
d’on venen i qué hi feien, en aquell lloc.

Si estas treballant amb una obra en la qual I'acci6 de l'obra té lloc
en diferents localitzacions i no vols confondre els actors superposant
diverses marques d’'espai 'una sobre l'altra, fes servir pals de bambt
per marcar els limits de cada estanca o espai. Els pals es poden posar
i treure facilment a mesura que canviis d’'un espai a l'altre.

Demana a regidoria que marqui el terra al final d'un dia d’as-
saig, o abans de comencar la jornada segiient. Llavors, tan aviat com
arribin els actors, demana’ls que es familiaritzin amb l'entorn que
indiquen les marques: podeu caminar per I'espai amb tota la compa-
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nyia, recordant-vos de quins elements de I'arquitectura o el paisatge
representen les linies del terra. Parleu de qué es veu o se sent fora de
lespai (o espais) marcats, o cap a on condueixen les diverses entrades
i sortides, i, com sempre, assegura’t que tots els actors sapiguen qué
veuen en cada espai si fan una volta de 360 graus.

En aquest moment, també és til parlar amb l'escenograf de qual-
sevol element escénic clau que vulguis tenir. Per exemple, pots valorar
si shan de construir elements escénics com ara un marc de porta amb
porta, un marc de finestra o alguns plafons que indiquin les parets. Per
mi sempre ha sigut molt important tenir portes als assaigs, tot i que cal
tenir en compte que la construccié d’'una porta que saguanti sola és tot
un art: moltes tenen tendéncia a caure tan aviat com es fan servir.

SUMARI

* Demana a regidoria que marqui I'escenografia a terra, al centre de
la sala, i si és possible, que deixi entre dos i tres metres entre els
limits de I'espai marcat i les parets de la sala d’assaig.

» Afegeix tantes estances o espais adjacents com puguis al voltant
de la marca de I'escenografia principal, encara que el public no vegi
aquests espais.

» Si només tens espai per marcar I'escenografia, troba altres mane-
res d'ajudar els actors a imaginar-se d’on venen i que fan en aquell
espai.

« Sitreballes en una obra situada en diverses localitzacions, conside-
ra la possibilitat de fer servir pals de bambu per delimitar els diver-
sos espais, per tal que els actors no es confonguin amb les diverses
capes de cinta adhesiva de colors.

+ Al final d’'una jornada d'assaig, demana-li a regidoria que marqui el
terra.

* Lendema, camina amb tota la companyia per I'espai marcat i recor-
da a tothom quins elements de 'arquitectura o el paisatge repre-
senten les linies.

* Valora la possibilitat d’afegir alguns simulacres d’elements escé-
nics clau, com ara portes, marcs de finestra o parets.
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Improvisa '’esdeveniment detonador i les circumstan-
cies immediates

Ara fes les improvisacions que has planificat sobre 'esdeveniment
detonador, i a continuacié les improvisacions sobre les circumstan-
cies immediates de la primera escena. Planteja-les exactament de la
mateixa manera que has fet amb les altres improvisacions (vegeu el
capitol 10) i continua fent comentaris precisos als actors. No facis cap
improvisacié sobre els esdeveniments que passen entre actes o esce-
nes, ni sobre les circumstancies immediates d’altres escenes o actes.
Aquestes improvisacions, les faras més endavant, a mesura que vagis
avancant en l'accié de l'obra.

SUMARI

* Planteja improvisacions al voltant de I'esdeveniment detonadoriles
circumstancies immediates de la primera escena o acte.

« Comenta exhaustivament la feina dels actors.

Com estructurar la jornada d’assaig

En aquest moment, la jornada d’assaig canviara d’estructura: comen-
caras a assajar l'obra en si mateixa i només convocaras els actors que
siguin presents a les seccions que pensis treballar. Intenta anar treba-
llant I'obra per ordre cronologic i fes servir els esdeveniments com a
guia per dividir l'obra en fragments més breus per assajar. Si algt té
una entrada durant el transcurs de 'accid, has d’assegurar-te que vin-
gui a 'assaig anterior, perqué tothom pugui practicar I'esdeveniment
de la seva entrada. D’aquesta manera, les seccions que assagis sovint
sencavalcaran: aixo fara que el moment en qué lliguis les diverses sec-
cions per primera vegada tot sigui molt més fluid.

Aquesta és lestructura del primer dia d'assaig d’escenes de La
gavina.
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10.30 h Maixa, Medvedenko, Iakov i els obrers
11.30 h S’incorporen Konstantin i Sorin

13.30 h Dinar

14.30 h Konstantin, Sorin, Iakov i els obrers
16.00 h S’incorpora Nina

17.30 h Final

Abans de cada convocatoria individual, dona’ls uns minuts als
actors per escalfar-se, o, si tens poc temps, que facin un escalfament
collectiu abans de la primera convocatoria del dia. Durant aquesta
fase dels assaigs també et podries plantejar convocar tota la com-
panyia ocasionalment per fer treball de moviment o de veu, o per
compartir qualsevol material de recerca nou. Es important que no
es perdi la sensacié que es tracta d’'una activitat i un objectiu de grup,
compartits. Ho pots fer una vegada a la setmana, durant una hora,
aproximadament. Evidentment, aquesta és I'estructura ideal per a un
periode d’assaig llarg. Si tens un periode d’assaig curt i no tens temps
de programar aquestes convocatories de grup, no et preocupis.

SUMARI

* Treballa I'obra per ordre cronologic.

* Fes servir els esdeveniments com a guia per dividir I'obra en frag-
ments més breus per assajar.

» Superposa les convocatories d'assaig, de manera que els actors
puguin practicar els esdeveniments que constitueixen les entrades
i sortides.

* Programa un temps d’'escalfament sempre que sigui possible.

* Programa sessions col-lectives ocasionals per al treball de movi-
ment o per incorporar material de recerca.
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El primer assaig d’'una escena

Lobjectiu del primer assaig d'una escena és establir tots els objectius
amb que els actors hauran de treballar a llarg termini, i permetre’ls
entrar en el material amb suavitat. Abans de comengar a explorar el
fragment de l'obra que treballareu, comprova que no hi hagi grans
preguntes sobre el sentit d’allo que es diu en el text. Si n’hi ha, par-
leu-ne i, si és possible, resoleu-les.

A continuacio, fes saber als actors que aquest assaig no consistira
a practicar les paraules fixades; al contrari, consistira a practicar tot
allo que fonamenta i genera aquelles paraules. Aquests «fonaments»
inclouen intencions, circumstancies immediates, temps, imatges del
passat, relacions i espai.

En primer lloc, reviseu alhora els esdeveniments i les intencions.
Normalment, assajaras lobra «d’esdeveniment en esdeveniment», de
manera que has de recordar als actors on té lloc I'esdeveniment, on co-
menca i on acaba. Després, pregunta a cada intérpret, per torns, quina
és la seva intencié abans i després de l'esdeveniment (i recorda’ls que
les intencions només canvien quan es produeix un esdeveniment). Tu
jales tindras escrites al teu guio, i pots fer servir aquesta preparacié per
guiar els actors en la direccié adequada. Les seves intuicions poden fer
que hagis de modificar la frase que en principi havies escrit.

Quan hagueu arribat a una entesa sobre una intencio, assegura’t
que tu i Iintérpret escriviu exactament la frase que heu acordat. No
importa si la frase definitiva és diferent de la que havies pensat durant
la teva preparacid, sempre que capturi 'esséncia del que vols que inter-
preti lactriu o lactor. Algunes actrius preferiran un llenguatge fred i
cerebral, com ara «fer que Medvedenko se senti incomode». Altres res-
pondran millor a paraules més fortes, com ara «vols que Medvedenko
se senti com una merda». Durant els assaigs, aprendras com traduir la
intenci6 que vols que s'interpreti al vocabulari o a la sintaxi que li va bé
a cada intérpret en concret, i que aconsegueix el resultat que tu vols. El
procés de decidir les intencions ocupara vora el 50% daquest primer
assaig. En acabar aquest procés, demana als actors que llegeixin tota
lescena conjuntament, tenint en compte les intencions.
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A continuaci6, recorda’ls les circumstancies immediates, ’hora
del dia i el nom de I'escena o acte sobre el qual esteu treballant. Final-
ment, demana’ls que refresquin la imatge de I'espai on té lloc I'escena.
Es millor convidar-los a fer aixd ja drets. Jo normalment dono cinc
o deu minuts als actors per parlar conjuntament sobre l'espai —en
general, estan drets a l'espai marcat i es descriuen els uns als altres el
que tots poden veure al seu voltant. (La primera vegada que assages
una escena d’aquesta manera, els pots donar un cop de ma ajudant-los
a recorrer espai amb preguntes senzilles com ara «Queé veus per la
finestra?», si 'escena és en un interior, o «Qué veus alla lluny, en la
distancia?», si I'escena és en un exterior. També es poden referir als
mapes de 'espai que han fet en una fase anterior del procés (vegeu el
capitol 10) i que ara estan penjats a la paret de la sala d’assaig.)

Quan arribi el moment d’assajar el fragment escollit, demana als
actors que facin servir una barreja de les paraules que recorden del
text i del seu propi dialeg inventat. Aixo fa que el primer assaig sigui
més proper a una improvisacio i significa, cosa més important, que
els actors mai hauran d’anar amb el text a la ma quan assagin l'obra.
Els seus textos quedaran fora de l'espai on té lloc 'accié de 'obra, da-
munt d’'una taula, en una cadira, o a terra.

La primera vegada que els actors practiquin una escena se sen-
tiran forga estranys: recordaran algunes coses i n'oblidaran d’altres.
Es possible que després fins i tot se sentin una mica frustrats o in-
comodes, especialment si és la primera vegada que assagen una obra
d’aquesta manera. No et preocupis si passa aixo —al contrari, fes-los
comentaris sobre les tasques que els havies donat (incloent esdeve-
niments, intencions, circumstancies immediates, temps i espai), tal
com feies quan treballaveu sobre les primeres improvisacions. Per
exemple, els pots demanar que potenciin la interpretaci6 de l'espai i
el temps, pero assegurant-los que les intencions han estat molt clares.

A continuacié, demana’ls que tornin a «practicar» I'escena i obser-
va com executen les notes que els has donat. Si tens temps de passar-la
una tercera vegada, pots comencar a afegir més coses a la llista d'aspec-
tes que els pots comentar —relacions i personatge (imatges del passat,
tempo i pensaments sobre si mateixos). Per exemple, podries suggerir
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que la imatge d'un esdeveniment passat no s’ha imaginat amb prou
exactitud o guiar-los per interpretar amb més precisio la relaci6 entre
els personatges. En la majoria de casos, aquestes notes seran recorda-
toris de coses que ja heu treballat anteriorment. En aquests primers
assaigs, l'escena no s'interpretara amb tanta precisié com quan el pablic
la vegi; hi haura buits i imprecisions, pero els actors tindran un sentit
clar de tots els ingredients que finalment hauran de ser a lloc. Alguns
actors seran capacos d’integrar totes les notes que els donis en aquest
primer assaig, i altres necessitaran temps per digerir-les després de l'as-
saig. En aquesta fase, no et preocupis si el seu ritme d’absorcié és lent.

En acabar l'assaig, demana als actors que duguin a terme qualse-
vol tasca de recerca que hagi sorgit o demana’ls que pensin certes co-
ses per al proper dia, com ara potenciar la imatge de determinats es-
deveniments en el passat del personatge o omplir els buits que puguin
tenir en la seva imatge de l'espai. Després, demana’ls que s’aprenguin
les intencions. Aprendre’s les intencions és tan important com apren-
dre’s el text. A la vida, quan mires enrere i recordes esdeveniments
significatius, sovint el que trobes inscrit amb més forga en el record
és el que volies aconseguir o desitjaves, molt més que no el que vas dir.

Repetiras aquest procés per a cada fragment de l'obra, avancant
d’esdeveniment en esdeveniment. Normalment, la majoria de parau-
les que es diran en el primer assaig d'una escena seran improvisades.
Idealment, el text es memoritzara en paral-lel al segon i tercer assaigs,
de manera que quan facis un passi les tiniques paraules que es faran
servir seran les del text.

Per mi, aquesta manera de treballar en els primers assaigs d'una
escena va ser una revelacié, quan la vaig provar per primera vegada.
M’havia passat anys patint amb la transicié de les primeres improvisa-
cions a la feina sobre les escenes de I'obra. M'encantava la fluidesa i fa-
cilitat d'una improvisacio i detestava la rigidesa i la tensié dels primers
assaigs d'una escena. La idea de barrejar paraules de l'obra amb parau-
les inventades pels actors va ser una via perfecta per construir un pont
entre aquestes dues fases de l'assaig. De tota manera, tingues clar que
alguns actors necessiten temps per adaptar-se a aquesta manera de tre-
ballar. A alguns els preocupara no dir el text correctament, i hauras de
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demanar-los que rebaixin el volum d’aquesta preocupacié. Si un actor
ja s’ha apreés el text, el pot utilitzar, pero cal que li demanis que tingui
present que no rebra les répliques exactes daquells companys que no
s’hagin apres el text. També és possible que hagis de permetre que els
actors de més edat facin servir més paraules de I'obra que ningti més, a
causa de la seva auténtica preocupacié per la seva capacitat de memo-
ritzar el text. Els actors també poden trobar molt dificil posar en joc tot
el que els demanes que interpretin en aquest primer assaig. No sempre
estaran acostumats a interpretar notes sobre el temps i l'espai i alhora
intencions i imatges del passat. Tranquil-litza’ls dient-los que tot aixo
requerira temps, pero que a llarg termini arribaran a aconseguir-ho.

Quan treballis les intencions, és possible que alguns actors et
manifestin la seva resisténcia, perqueé els pot semblar que determinar
una intencié per a cada fase de I'accié fa que el seu personatge resulti
molt manipulador. Si passa aix0, recorda’ls que a la vida sovint no som
conscients dels desigs o intencions que ens impulsen, perd que una
persona experta en psicologia, observant-nos des de fora, seria capag
de dir-nos exactament queé volem en qualsevol moment concret. Aixi
doncs, el procés de diagnosticar i posar nom a les intencions sovint té
a veure amb fer conscients durant una estona els desigs inconscients,
de manera que les forces que impulsen el personatge sentenguin de
manera adequada. Després, no cal interpretar-les com un proposit
conscient, com si tots els personatges fossin com Iago a Otel-lo, que
clarament manipula tota la resta de personatges en benefici seu.

Després del primer intent de practicar I'escena, alguns actors
també voldran canviar les seves intencions. Intenta resistir-te a
aquesta demanda, tret que tingui un motiu real. Es preferible dema-
nar a l'intérpret que explori diferents maneres d’interpretar la inten-
ci6 acordada. Si, en acabar l'assaig, 'intérpret encara esta convengut
que la intenci6 no és correcta, suggereix prendre-us un temps per
les dues bandes, abans del proper assaig, per pensar una alternativa.
Lideal és que les decisions sobre les intencions canviin molt poc des
d’aquest primer assaig fins a 'dltima funcié, de manera que en aquest
primer assaig has d’assegurar-te que els actors entenguin que estas
plantejant un mapa a llarg termini.
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A mesura que treballis amb les intencions, t'adonaras que hi
pot haver obstacles que modifiquin la interpretacié de la intencid.
Aquests obstacles poden ser fora del personatge, com ara la calor del
sol del migdia, o poden ser dins del personatge, com ara l'acidesa d’es-
témac, un refredat fort o la culpabilitat que el personatge sent per allo
que li acaba de fer a la persona amb qui esta parlant. Obstacles com
aquests afectaran la manera com s’interpreta la intencié, perd mai no
han d’anul-lar-la completament.

No deixis d'observar si els personatges necessiten intencions dins
dels esdeveniments o no, i afegeix-les si sents que ajudara a clarificar
el que estan fent. Per exemple, és possible que descobreixis que certs
esdeveniments (com ara una entrada o una sortida) duren més del
que el text pretenia (aixo pot ser degut a la manera com els actors els
interpreten o bé a una complicaci6 inesperada de l'escenografia). En
aquests casos, dona als actors una intencié durant I'entrada o la sor-
tida. Per altra banda, alguns esdeveniments succeeixen al llarg d'un
periode de temps més llarg que altres: durant aquests esdeveniments
els actors necessitaran intencions. Els esdeveniments «a foc lent»,
que tenen lloc al llarg de diverses répliques, també poden requerir
que els personatges tinguin intencions durant el seu transcurs.

Quan arribis al final de l'escena o acte, fes una improvisaci6 dels
esdeveniments que succeeixen fora d'escena abans que comenci l'escena
segiient. Si no tens temps de fer una improvisacié, pots demanar als
actors que visualitzin qué ha passat o simplement demanar-los que te’n
parlin breument. A continuaci6, fes una improvisacié de les circums-
tancies immediates que precedeixen la segiient escena sobre la qual
treballareu, i llavors assaja aquella escena o acte. Si no tens temps de
fer una improvisacio de les circumstancies immediates, pots donar als
actors la informaci6é que has preparat sobre aquestes circumstancies,
com a part de les teves indicacions per assajar la segiient escena.

SUMARI
* Resol els dubtes importants sobre el sentit del text.
» Recorda als actors on comencga i on acaba cada esdeveniment.
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* Parleu de les intencions entre cada esdeveniment i escriviu amb
precisi6 la descripcié acordada.

* Recorda als actors les circumstancies immediates, I'hora del dia i
el nom de I'escena.

» Dona'ls temps per situar I'espai i construir-ne una imatge clara.

» Fes-los saber que poden fer sevir una barreja de les paraules que
recorden del text amb dialeg improvisat.

* No et preocupis si el primer intent és dificil. Demana’ls que ho tor-
nin a provar, amb les mateixes indicacions.

* En acabar I'assaig, demana que cadascu s’aprengui les seves in-
tencions.

« Sigues conscient que és possible que els actors necessitin temps
per aprendre aquesta nova manera d’assajar escenes.

» Dissuadeix-los de canviar les intencions, tret que tinguin una bona
causa per fer-ho.

* Tingues en compte quins sén els obstacles que podrien modificar
les intencions dels personatges.

 Considera la possibilitat d'afegir intencions dins dels esdeveniments.

* En acabar cada acte o escena, fes una improvisacié del que passa
entre les escenes i de les circumstancies immediates anteriors a la
seglent escena del text.

«Muntar» o fer clara I'acci6 per al public

Es imprescindible que els actors estiguin disposats a lescenari de tal
manera que laccid, els esdeveniments i els moments clau de la his-
toria siguin visibles i ben definits per al pablic. Aquesta és una part
fonamental de la teva feina com a directora o director. «Muntar» és
una paraula que es fa servir per descriure una manera de disposar
aquestes «imatges escéniques». Molts processos d’assaig comencen
directament amb el muntatge: tradicionalment, el director i I'actor
acorden per on entra i surt el personatge, i on s’hauria de quedar
dret, asseure’s, saltar, etcétera. Una altra opcid és que el director sim-
plement digui a I'intérpret on s’ha de posar i qué ha de fer. Aquestes
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decisions es reajusten durant els assaigs i després els moviments es
repeteixen de manera idéntica a cada funcié.

Per mi, en canvi, el muntatge té a veure amb buscar 'equilibri en-
tre una acci6 ben definida per al pablic i un moviment fluid i incons-
cient, per part dels personatges, dins de la situaci6. Si li dius cruament
a l'intérpret on s’ha de posar perqué el ptblic el vegi, aixo pot fer que
pensi més en el public i, per tant, que pensi menys en el personatge
dins de la situacié. Aquest fet pot provocar que es comenci a jutjar
i faci gestos i accions d'incomoditat, o moviments estranys. I aixo,
per la seva banda, pot causar una experiéncia desigual per al public:
a estones veuran moviments que semblen reals i en altres moments
veuran moviments d’incomoditat o incongruents, que no semblen
gens reals. Quan parlo de moviments incomodes em refereixo, dit
sense embuts, al moment en qué un personatge fa tres grans passes
en diagonal cap a la boca de l'escenari i mira cap al pablic mentre li
esta dient a algt altre que n'esta enamorat. Aquest no és un moviment
convincent, extret d’'una situacié de la vida. Evidentment, el ptblic no
sempre percep aquesta diferéncia de manera conscient, pero si que la
registra en algun nivell, i aix0 interfereix en la credibilitat i 'interés
del que esta passant.

Una vegada vaig convidar un amic meu, que és neurocientific, a
veure un espectacle que jo havia dirigit, i sense que jo I’hi demanés
em va posar en evidéncia un problema essencial en la interpretacio.
Em va dir que hi havia dues formes d’interpretacié en marxa: una
semblava real, i I'altra era «més elevada, conscient de si mateixa i tea-
tral». Em va dir que ell podia interessar-se per totes dues, perd que
el moment en qué el cervell tenia més dificultats era quan els actors
passaven de I'una a l'altra: en aquells moments, ell perdia tot interés
en allo que estava succeint en l'accié de 'obra.

Al capitol 6, he suggerit que durant el procés de disseny de l'es-
cenografia hauries de pensar anticipadament com podran fer servir
lespai els personatges, i collocar les peces escéniques, les entrades
i sortides i el mobiliari de tal manera que condueixi a un muntatge
ben definit, si els personatges fan servir 'entorn logicament. Aquest
és el primer pas per aconseguir un equilibri entre un moviment in-
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conscient i fluid per part dels actors i una acci6 ben definida per al
public. Quan treballis amb les escenes per primera vegada, deixa que
el moviment es desenvolupi de manera natural a partir de la logica de
la situacié. D’aquesta manera, gran part de l'accié es muntara per si
mateixa sense que els actors se n’hagin de preocupar o fins i tot sense
que s'adonin que aquest procés esta tenint lloc.

També ajudara si intentes evitar pensar que l'acci6 a escena no-
més esta ben enfocada si el ptblic esta veient la cara o la part de da-
vant del cos de les persones. El pitjor tipus de muntatge es dona quan
els actors es colloquen en un bonic semicercle de cara al public, tot
caminant de costat, com els crancs. Recorda que els perfils i les es-
quenes també es poden fer servir per enfocar l'acci6é o per dirigir la
mirada del public cap a un personatge o un objecte en particular. Per
dir-ho rapid, si col-loques la persona que parla de cara a la boca de
lescenari i col-loques la persona que escolta d’esquena al public, la
persona que parla quedara ben enfocada.

Evidentment, deixar que el muntatge evolucioni d’aquesta mane-
ra no resoldra tots els teus problemes de definici6é. Sempre hi haura
moments en qué hauras de modelar la forma fisica de l'accié —és a
dir, hauras de demanar als actors que facin ajustos sobre el que estan
fent, el lloc on es col-loquen, etcétera. De tota manera, no ho facis fins
que els actors no estiguin ben immersos en el personatge i la situacié.
Per a l'intérpret és més facil canviar el que fa, o el lloc on s’esta dret, si
sap clarament queé esta interpretant. D’aquesta manera, pot integrar
el canvi sense comengar a jutjar-se. Sempre que sigui possible, mira
si pots modificar subtilment la posicié del mobiliari o la col-locaci6
de la utilleria per resoldre el problema sense que els actors se n’hagin
de preocupar. Evidentment, qualsevol intérpret intel-ligent sabra per-
fectament per qué s’ha recol-locat el moble o la peca d’'utilleria, pero
agraira que hagis encarat el problema amb un canvi de situaci6 en lloc
de fer un assaig per remuntar I'escena. Si no pots fer una remodelacié
util, parla del problema amb l'intérpret de manera directa i clara, tant
si és un problema de visuals com si és un intent de definir millor un
moment determinat.

Recorda que organitzar els actors espacialment és només una de
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les eines de queé disposes per fer clara 'accid. A aquesta tasca també hi
contribuiran la il-luminaci, el so, el vestuari i l'escenografia. Aquests
ingredients addicionals s’afegiran quan comencin els assaigs técnics.
Pero intenta tenir presents aquests ingredients a la sala d’assaig: és
possible que t'estiguis preocupant per la definicié fisica d’una escena
i oblidis que és de nit i que els llums incorporats a 'escenografia ja
mantindran l'ull concentrat en l'accié clau. Si tens un problema que
no pots resoldre, pensa com una decisié d’illuminacié, de so o de
vestuari et podria ajudar a trobar-hi una solucié.

Si et costa trobar imatges escéniques que funcionin, dedica un
temps a estudiar pintures i I'obra de determinats pintors. Aixo entre-
nara el teu ull en la composicié. Utilitza llibres o, millor encara, visita
galeries d’art per estudiar com la pintura utilitza la figura humana.
Artistes com Caravaggio, Rembrandt, Vermeer, Manet, Gwen John,
Hammershoi, Edward Hopper, Lucian Freud o Paula Rego s6n mes-
tres en la composicid. Observa la relacié entre la figura, el mobiliari i
I'entorn. Estudia com cau sobre les figures la llum natural o artificial.
Fixa’t en com es fa servir el color per atraure l'ull cap a una figura o
bé cap a un objecte per sobre d'un altre. No hi ha cap necessitat de fer
que l'escenari sembli una pintura, perod un coneixement practic de la
composicié et pot ajudar a definir I'accié que veura el puablic.

SUMARI

« Es imprescindible que els actors estiguin disposats a I'escenari de
tal manera que el que fan sigui visible per al public.

* Deixa que els moviments es desenvolupin naturalment a partir de la
Idgica de la situacio.

» Si necessites remodelar fisicament I'accié per les visuals, fes-ho
cap al final del procés de treball, i primer mira d’aconseguir-ho mo-
vent les coses inanimades, com ara el mobiliari o la utilleria.

» Recorda que organitzar els actors a I'espai és només una eina per
aconseguir definicié; a aquesta labor hi contribuiran també la il-lu-
minacio, el so, el vestuari i I'escenografia.

» Aprén més sobre composicié estudiant pintures figuratives.
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El segoni el tercer assaig d'una escena

Lextensié del periode d’assaig i la duracié de l'obra determinaran
quantes vegades pots assajar una escena. Fins i tot amb un periode
d’assaig de vuit setmanes, si treballes amb una obra llarga del segle
X1x com ara La gavina (que dura més de tres hores) et pots trobar
que només tinguis temps per assajar cada seccid entre tres i quatre ve-
gades. De mitjana, probablement assajaras cada escena tres vegades.

Quan assagis una escena per segona o tercera vegada, dona exac-
tament les mateixes indicacions que vas donar per al primer assaig i
continua fent comentaris als actors sobre aquestes indicacions. Com
que ja heu debatut, identificat i posat nom a les seves intencions, els
actors haurien de tenir temps de passar l'escena tres, quatre o fins
i tot cinc vegades. Permet sempre als actors que llegeixin o diguin tot
el text una vegada, asseguts, abans que saixequin per fer I'escena.

Els actors haurien de seguir barrejant les paraules que recorden
del text amb paraules inventades. L'ideal és que les paraules de 'obra
s€’ls facin més familiars amb aquests assaigs. De tota manera, de ve-
gades hi ha algun intérpret que de sobte saprén el text abans del segon
assaig, perqueé li fa por no tenir prou temps de practicar amb el text
apres. En els assaigs seglients, pot ser que posin massa émfasi en les
paraules que es diuen mentre altres aspectes de la situacié, com ara
les intencions i l'espai, es van marcint. Tu no deixis de passar notes
sobre les parts de la seva feina que negligeixen, i finalment els actors
acabaran fent encaixar tots els elements.

Al segon i al tercer assaig, quan arribes al final d'una escena o
acte no cal que tornis a fer una improvisaci6 sobre el que ha passat
entre les escenes o actes, o sobre les circumstancies immediates de
l'escena. Senzillament, recorda als actors la improvisacié que vau fer
la primera vegada que vau comengar a treballar sobre I'acci6 de 'obra.
O bé, si d’entrada no vau fer una improvisacié, recorda’ls el que pas-
sa entre les escenes i immediatament abans de la segilient escena que
assajareu.

Comenca’t a mirar l'escena des d’angles diferents. Un dia pots
mirar I'accié des del punt de vista del ptblic; un altre dia te la pots
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mirar des de la dreta de I'escenari, des de I'esquerra o des del fons. Un
canvi de perspectiva et pot ajudar a entendre millor 'escena. Tam-
bé animara els actors a pensar en la situacié de l'obra més que en el
public; aix6 hauria de conduir a gestos i accions més semblants a les
de la vida. Al mateix temps, sempre has de tenir present el punt de
vista del pablic: no té cap sentit crear un gest semblant al de la vida si
ningu el pot veure. I aqui hi ha el cor de l'ofici: immergir els actors en
la situacié mentre alhora tassegures que el que fan estigui construit
amb el punt de vista del ptblic al cap. Es justament aquest delicat
equilibri entre crear alguna cosa que s'assembla a la vida i construir
una estructura artificial el que sempre m’ha fascinat. Idealment, la
direccié hauria de tendir a equilibrar aquestes dues tasques amb mol-
ta cura. El tercer assaig d'una escena pot molt ben ser la teva dltima
oportunitat de practicar-la abans de comengar a passar actes sencers
o tota I'obra. En molts aspectes, aquest assaig hauria de ser idéntic als
seus predecessors, pero a aquestes altures ja hauries de considerar la
relacié del ptblic amb cada escena, en el sentit que hauras d’atendre
amb més compte la visibilitat, la definici6 i la claredat narrativa. No
canviis ara els objectius del procés i no comencis a muntar, o a can-
viar les intencions o I'hora del dia. Només intenta veure la feina com
si no '’haguessis vist mai abans. Fins ara has estat treballant molt a
prop dels actors; ara t’has de fer enrere, mentalment. Quan el pablic
veu un espectacle per primera vegada, la persona que I'ha dirigit so-
vint es troba bruscament recol-locada en una relacié més objectiva o
distanciada respecte a la feina que ha ajudat a fer. Aixo pot resultar
un veritable xoc, i pot passar massa tard en el procés per permetre els
canvis necessaris, de manera que aquest reajustament de la percepcié
I'has de fer a la sala d’assaig. Després, passa notes als actors fent servir
exactament les mateixes eines que has utilitzat durant tot el procés.
Observar i avaluar la feina d’aquesta manera ajudara a garantir que la
feina es comuniqui al pablic amb precisié.

En aquest assaig final, als actors dona’ls la impressié que enca-
ra tenen moltissim temps per esmolar la feina. No és exactament aixi,
pero els ajudara a mantenir la calma. A mesura que sacosta el dia en
que compartiran la seva feina per primera vegada amb el ptblic, el ner-
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viosisme pot afectar el que fan de manera negativa. Linitil «pensament
del ptiblic» augmenta i els pot empényer a descuidar moltes de les capes
de feina acurada que havien construit. Poden substituir tota aquesta
feina per eleccions molt més buides o poden estar molt menys oberts a
provar noves possibilitats. Ara volen consolidar el que estan fent —en-
cara que no estigui acabat o prou clar. Mantingues la coheréncia. Amb
suavitat i fermesa, anima’ls a completar i potenciar les tasques que els
has estat demanant que facin al llarg de tot el periode d’assaig.

A continuaci6 trobaras alguns consells per resoldre els proble-
mes que poden aparéixer al segon i tercer assaig d'una escena. En
aquests darrers assaigs, et pots trobar que alguns esdeveniments i al-
gunes intencions ja no semblin acurats. De vegades sera un intérpret
qui t'ho assenyalara, abans i tot que tu te n’hagis adonat. Es possible
que hagis d’afegir un altre esdeveniment o que hagis de decidir que
un esdeveniment existent esta mal situat. Respon amb disponibilitat
a qualsevol proposta de canviar els esdeveniments, pero abans de do-
nar-los per bons assegura’t que els canvis siguin encertats. No creis
una dinamica d’assaig en la qual els esdeveniments i les intencions
canvien cada vegada que es practica una escena.

De vegades observaras que un intérpret intenta omplir una esce-
na amb tot el passat del seu personatge. Aixo sovint es posa en evi-
déncia quan hi ha una reaccié emocional excessiva. Lintérpret ha ob-
servat correctament que en el passat el personatge ha viscut un enfi-
lall d'experiéncies doloroses, pero ha acumulat tot el dolor d’aquestes
experiéncies en una sola escena —com si tots aquells esdeveniments
haguessin tingut lloc pocs segons abans de comencar l'accié. Si aixod
passa, recorda-li que els records semmagatzemen amb diferents vo-
lums i intensitats, i que I'escena només és un tall de tota la vida d'una
persona. Lobjectiu de la feina és fer que aquest tall sigui tan precis
com sigui possible i fidel a la biografia que el precedeix. Demana-li
que es concentri en aquell record del passat que creguis que alimenta-
ra l'accié de manera més precisa.

De vegades, els actors no saben com fer servir la feina que heu
fet sobre el passat del seu personatge. Tan aviat com comencen a tre-
ballar sobre l'obra, llencen per la borda tota aquesta feina i es con-
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centren en l'escena, com si fos una barca que surés enmig d'un ocea
immens i indistint. Poden parlar d'esdeveniments del passat sense
tenir-ne cap imatge mental. No et preocupis per aixo. Continua asse-
nyalant els vincles entre la feina que heu fet sobre el passat del perso-
natge il'accié present. Per exemple, quan el seu personatge es refereixi
a un record en concret, demana-li que recordi una imatge clara de la
improvisacié que en va fer i que podria haver generat aquest record.
Quan interpreti una nova intencié, recorda-li que el motor d’aquesta
intenci6 és un esdeveniment passat, compartit amb l'altre personatge.
Demana-li que et descrigui una imatge d’aquell esdeveniment o recor-
da-li la improvisaci6 que en va fer.

En altres ocasions, pot passar que vegis un assaig i sentis que tota
l'escena esta desenfocada o resulta confusa. Per exemple, pots tenir la
sensaci6 que els dos intérprets de I'escena semblen incomodes, o que
el tempo no és l'adequat, o que tot plegat és un caos. No tespantis i
no descriguis el problema als intérprets. En lloc d’aixo, demana’ls que
tornin a passar l'escena i concentra’t en un o dos aspectes de la feina,
a partir de la llista d’aspectes a revisar del capitol 9. Per exemple, de-
mana als actors que «potenciin la seva feina sobre els esdeveniments
i les intencions». D’aquesta manera, poden repetir l'escena practicant
alguns dels ingredients essencials mentre tu te la tornes a mirar i fas
el diagnostic de quins son els problemes més profunds. De vegades,
el simple fet de recordar als intérprets aquests ingredients essencials
desencallara I'escena i desfara el bloqueig o el problema. Recordar-los
el titol de l'escena o de l'acte també pot ajudar a alliberar una escena
encallada.

També hi haura moments en que els intérprets tindran la mateixa
sensaci6 negativa que tu respecte a l'escena. Et diran que estan absolu-
tament confosos o que no saben qué estan fent. No t'alarmis per aques-
ta reaccio i no els demanis repetir l'escena immediatament després que
t’hagin fet aquest comentari. En lloc d’aix0, asseieu-vos i demana’ls
quin aspecte de la feina no esta clar. Insisteixo, tingues al cap la llista
de temes del capitol 9. Per exemple, els pots preguntar: «El problema
té a veure amb alguna cosa anterior a l'accié, com ara un esdeveniment
del passat del personatge, o amb les circumstancies immediates? O té
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a veure amb l'acci6 de lescena en si mateixa, com una intencié o un
esdeveniment? O hi ha alguna confusi6 sobre l'espai on es troben els
personatges?» Aquestes senzilles preguntes t'ajudaran a localitzar I'as-
pecte de la feina que causa el problema en l'escena. No deixis que la
conversa sallargui gaire. Quan creguis que heu identificat el problema,
demana’ls que posin a prova el diagnostic tornant a fer l'escena.

Recorda que has de resistir la temptacié de tractar-ho tot en una
sola sessio. Al contrari, guarda’t algunes notes i tingue-les a punt per
ala propera vegada que treballeu I'escena o l'exercici. Assegura’t que el
teu llenguatge reflecteixi el teu proposit general: fer que el comporta-
ment dels personatges sigui clar per al public.

Al llarg dels assaigs, no deixis de parar atenci6 a allo que els ac-
tors fan fisicament. En la meva experiéncia, com més aprofundeixen
en l'obra, més s'obliden de totes les observacions utils que havien fet
al principi els assaigs, sobre la manera com el cos reacciona en les
situacions de la vida, i menys els interessa interpretar coses que tenen
un fort impacte corporal, com el temps i 'espai. Es tornen menys pre-
cisos fisicament, sobretot en la part baixa del cos. Poden quedar-se
quiets sense moure un muscul de cintura cap avall, o poden deixar
penjats els bracos i les mans a banda i banda del cos en un estat de
relaxacio forcat. Sempre que sigui possible, recorda’ls tot el que pugui
ser rellevant dels trossos de vida real que van recrear quan treballaven
sobre idees i emocions.

Recorda que a mesura que els actors saprenen el paper has de
dedicar un temps especific a fer que practiquin passades de text. Fes-
ho al principi de I'assaig, i demana a I'equip de regidoria que condueixi
la feina. Aquest és un exercici tecnic, i és millor que el director no hi
participi.

En acabar aquests assaigs, ja estaras a punt per comencar a fer
passis.

SUMARI
* Per al segon assaig, repeteix les mateixes indicacions que vas donar
per al primer, i fes-los comentaris clars sobre les mateixes tasques.
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» Permet que els actors encara no se sapiguen tot el text perfectament.

» Observa la feina des de diferents angles, perd mai no oblidis men-
talment el punt de vista del public.

* En el tercer o Ultim assaig, comenga a pensar com si fossis un mem-
bre del public que veu 'obra per primera vegada. Passa’ls notes a
partir del que descobreixis en fer aquest reajustament en la teva
manera de mirar.

» Sapigues que la por de les funcions imminents afectara la feina dels
actors. Tingues paciéncia i no canviis la teva manera de treballar.

» Modifica els esdeveniments o les intencions que no funcionin.

» Ajuda els actors a aprendre a fer servir les seves biografies per tre-
ballar en les escenes.

 Si 'escena esta completament desenfocada, continua donant les
indicacions de la teva llista fins que puguis identificar el problema.

« Si els actors et diuen que estan absolutament confosos, atura I'as-
saig i identifiqueu conjuntament el problema.

 Para atencié a l'aspecte fisic de la feina dels actors.

» Preveu un temps especific perqué els actors s’aprenguin el text.

Passis

Abans de fer un passi sencer de 'obra, enllaga’n diversos fragments.
Si és una obra classica, amb una estructura convencional, com La
gavina, passa cadascun dels actes per separat abans d’enfilar-los tots
en un Unic passi sense parar. Si estas treballant amb una obra que
no té una estructura convencional, escull un moment logic per tallar
(potser el moment on preveus fer una pausa) i passa primer aquell
fragment.

Fes un passi al final de la pentltima setmana d’assaig. Aixo et
deixara com a minim una setmana per fer canvis que responguin als
descobriments que hagis fet en relacié amb l'estructura general. Si has
fet el passi més tard, perqué tens un periode d’assaig curt, assegura’t
de deixar-te temps per corregir qualsevol problema, encara que no-
més siguin un parell de dies.
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Quan enllaces totes les escenes, és possible que algunes de les te-
ves decisions no funcionin. Aix0 és inevitable: no t’alarmis excessiva-
ment, si la feina no és ben bé com tu volies. El primer passi és part del
procés d’assaig i no té l'objectiu de ser un producte perfecte. Fes que
el passi sigui viscut com un assaig més (que és el que és). Digues als
actors que ara practicareu el fet denllacar totes les escenes, tal com
senfilen les peces d’un collaret. Digue’ls que les teves expectatives son
baixes i que el passi senzillament ajudara tothom a entendre queé s’ha
fet fins ara i a determinar queé cal treballar a continuacié. Si normal-
ment fas servir un full de convocatoria, refereix-te a aquest passi amb
lleugeresa, per exemple anomenant-lo «que-passi-el-que-passi»,'® per
rebaixar la pressié sobre els actors.

Intenta que les persones que només estan implicades en el procés
de manera tangencial no assisteixin a aquest primer passi. Si persones
de la direcci6 artistica o la producci6 del teatre venen a un dels pri-
mers passis, els actors es poden posar nerviosos innecessariament.
Aquesta por distorsionara les seves apostes interpretatives, en el sen-
tit que no jugaran a fons les apostes que tu els havies demanat d’inter-
pretar, i no trauras tot el profit possible d’aquest passi. Els comenta-
ris de les persones de fora del procés en s6n una fase imprescindible,
pero el moment en qué convé rebre’ls és cabdal. Demana a la gent que
vingui a Ialtim passi, a 'assaig general o a les primeres prévies amb
public; com més tard, millor. Tanmateix, de vegades és impossible
evitar que persones nouvingudes vinguin a veure els primers passis;
la millor manera de viure-ho, si és aixi, és recordar-te les tasques que
t’has proposat assolir i mantenir-t’hi fidel.

Després de veure el primer passi, és possible que tu també sentis
un cert trasbals, a causa de la por, la frustraci6 o l'excitacié. Calma't,

13. Mitchell fa un joc de paraules i proposa que aquest primer passi (run-through,
és a dir, literalment, «passar a través» [de 'obra]) sanomeni stumble-through, que
literalment seria «entrebancar-se a través» [de 'obra]. He mirat de fer un pobre
joc de paraules amb la nostra paraula passi, que ja és en si mateixa un intent de
correcci6 del barbarisme passe, que és el que en general fem servir en la practica
de Tofici.
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abans de passar notes. En el millor dels casos, el passi sacabara al
final de la jornada d’assaig, de manera que podras treballar les teves
notes i lliurar-les 'endema. Si no és aixi, com a minim fes una petita
pausa per prendre un te abans de comencar la sessi6 de notes. Prepa-
ra-les acuradament, escollint qué vols dir als actors i sobre queé vols
que reflexionin. Sovint durant els passis faras grans descobriments, i
alguns t’apareixeran com a impressions molt genériques. Recorda que
els grans problemes es resolen millor fent petites correccions, de ma-
nera que és millor no compartir els teus pensaments sobre els grans
problemes amb els actors. En lloc d’aixo, marxa i pensa com convertir
aquestes grans impressions en notes especifiques i concretes. Siguin
quines siguin les teves preocupacions més grans, als actors dona’ls la
impressié que et satisfa la direccié en qué avanca la feina i agraeix-los
el treball que han fet.

Sovint les sessions de notes es liquiden al final del dia d’assaig i el
director passa les notes als actors molt rapidament. Intenta evitar-ho;
al contrari, dona temps als intérprets per discutir qualsevol nota que
no sigui prou clara. Aixo és especialment important si no et queda
prou temps per tornar a assajar-ho tot. Després d’un passi, jo reserva-
ria entre una hora i mitja i dues hores per a una sessié de notes.

Abans de passar notes als actors, demana’ls que cadascun co-
menti breument com li ha anat el passi i que identifiqui sobre quines
escenes voldria treballar més. Sovint un intérpret assenyalara un pro-
blema que ha trobat i testalviara a tu haver-li de donar una nota. Aixo
també et donara una idea clara de quines s6n les seves preocupacions,
i pots planificar la setmana segiient tenint-ho en compte.

Demanar als actors que et facin els seus comentaris també co-
menca a fomentar en cada intérpret el mascul de 'autocritica o 'auto-
analisi. El teu objectiu ideal és que ells s'acabin autodirigint: després
de cada funci6, haurien de poder sortir d’escena i avaluar que han fet
i saber com millorar-ho o com aprofundir-hi.

Quan hagis sentit els seus comentaris, passa les teves notes. Re-
corda que donar notes després del primer passi és un moment tnic
del procés. Després d’un passi els actors sébn més receptius a les notes
que després de l'assaig normal d’'una escena. Aixi doncs, aquest mo-

Treballa les escenes de I'obra 287



ment et pot donar l'oportunitat de resoldre un problema de fons que
fa temps que tens amb un intérpret sobre una proposta determinada
que tu vols que interpreti. Et pot permetre argumentar-li que el passi
t’ha mostrat que l'opci6 que ella o ell ha estat perseguint no és pos-
sible. També és un bon moment per fer grans talls. De tota manera,
recorda que en acabar un passi els actors sovint se senten més vul-
nerables que en acabar un assaig d'una escena, de manera que t’has
aproximar als canvis que vulguis fer amb cura. Si sospeses bé aquest
moment, pots fer diversos canvis essencials en la feina.

Recorda també que com més s'acosti el dia d’entrar al teatre, més
tensos estaran els actors a I'hora de rebre notes. La sessié de notes
després del primer passi és el moment en qué la tensié pot comen-
car a fer-se visible. Per exemple, intérprets que durant el procés d’as-
saig han incorporat les notes rapidament de sobte poden comencar a
mostrar-hi el seu desacord, o a qiiestionar llargament un detall trivial
que tu plantegis. Un altre intérpret, que normalment haura estat molt
loquac durant les sessions de notes, pot quedar-se en silenci. Tot aixo
només és signe de la por creixent per l'estrena de l'espectacle; cada
intérpret la gestiona d'una manera diferent. Tingues paciéncia i com-
prensié. Ja els passara.

SUMARI

* Enllaga diversos fragments de I'obra abans de fer un passi de la pega
sencera.

* Fes el primer passi en un moment en quée encara tinguis com a minim
dos dies per fer canvis com a reaccio als descobriments que hagis fet.

* No et preocupis si hi ha errors de direccio.

* No convidis al primer passi persones de fora del procés d’assaig.

* Fes que el primer passi sigui viscut com un assaig més.

* Pren-te una pausa abans de passar notes, per retrobar I'equilibri i tre-
ballar les teves sensacions; 'ideal seria que les donessis I'endema.

+ No donis impressions generals als actors. Es millor que processis
aquestes impressions i que converteixis els resultats en tasques
petites i concretes per als actors.
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» Abans de passar les notes, demana als actors que facin breus co-
mentaris sobre el passi, i que assenyalin quines escenes senten
més necessitat de treballar.

* Reconeix el valor Unic del moment de donar notes després del pri-
mer passi.

* Recorda que en acabar el primer passi els actors se sentiran vulne-
rables, de manera que has d’anar amb compte amb la manera de
suggerir qualsevol canvi.

* Reserva temps per a la sessi6 de notes, perqué els actors puguin
discutir les notes que no els quedin clares.

» Tingues previst que després d’un passi els actors poden reaccionar
a les notes de maneres molt diverses.

Com gestionar els Gltims dies a la sala d’assaig

Aquesta fase dels assaigs hauria d'equilibrar la feina que necessites
fer tu amb la feina que preocupi més els actors. Sovint es tracta dels
mateixos fragments, pero si no és aixi tingues paciéncia amb les pre-
ocupacions dels actors. Elimina aquestes preocupacions assajant l'es-
cena amb sensibilitat, i aixi encararan els assaigs técnics amb més
confianca.

Durant les hores, dies o setmanes que quedin després del pri-
mer passi, assaja tots els canvis que vulguis fer. A continuacié, torna
a passar l'obra sencera; I'ideal és fer-ho el pentltim dia d’assaig. Aixo
et permetra utilitzar I'Gltim dia a la sala d’assaig per treballar sobre les
notes. Una vegada més, assegura’t de reservar prou temps per passar
notes. Aquest sera el teu darrer passi a la sala d’assaig, i és cabdal que
les notes siguin clares.

A mesura que us apropeu a les funcions amb public, la por dels
actors i el seu inttil pensament sobre el piiblic anira en augment. Aixo
sera més visible en el darrer passi, i pot alterar el que fan. De vega-
des, aquesta alteracié pot ser petita i subtil; d’altres, pot ser gran i
llampant. Per exemple, els actors poden comengar a alterar la seva
posici6 en l'espai perque els preocupa que el ptblic no els vegi, o po-
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den comencar a parlar massa fort perqué els preocupa que no se’ls
senti. Accions que abans eren discretes es poden veure amplificades
de sobte, perque els preocupa que el public no les entengui si tenen
les dimensions de la vida quotidiana. Sigui com sigui que es manifesti
el fenomen, t'adonaras que, a mesura que els actors es comencen a
preocupar de com el public rebra o entendra el que estan fent, dedi-
quen més energia mental a tot allo que queda fora de la interpretacié
del personatge i la situacié. Si aquest és el cas, fes-ho notar suaument
a lintérpret en qliesti6, demana-li que corregeixi l'equilibri i segueix
fent comentaris sobre la seva feina d’acord amb la teva llista d’aspec-
tes a revisar.

Com a directora o director, també has de tenir cura de tu. No
tesgotis en els darrers dies o en Iiltima setmana d’assaig. Encara et
cal tenir energia i recursos per a la fase segiient: els assaigs técnics.
No perdis de vista les regles 11 12: fes passos petits, tingues objectius
allarg termini i no perdis els nervis. Aquestes dues regles t'ajudaran a
mantenir les coses en perspectiva.

SUMARI

* Després del primer passi, fes canvis i correccions sobre la feina
feta.

* Estigues alerta per detectar els canvis que apareixen com a resultat
de la por dels actors per 'imminent entrada al teatre.

- Cuida't: posa't objectius a llarg termini, fes passos petits i no perdis
els nervis.

Com treballar amb I’escenografia, el vestuari, el so,
la il‘luminacié i la misica durant els assaigs

La relacié amb els membres del teu equip artistic sera més eficag si
us manteniu en contacte de manera regular: comparteix sempre les
teves preocupacions o idees en el moment que sorgeixin, per petites o
aparentment irrellevants que siguin. Els problemes apareixen quan el
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director no es comunica regularment amb l'equip artistic, de manera
que quan entra al teatre les coses potser no sén com les volia. Potser
els llums incorporats a I'escenografia que t'imaginaves no sén els que
efectivament s’han muntat, o el color o el tall d'un vestit que veus per
primera vegada a l'escenari no és com te l'esperaves. En aquest mo-
ment del procés, sovint és massa tard per canviar les coses.

Hi ha tres maneres de comunicar-te amb el teu equip artistic du-
rant els assaigs: en primer lloc, quan venen als assaigs; en segon lloc,
quan parleu en les reunions de produccio; en tercer lloc, sempre pots
trucar-los.

En un mén ideal, tots els membres de 'equip artistic hauran estat
testimonis de les diverses fases del procés d’assaig descrit al capitol
anterior. En alguns casos, pots demanar-los que vinguin a determi-
nats assaigs, per exemple a la sessié de biografies dels personatges.
Aix0 donara a l'escenograf o figurinista una informacié molt valuo-
sa sobre els personatges, que pot afegir a la feina de preparacié que
ja havieu fet conjuntament en aquest sentit. Llavors aquesta infor-
macio es pot traduir al detall del disseny de vestuari. Si et preocupa
una escena determinada des del punt de vista de la il-luminacid, pots
demanar a l'ill'luminador que vingui i vegi un assaig de l'escena amb
tu. D’altra banda, els membres del teu equip poden assistir a assaigs
especialment plantejats amb aquest objectiu, mentre paral-lelament
també atenen els seus compromisos amb altres feines. Es pot donar
el cas que no puguin venir a cap assaig i que apareguin directament
a Ialtim passi. Aquesta és una fase imprescindible, ja que els ofereix
una primera visié de la forma i 'atmosfera general de I'espectacle.

Les reunions de producci6 setmanals t'oferiran un espai on de-
batre els detalls que vagin sorgint dels assaigs i que afectin les seves
arees particulars dexpertesa. Les reunions de produccié sén una
oportunitat per parlar de desenvolupaments nous o inesperats. Si,
per exemple, descobreixes que algti ha de saltar sobre d’'una taula en
una de les escenes, regidoria ja haura fet circular aquesta informacid
a l'equip artistic, com a nota d’assaig. A les reunions de producci6 tu
i lescenograf podeu discutir com reforgar la taula que s’havia disse-
nyat. Pot ser que durant els assaigs descobreixis que necessites incor-
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porar un determinat llum a 'escenografia. A la reunié de produccié,
tu i I'il-luminador podeu discutir quina mena d’aparell ha de ser.

Les trucades personals a qualsevol membre de l'equip artistic per
parlar de les preocupacions que es relacionen amb els seus diversos
terrenys acaben d'omplir qualsevol buit en la comunicacié.

Parlar dels canvis que afecten el disseny de l'escenografia és es-
pecialment important si el disseny s’ha fixat abans que comencin
els assaigs. Lescenografia sestara construint mentre assagis. Com a
conseqiiéncia del procés d’assaig, inevitablement demanaras modifi-
cacions al disseny original: alguns d’aquests canvis seran possibles i
d’altres no, depenent de com d’avancats estiguin la construccié i la
pintura. Has de ser realista. Tanmateix, estar en contacte amb l'equip
de manera regular et donara el maxim de possibilitats de fer canvis.

Recorda que les persones que facin el disseny d’il-luminaci6 i de so
tindran terminis marcats en els quals han d'entregar els planols técnics
de llum i so. Es tracta de planols on determinen on volen col-locar els
focus o altaveus, tant si és a la pinta com a l'escenografia o a l'escena-
ri. Sigues conscient de quins sén aquests terminis, perqué marquen el
moment a partir del qual cada dissenyador ja no pot adaptar-se amb
tanta facilitat a un nou suggeriment que aparegui a l'assaig. Dit aixo,
tingues la seguretat que qualsevol bona il-luminadora o dissenyador de
so t'oferira solucions creatives, en aquesta situacio.

Després del primer passi, reserva un temps, fora de l'assaig, per
trobar-te amb diversos membres del teu equip artistic per parlar de
com el seu disseny pot desenvolupar o reforcar tot el que has fet amb
els actors. Parla amb cadascun dells individualment sobre les seves
idees i les teves necessitats, escena per escena. Demana a regidoria (i
especialment a qui doni les marques d’entrada, anomenades «peus»)
que assisteixi a la major part possible d’aquestes reunions. Es impor-
tant que comenci a entendre qué vols des del punt de vista del so i de
la llum; al capdavall, aquesta persona sera responsable de marcar el
peu per al llangament de tots aquests elements nous.

Escriure tots els peus de so, llum i musica al gui6 de regidoria
pot ocupar bona part dels assaigs técnics. De manera que val la pena
avancar-se i introduir al gui6 la major part possible de peus quan ets
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a la sala d’assaig, durant les tltimes fases del procés d’assaig. Aixo és
especialment important si tens un periode d’assaigs técnics molt curt.
Tant pots asseure’t amb la persona que porta la regidoria i repassar
tots els peus com demanar-li de fer una trobada amb les persones que
fan la composicié musical, la il-luminacid i el so, per separat, per mar-
car peus provisionals al guié. Aquests peus provisionals constituiran
un punt de partida de valor incalculable, encara que finalment can-
viin durant els assaigs técnics. Si has tingut un técnic de so a la sala
d’assaig, els peus de so ja poden anar directament al guid, perque les
idees sonores ja s’han anat integrant en l'accié. En aquest cas, el teu
major émfasi abans del passi técnic sera sobre els llums i la musica.

Si no tens temps d’introduir cap peu al guié, com a minim parleu
de la seqiiéncia inicial —concretament, quan vols que baixi la llum del
public, quan vols que es reveli 'accid, i quan vols que comenci el so.
Et sorprendra com de complexa és aquesta seqiiéncia des del punt de
vista dels peus. Planificar bé la seqiiéncia inicial implicara comencar
el primer assaig técnic d'una manera més forta.

SUMARI

« Comunica’'t de manera regular amb el teu equip artistic per comen-
tar la feina que esteu fent als assaigs.

» Tingue'ls sempre al dia a mesura que apareguin noves idees, enca-
ra que siguin petites o aparentment irrellevants.

« Per fer-ho, convida’ls a tants assaigs com sigui possible, parla amb
ells a les reunions de producci6 o truca’ls per telefon.

» Assegura’t que vegin com a minim un passi, 0 —i aix0 seria l'ideal—
tots.

«» Sigues conscient dels seus terminis.

» Durant I'Gltima setmana a la sala d’'assaig, planifica reunions amb
tots els membres de I'equip artistic, per parlar de les teves idees
escena per escena. Assegura’t que la persona que fara la regidoria
assisteixi a aquestes reunions.

» Assegura’'t que la regidoria anoti tants peus com sigui possible d'il-lu-
minacid, so o musica abans de comencgar els assaigs tecnics.
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Com fer tot aix0 en un procés d’assaig curt

Un periode d’assaig curt no vol dir necessariament que el procés se
n’hagi de ressentir. També pots aconseguir 'excel-léncia, si has fet una
bona preparacié i utilitzes el temps economicament. Aqui tens alguns
suggeriments per aconseguir una bona feina en un temps limitat.

Analitza laccié de P'obra amb els actors: Es imprescindible res-
seguir tot el text per identificar tots els esdeveniments i posar-los
nom. Fes-ho tal com s’indica a les pagines 263-266 i pren-te el
temps necessari per clarificar totes les decisions. En canvi, pel que
fa als esdeveniments que passen entre els actes o escenes i a les cir-
cumstancies immediates de cada acte o escena, simplement dona
la informacid6 als actors, tant si és durant 'analisi d’esdeveniments
com just abans de treballar les escenes. Aixo els donara un punt de
partida concret. Poden afinar els detalls d’aquests esdeveniments
durant els assaigs.

Mareca l'espai: Regidoria ho pot fer sense haver d’utilitzar temps
d’assaig.

Improvisa I'esdeveniment detonador i les circumstancies im-
mediates: Si en tot el procés només pots fer una o dues improvisa-
cions, construeix-les al voltant de I'esdeveniment detonador. Recor-
da que aquest esdeveniment genera l'accié de 'obra. No cal que facis
una improvisacié sobre les circumstancies immediates, si no tens
temps de fer-la. Tens 'opcié de recordar als actors les circumstan-
cies immediates just abans d’assajar 'escena a la qual aquestes es
refereixen.

Com estructurar la jornada d’assaig: Mantingues el pla d’estruc-
turaci6 de la jornada que es proposa a 'apartat corresponent. Recor-
da: és millor assajar una escena només dues vegades havent marcat
tots els objectius que assajar-la deu vegades i canviar continuament la
manera de donar indicacions.
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El primer assaig d’'una escena: Condueix aquest assaig tal com es
descriu al'apartat corresponent. Per estalviar temps, pots suggerir als
actors les seves intencions en lloc de parlar-ne conjuntament. Els ac-
tors poden posar-les a prova a mesura que fan l'escena i proposar al-
ternatives, si no funcionen. No facis improvisacions sobre l'accié que
passa entre escenes o actes. En lloc d’aix0, parla breument d’aquests
esdeveniments. Tanmateix, recorda que una improvisacié rapida i
ben estructurada sovint pot ser més eficient que moltes discussions.

«Muntar» o fer clara 'acci6 per al public: Aixo és aplicable tant
si tens deu dies per assajar una obra com si tens vuit mesos. Intenta
evitar «muntar» l'escena, encara que tinguis molt poc temps: no pro-
duira una feina perdurable que sigui interessant de veure. En canvi,
durant el procés de disseny de I'escenografia passa’t més temps revi-
sant en detall com cada personatge fara servir logicament lespai o
els espais. Assegura’t que tu i la persona que sencarrega del disseny
hagueu fet tot el possible per assegurar que 'escenografia i la ubicacid
de les coses facilitin una acci6 clarament definida.

El segon i el tercer assaig d’'una escena: La majoria de processos
permeten fer tres assaigs de cada fragment abans d’un passi. Si només
tens ocasié de fer-ne dos, assegura’t de donar indicacions molt clares
ide no allunyar-te’n després. Fes comentaris breus, de tal manera que
es dediqui més temps a fer les escenes que no a parlar-ne.

Passis: Organitza un passi de tota la feina feta i assegura’t de te-

nir com a minim un dia després del primer passi abans de tornar-ne
a fer un altre.
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TERCERA PART

L'entrada al teatre
i les funcions







Quan més vulnerable et sentiras sera en el periode entre els assaigs
técnics i lestrena. El fet que sacostin les primeres representacions
amb public t'afectara d'una manera o altra, per més estable o felig
que et sentis amb la feina que has fet a la sala d’assaig. No deixis que
I'angoixa per la imminéncia de les funcions, o de l'estrena, tennuvoli
el judici, o canvii la teva manera de treballar, o determini qualsevol
de les teves relacions —tant amb els actors com amb l'equip artistic.
Aquesta angoixa et pot assaltar en qualsevol moment del procés fins
a l'estrena. Per gestionar-ho, continua sent fidel al llenguatge i als ob-
jectius que has establert a la sala d’assaig. D’aquesta manera, aconse-
guiras el millor resultat de cadasct.

En aquest moment del procés, la teva feina és mantenir al maxim
la consisténcia i l'estabilitat. Aixi doncs, no t’atabalis 1 no comencis
a fer canvis drastics a 'Gltim moment. Si t’assalta la por, pren-te uns
minuts de pausa, alenteix el teu pensament i pregunta’t: «Quins sén
els passos senzills que he de fer per potenciar la feina o per resoldre el
problema?» A continuacid, fes aquests passos, d'un en un.

Si els actors comencen a oblidar la feina que estaven fent a la sala
d’assaig, no tangoixis gaire: tornaran a recordar-la. El millor és que
miris d’eliminar tot allo que els impedeix creure en el mén imaginari.
Si un membre del teu equip artistic es posa excessivament nervios i és
incapag de treballar bé, mantingues la calma. Fes que es concentri en
les coses senzilles que cal dur a terme o en el que és realista d’aconse-
guir en el temps que queda.
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Quan hagis «entrat» al teatre, hauras de tenir un ull posat en
molts més elements que a la sala d’assaig —t’hauras de concentrar
en els llums, en el so i en els ingredients visuals, a més a més de la
interpretaci6 dels actors. Per tant, assegura’t d'organitzar la mane-
ra com prens notes de manera eficient. Per assumir I'augment del
nombre d’ingredients sobre els quals prens notes, prova de dividir
cada pagina de la teva llibreta en dues columnes. Posa les notes d’in-
terpretacié en una columna i les notes técniques a l'altra. D’aquesta
manera, podras fer els teus comentaris a persones diferents de ma-
nera rapida i eficient. Mantingues una llista clara de les coses que
necessites treballar en cada una de les escenes. Prova de dedicar
una pagina a cada escena, de manera que puguis anotar pensaments
al vol sobre la feina que cal fer en aquella pagina i després els trobis
facilment. Planifica acuradament quan atacaras cada punt d’aques-
ta llista.

Un espectacle pot ser com una labor feta de mitja: si estires algun
fil massa fort o massa abruptament, en aquest moment del procés, tot
plegat pot comencar a desfer-se. Mantingues el cap clar, prioritza qué
has de fer i tria amb cura els moments per fer canvis.

Diferencia clarament entre el que pots atacar i el que no. Per
exemple, si has comés un error en el repartiment, reconeix que mai
no aconseguiras canviar completament l'intérpret en allo que tu vol-
dries. Tanmateix, si que pots arribar a apropar-te al resultat desitjat.
Accepta aquest compromis i dedica l'energia als aspectes de la feina
que si que pots canviar. El meu principal error, al principi, era preo-
cupar-me infinitament pels problemes irresolubles, que sovint afec-
taven el repartiment. Em passava molt temps queixant-me de coses
que no podia canviar, o mirant de canviar-les sense que aix0 afectés
la feina ni resolgués el problema de cap manera. Després d'uns quants
anys de perdre el temps d’aquesta manera, finalment vaig aprendre a
deixar estar aquesta mena de coses i concentrar-me en els aspectes de
la feina que s7 que podia canviar.

Finalment, recorda que hi ha molts conceptes i termes nous que
has de conéixer, en aquesta fase del procés. Pren-te un temps per fa-
miliaritzar-te amb aquestes paraules o idees noves, ja que no hi ha res
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pitjor que sentir-te fora de lloc simplement perqué no entens de qué
esta parlant algti o aparéixer en una sessié de I'assaig técnic només per
descobrir que el director no calia que hi fos.
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CAPITOL 12

Assaigs técnics i assaig general

Aquest capitol s'ocupa dels passos que has de fer per traspassar I'obra
al teatre i de la feina que pots fer per l'espectacle fins just abans de la
primera representacié en public. Inclou consells respecte de les arees
segients:

El calendari d’entrada al teatre i per als assaigs técnics

Com gestionar la transici6 entre la sala d’assaig i el teatre per
als actors

Com treballar amb el teu equip artistic durant els assaigs teécnics

Sessions de memories de llums

Sessions de musica i so abans de comencar els assaigs técnics

Assaigs tecnics

Lassaig general

El calendari d’entrada al teatre i per als assaigs técnics

A la majoria de teatres, per més petits que siguin, et donaran un ca-
lendari técnic que descriura tot el que es fara per muntar 'espectacle
al teatre i deixar-lo a punt per a la primera representacié amb public.
Aquest calendari es revisara en una reunié de producci6 aproximada-
ment una setmana abans d’entrar al teatre; repassa’l minuciosament
per comprovar que el temps es faci servir com tu i el teu equip artistic
voldrieu. Cada projecte té les seves prioritats, i els errors sovint arri-
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ben quan un calendari genéric s'imposa sobre un procés que necessita
una aproximacio feta a mida.

Qualsevol calendari técnic té tres fases basiques. En primer lloc,
hi ha el procés pel qual I'escenografia, la il-luminacié i els elements de
so es munten al teatre. Aquest procés comenga amb el muntatge de l'es-
cenografiaiacaba quan senfoquen els focus i s’ajusten els equips de so.
No és necessari que el director sigui present en cap d’aquests moments
del procés técnic. En segon lloc, hi ha les sessions de memories, on es
treballa sobre els efectes de llum, musica i so en preparacié dels assaigs
técnics. Es imprescindible que el director sigui present en aquesta fase,
i en canvi no se sol convocar els actors. Finalment, hi ha els assaigs
técnics, on els actors safegeixen a tot l'equip técnic per treballar en
tot l'espectacle seqiiencialment, resolent tots els aspectes técnics de la
feina, des dels peus de llum i so fins a practicar amb les noves manetes
de porta de I'escenografia, o els canvis rapids. Els assaigs técnics es fan
amb tota la il-luminacid, el so, el vestuari, l'escenografia, la utilleria, la
caracteritzaci, la perruqueria i qualsevol efecte especial, com ara vent
o sang. Es aconsellable preveure un temps perqué els actors es posin i
es treguin el vestuari. De fet, molts convenis d’actors especifiquen que,
en aquest sentit, és prescriptiu preveure un quart d’hora de marge tant
a 'inici com al final d’'un assaig al teatre. Aixo et pot donar una mitja
hora extra per fer feina técnica, com ara gravar memories de llum o de
s0, ja que 'equip técnic no necessita fer aquesta pausa.

Cada teatre destina un temps diferent a cadascuna d’aquestes
tres fases, depenent del seu pressupost, del seu conveni i del seu re-
pertori. Per exemple, al National Theatre de Londres pots tenir dos
dies de muntatge i tres dies d’assaig técnic, i en una sala alternativa
de la mateixa ciutat, només un parell d’hores de muntatge i tres hores
d’assaig técnic,. De tota manera, per la meva experiéncia, la durada
de la primera fase sempre és insuficient, independentment de les di-
mensions del teatre. Es una prictica acceptada que un desfasament
d’aquesta mena no ha dendarrerir I'inici dels assaigs técnics previst
—excepte en circumstancies excepcionals. Aixo significa que gairebé
sempre hi ha menys temps per a les sessions de memories del que
inicialment s’havia calculat. Tingue-ho en compte quan parlis amb
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les persones que fan el disseny d’il-luminacié i de so per decidir com
voleu fer servir el temps, 1 assegura’t de tenir un pla alternatiu si el
temps es redueix.

SUMARI

» Familiaritza't amb les tres fases del calendari técnic.

* Revisa el calendari abans d’'entrar al teatre per comprovar que tot
es planifiqui tal com voldrieu tu i el teu equip artistic.

» Tingues un pla alternatiu per a les sessions de memories, per si el
temps previst al calendari técnic es redueix a causa d'un endarreri-
ment del muntatge.

Com gestionar la transicié entre la sala d’assaig
i el teatre per als actors

La manera com el director negocia la transici6 entre la sala d’assaig
i el teatre exigeix una reflexié molt atenta. Si la gestiones amb flui-
desa, reforcara la feina dels actors i la teva habilitat de desenvolupar
aquesta feina. Si la gestiones de manera poc eficient, debilitara el que
fan els actors, aixi com el teu domini sobre la seva feina. En aquest
cas, hauras de perdre temps reconstruint la seva confianca i les seves
apostes interpretatives.

Al capitol 9 he recomanat reduir el nombre d’ingredients que els
actors han d’assumir en un assaig técnic, introduint elements com
el so, el vestuari, la utilleria o el calgat definitiu ja a la sala d’assaig.
Si has aconseguit fer-ho aixi, sera una gran ajuda i facilitara consi-
derablement aquest moment de transicié. Si tanmateix no has pogut
integrar cap d’aquests ingredients a la sala d'assaig, no et preocupis.
Només cal que a 'hora de conduir els assaigs técnics ho facis amb
molta sensibilitat, tenint present que els actors han d'integrar un gran
nombre d’elements nous.

A les pagines 289-290 he parlat de com els pensaments dels ac-
tors sobre lentrada al teatre poden augmentar la seva preocupacid
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perqué el que fan resulti clar per al pablic, en detriment de la interpre-
taci6 del personatge o de la situacié. Aquest problema es pot intensi-
ficar quan comencis a treballar al teatre. Si a la sala d’assaig un actor
no ha experimentat 'impacte de les imminents funcions amb public,
sens dubte el sentira en menor o major mesura quan comencin els
assaigs técnics. Tal com he dit a 'apartat sobre els passis del capitol 11,
I'intérpret pot desenvolupar una preocupacié més intensa perque se’l
vegi o s€’l senti, per més que les seves posicions estiguin ben definides
i que la persona de veu estigui satisfeta amb la seva audibilitat. Es pot
enderiar per com sera entés el seu personatge, pot comengar a dubtar
del seu vestuari, o posar en qliestié decisions d’interpretacid que creies
que eren solides. Aquestes reaccions sén completament comprensi-
bles i neixen basicament de la por.

Hi ha quatre maneres senzilles per ajudar els actors a reduir
aquesta por.

En primer lloc, tingues cura amb el llenguatge que fas servir a la
sala d’assaig en relacié amb la feina que fareu al teatre. Durant les alti-
mes setmanes d’assaig, jo em refereixo al teatre, fent broma, com «l’al-
tra habitacio», i en parlo com d’un lloc on «compartirem la feina amb
altra gent». Aquest llenguatge és la meva manera d’ajudar l'intérpret
a construir un pont entre les dues fases del procés. Cada directora o
director ha de trobar la seva manera de fer-ho.

En segon lloc, mira de no modificar el llenguatge que has estat
fent servir a la sala d’assaig durant els tltims dies que hi heu fet feina.
En aquests darrers dies d'assaig, o bé un cop comences a treballar al
teatre, les paraules canvien subtilment sense que te n'adonis: «l'obra»
es converteix en «l'espectacle», el cant d'un ocell es converteix en «el
primer efecte de so», etcétera. Aquest llenguatge empeny els actors
fora del mén imaginari que heu estat construint durant els assaigs i fa
que tinguin més por.

En tercer lloc, i més important, transmet als actors la impressio
que mantens la calma i que controles la transicio, sigui el que sigui
que et passi per dintre. En aquesta fase del procés poden aparéixer
molts problemes técnics (com ara un retard en I'entrada al teatre) i la
majoria es poden resoldre facilment, si es dona el temps per fer-ho.
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Només has de comunicar als actors els problemes que poden afectar
la seva feina de manera directa i immediata. Resol la resta de proble-
mes sense que els actors en sapiguen l'existéncia. Si hi ha alguna cosa
que no pots resoldre, informa’ls sobre el problema, queé s’hi esta fent i
quan se solucionara. Mantingues la mesura en les teves descripcions i
evita dramatitzar excessivament els problemes.

Finalment, busca maneres perqué l'entorn del teatre sigui més
proper al de la sala d’assaig. Les sales d’assaig, normalment, sén llocs
molt tranquils, que afavoreixen la concentracié. Ningt no entra quan
hi ha un assaig delicat, i en general la gent entra i surt de I'espai en
silenci. En comparacid, els espais de darrere d'un escenari solen es-
tar plens de gent (equip técnic, regidoria, etc.) que es desplaca d'una
manera molt menys sensible, tant durant els assaigs técnics com fins
i tot durant la funci6. Mira si pots demanar cabines segellades o de-
limitar zones on determinats intérprets puguin preparar-se per a les
escenes, o treballar entre escenes. Demana a produccié i a regidoria si
poden pensar en maneres d’aconseguir aquests espais entre caixes, de
manera que tothom pugui fer la seva feina sense interrompre el que
han de fer els actors.

Quan vaig dirigir Ifigénia a Aulida al National Theatre, vam
muntar unes quantes cabines fora d’escena, fetes amb tul negre. Tam-
bé vam acotar espais entre caixes per a la preparaci6 dels actors. Vam
construir una cabina a la dreta de 'escenari on hi havia cadires i male-
tes i Clitemnestra, Ifigenia i la seva escorta s’hi asseien, imaginant
que era el carruatge que les portava a Aulida. A Pesquerra de lescena-
ri hi havia una habitacié, fora d'escena, que representava el quarter
d’Agameémnon. Clitemnestra, Ifigenia, Agamémnon i els seus conse-
llers especials anaven a aquesta habitaci6 en determinats moments
de Taccid, on continuaven improvisant qué passava entre les seves
escenes. Al comengament de la funcid, els actors rebien un senyal per
comencar a actuar tots alhora, al marge del moment que el seu per-
sonatge s'incorporés a l'accié que passava a escena. El public només
veia una part de l'accié: Agameémnon entrant en un hotel abandonat.

Treballar d’aquesta manera no és una practica ortodoxa a la ma-
joria de teatres. De manera que, si vols provar aquest métode, és abso-
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lutament necessari que expliquis queé vols i per queé ho vols a diversos
departaments o individus. En la majoria de casos, et sorprendra com
la gent que treballa en un teatre respon positivament a aquesta mena
de propostes, sempre que et prenguis el temps d'explicar per queé creus
que sOn necessaries.

SUMARI

* Redueix el nombre de coses noves que els actors hauran d'assumir
al teatre integrant-ne tantes com puguis anticipadament, a la sala
d'assaig.

* Estigues alerta als canvis que els actors facin a alldo que estaven
fent, a causa de la por creixent i del pensament sobre el public.

* Redueix aquesta tendéncia parant atenci6 al llenguatge que fas
servir per parlar de la seglient fase de la feina. Assegura't que en-
llaci bé amb el llenguatge que has estat fent servir durant tots els
assaigs.

» Gestiona bé la teva propia por i no preocupis els actors amb els
problemes técnics que tinguin lloc fora del seu abast.

* Investiga maneres de fer que I'espai de darrere de I'escenari sigui
un entorn més proper a una sala d’assaig.

Com treballar amb el teu equip artistic durant
els assaigs técnics

Aquesta sera la primera vegada que els actors treballin conjuntament
amb els membres de l'equip artistic en el mateix espai. Quan l'equip
artistic ha visitat la sala d’assaig, han estat observant la feina, pero
no els han fet comentaris directament. Gestionar la interacci6 entre
aquests dos col-lectius al teatre és tot un art, i a continuaci6 trobaras
algunes coses que pots fer per facilitar-la.

Quan els actors s'incorporin al teatre per als assaigs, has de ga-
rantir que el teu equip artistic estigui treballant amb els mateixos ob-
jectius artistics que tu. Reuneix-te abans amb l'equip i digue’ls com
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vols conduir els assaigs técnics i, encara més important, com vols
afrontar les seves preocupacions o critiques. No t'oblidis de parlar de
qualsevol aspecte de la feina que els preocupi especialment.

Durant els assaigs técnics, mantingues les converses que tinguis
amb l'equip artistic lluny del radi d’escolta dels actors. No sempre par-
len el mateix llenguatge. Un comentari d’alguna de les persones de
I'equip com ara «Els nivells d’il-luminacié sén massa intensos» fara
que lintérpret deixi de pensar en el calords dia d’estiu i comenci a
pensar en com és vist per un public de teatre, amb el consegiient efec-
te sobre la seva interpretacio.

Desaconsella als membres del teu equip que parlin de preocupa-
cions purament estétiques o de problemes técnics davant dels actors.
Si creuen que els nivells d’illuminacié s6n massa baixos, o que una
peca d’utilleria no és prou visible per al public, suggereix-los que t'ho
diguin quan no ho sentin els actors.

Finalment, reserva un temps al final de cada dia d’assaig técnic per
trobar-te amb el nucli del teu equip i parlar dels problemes o preocu-
pacions; I'ideal seria fer-ho quan els actors ja hagin marxat del teatre.

Recorda que en aquest moment del procés la falta de temps posa
molta pressié sobre totes les persones que integren el teu equip artis-
tic. Recorda, també, que tu has tingut moltes setmanes per treballar
amb els actors, mentre que l'equip artistic ha de fer la seva feina en
molt pocs dies, o fins i tot hores. (Moltes vegades, el teu equip artistic
estara veient o escoltant la seva feina en el mateix instant que tu la
contemples per primera vegada.) Per més que l'il-luminador hagi tre-
ballat per fer el planol de llums, no és possible que hagi previst exac-
tament el resultat de la combinaci6é d’aquests llums sobre l'espai. Per
més que al taller de pintura els panells de paret semblin pintats amb
la maxima precisio, I'escenograf no pot saber del cert si els acabats
de construccio i de pintura son perfectes fins que els veu muntats a
l'escenari. Per més atractiu que fos l'enregistrament dels ocells quan
se sentia a l'estudi, el dissenyador de so no pot estar absolutament
segur de si sonara de manera adequada en la nova actstica del teatre.

Tal com he dit abans, molts calendaris técnics sé6n massa opti-
mistes i no preveuen prou temps per muntar l'escenografia al teatre.
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Aix0 vol dir que el temps que queda per gravar memories de llums,
o per ajustar bé els equips de so, o per retocar la pintura de l'esce-
nografia, o per fer proves de so amb els instruments en directe es
redueix i, de vegades, desapareix. Sigues sensible a la pressié a qué
totes aquestes eventualitats poden sotmetre cadascun dels membres
del teu equip artistic. Demana a l'escenograf queé creu que caldria can-
viar abans d’assaltar-lo amb els teus comentaris. Sovint les coses que
et preocupen ja sén a la seva llista de coses a resoldre. Si tens preocu-
pacions o no t’agrada alguna cosa que veus o sents al teatre, explica-li
els teus neguits de manera senzilla i clara. No permetis que la teva
angoixa per lestrena imminent elevi la temperatura del que dius o
fas. Finalment, no et miris I'escenografia —o els llums—, i tampoc no
tescoltis la musica o el so per primera vegada amb els actors presents,
ino facis els teus primers comentaris sobre cap d’aquests ambits men-
tre la companyia ho pugui sentir.

SUMARI

* Reuneix-te amb tots els membres del teu equip artistic durant I'Gl-
tima setmana d'assaigs per planificar com vols conduir els assaigs
tecnics i com voldries afrontar els seus comentaris durant aquest
periode.

* Durant els assaigs al teatre, mantingues les converses sobre les
preocupacions de I'equip técnic fora del radi d’escolta de la compa-
nyia. Reserva un temps per parlar a soles amb I'equip artistic; ideal-
ment, quan els actors ja se n’hagin anat del teatre.

« Sigues sensible a la pressié a que esta sotmés el teu equip artistic
a causa de la falta de temps per preparar o posar a prova la seva
feina.

* No et miris I'escenografia —o els llums— i no t'escoltis la musica o
el so per primera vegada amb els actors presents. Recorda que no
has de fer els teus primers comentaris sobre aquestes provatures
inicials mentre la companyia ho pugui sentir.
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Sessions de memories de llums

La sessi6 en queé es graven les memories de llum és la primera ocasi6
en que et mires les propostes del disseny d’il-luminacié. El principal
objectiu d’aquesta sessi6 és gravar a la taula el maxim de memories
possible, abans que comenci el primer assaig técnic. (La taula és 'apa-
rell que enregistra els diferents nivells d’intensitat de cada focus.)

Durant les tltimes setmanes d’assaigs, ja haureu parlat en detall
amb la il-luminadora o illuminador sobre el disseny de llums. Ella
o ell hauran dibuixat un planol de llums que descrigui on cal penjar
tots els focus a la pinta, i en quina direcci6. Després del muntatge de
lescenografia, es penjaran els focus seguint el planol, i a continuacié
senfocaran i filtraran.

La sessi6é de memories de llums té lloc al teatre, amb I'il-lumina-
dor, el técnic de llums i el regidor. Probablement entre les cadires del
public hi haura una taula instal-lada per a il luminador. Normalment
els il-luminadors treballen amb el seu planol de llums al davant, da-
munt la taula. Al planol, hi veuras focus dibuixats, amb un nimero al
costat. No cal que sapigues llegir un planol de llums o els nimeros i
les funcions de cada focus en particular per tal de garantir que la fei-
na que facis quedi ben il-luminada. De tota manera, si pots recordar
alguns dels aparells clau i el seu nimero, és possible que puguis parlar
del que vols amb més precisio.

També hi haura un ordinador a la taula, connectat amb el sis-
tema informatic que utilitza el técnic a la cabina. Normalment,
I'il'luminador té uns auriculars per comunicar-se amb la persona
que opera la taula i amb regidoria (que també té el seu espai propi).
Tu t’has d’asseure al costat de I'il-luminador. A mesura que es grava
cada memoria de llum, se li atorga un nimero, comptant a partir de
I'u. Aquests nimeros després sén traslladats al gui6 técnic, al costat
de la réplica o l'acotacié que dona el peu per al canvi de llum. Pre-
para’t perque aquest procés sigui llarg i1 intenta frenar la impacién-
cia. Regidoria conduira els assaigs técnics amb molta més eficiéncia
si cada peu ha estat escrit acuradament i amb precisi6 al guié. Al-
guns peus poden ser provisionals i ser modificats subtilment durant

Assaigs técnics i assaig general 311



els assaigs amb actors, quan ja sigui possible revisar els peus en el
transcurs de l'accié.

Hi ha moltes maneres d'aprofitar una sessié de memories, i cada
il-luminador pot seguir un procés diferent. Lestructura i el ritme d'una
sessié depén de quant de temps es disposa. Si tens una sessié de memo-
ries de tres hores, pots anar abordant les coses a un ritme tranquil, pero
si tens mitja hora hauras de correr una mica per aconseguir introduir
les primeres memories a la taula i al guié. En la meva experiéncia, és
millor comengar la sessié de memories demanant a l'il-luminador que
tensenyi les seves idees principals o els seus llums clau. En aquest cas,
tasseuras a les fosques mentre ell tanira mostrant diferents possibili-
tats. Aixo et donara una impressi6 de l'espectre de llums que hi ha pen-
jat. Siveus un efecte en concret o un focus aillat que t'agrada, digue-T'hi.
Li pots demanar de provar aquest efecte en un moment més avancat de
les memories, si arribeu a una situacié que no et funciona.

A continuacié, podeu treballar sobre cadascuna de les memories
seguint l'ordre de les escenes. Demana-li a I'il- luminador que munti la
seva primera proposta, i utilitza-la com a base per construir 'escenari
tal com vols. Tingues paciéncia i deixa que ell treballi les seves idees
per l'escena abans de fer comentaris.

Després, mireu-vos l'escenari conjuntament i demana-li que faci
els ajustos que vols. No et passis segles donant voltes a les primeres
memories de llums. Feu un primer esbos i continueu endavant. Aixi
ja tindreu alguna cosa llesta per al primer assaig técnic. Recorda que
totes les memories de llums tenen un aspecte diferent quan s’hi afe-
geixen persones.

Passar massa temps il-luminant un escenari buit és un exercici
inatil. Fixeu el primer esbos i després lil-luminador el podra ajustar
en resposta a allo que els actors facin realment a I'escenari. No et sor-
prengui no avangar gaire en l'espectacle. Jo ni recordo Idltima vegada
que vaig aconseguir arribar més enlla de les dues o tres primeres esce-
nes en una sessié de memories de llum. Aquesta sessio inicia la feina
d’illuminacid, que es desenvolupa fins a l'estrena. Durant tot aquest
periode, I'il'luminador i tu estareu ajustant les memories continua-
ment per fer-les tan acurades com sigui possible.
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Sovint els problemes amb la llum es deuen a la necessitat d’equili-
brar una il-luminacié realista de I'accié amb la necessitat d’il- luminar
les cares, pel bé de la visibilitat del ptablic. Moltes vegades la il-lumi-
nacié de les cares domina sobre la il-luminacié de la situacid, de tal
manera que s'utilitzen una quantitat excessiva de focus a intensitats
molt elevades. Si una escena esta excessivament il-luminada, oblidem
qué és allo que en principi il-lumina el lloc on sén els personatges,
tant si és la llum solar com si és llum artificial. Per més llum que hagis
d’incorporar per augmentar la visibilitat, no perdis l'estructura basica
de la font de llum real. Si tens problemes per identificar aquesta es-
tructura, entretanca els ulls per permetre només una petita entrada
de llum. Aix0 elimina els detalls superficials i et permet veure les zo-
nes basiques de foscor, llum i penombra.

Dedica un moment a entreveure d’aquesta manera el planteja-
ment que et proposa l'illuminador: si no hi veus cap estructura per
sota dels detalls superficials, demana-li que torni al fosc i que co-
menci a construir la memoria de bell nou. Durant una estona, no et
preocupis per la visibilitat dels actors o de l'accié. En lloc d’aixo, pre-
gunteu-vos: «Qué és el que illumina aquest espai, en realitat? Es el
sol? Si és aixi, d'on prové la llum del sol, i quin angle té?» Afegiu els
llums que crein aquesta llum solar i lentament construiu la resta de
la memoria entorn de l'estructura que us doni la llum del sol. Si una
escena esta il-luminada per un tnic llum incorporat a I'escenografia,
demana-li a I'ill-luminador que encengui només aquell llum. Identifica
la forma que projecta aquest llum i comenceu a construir la memoria
entorn d’aquesta forma. Encara que aneu afegint llums addicionals,
no heu de perdre la impressié que 'ambient esta il-luminat per aquest
llum en concret.

SUMARI

» Prepara’t perque el procés d'escriure els peus de llums al guié téc-
nic sigui llarg.

» Assegura’t d’acabar la sessié de memories amb les primeres me-
mories de llum de I'espectacle gravades.
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* No et passis gaire temps mirant de perfeccionar una memoria de
llum en un escenari buit; tindra un aspecte diferent quan hi hagi
persones.

* No perdis de vista I'estructura d’allo que il-lumina I'escena, tant si és
el sol com un llum incorporat a I'escenografia.

Sessions de musica i so abans de comencar els assaigs
técnics

Lobjectiu principal d’aquestes sessions és gravar els nivells del so o
de la musica i, si aix0 és rellevant, confirmar per quins altaveus ha de
sonar. Els musics poden estar o bé en un espai reservat per a ells o bé
al mateix escenari. (En alguns grans teatres britanics hi ha un espai
anomenat band room que consisteix en una estanca segellada on s’in-
terpreta la misica en directe, que sona pels altaveus del teatre.) Si es
fa servir aquest espai reservat, caldra comprovar els nivells de cada
intervencid. Si la musica s’interpreta en directe a l'escenari, el com-
positor o compositora haura d’ajustar el volum de la interpretaci6 a
lacustica de la sala.

Els calendaris técnics rarament reserven més d’'una hora, apro-
ximadament, per a les sessions de memories de so o de musica, abans
dels assaigs técnics propiament dits. En la majoria de casos, durant
aquesta sessié tindras temps de sentir alguns dels efectes abans que el
dissenyador de so o el compositor puguin marcar alguns dels nivells
inicials per a les primeres deu memories de so, més o menys. Com
que aquestes sessions son breus, sentiras la majoria defectes de so i
musica al vol, durant els assaigs técnics.

Recorda que es necessita temps per programar els efectes de so
o per fixar els nivells dels musics, si hi ha musica en directe. Al prin-
cipi de la teva carrera, aixo pot ser una gran sorpresa. T'imagines que
la persona que opera la taula simplement ha de prémer un bot6 per
ajustar el volum i que tot sera perfecte. No és aixi; poden caldre molts
minuts per programar totes les configuracions per a un sol efecte de
musica o de so.
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Juntament amb aquesta breu sessié de memories, pot ser que
també hi hagi una pausa per dinar abans que comenci l'assaig técnic;
[ala Gran Bretanya] aquesta estona es diu quiet time [«una estona de
silenci»]. Es en aquest moment que el dissenyador de so pot gravar els
nivells, o bé el compositor o director musical pot sentir els musics. No
cal que assisteixis a aquesta sessié —tret que t’ho demanin. Tampoc
cal que assisteixis a les convocatories técniques només per als musics,
si efectivament tens musics en directe a I'espectacle.

SUMARI

* Prepara’t per a una breu sessio per sentir els efectes de so o mu-
sica.

* Que no et sorprengui el temps que requereix programar efectes
de so.

* Que no et sorprengui sentir els efectes de so per primera vegada
durant els assaigs técnics.

* No cal que siguis present a les proves tecniques de nivells o a les
convocatories técniques dels musics, tret que t'ho demanin el dis-
senyador de so, el compositor o el director musical.

Assaigs técnics

Els assaigs técnics sén l'ocasié perqueé totes les persones implicades
en l'espectacle treballin en la peca de principi a final i s'assegurin que
tots els ingredients técnics nous s'integrin amb cura amb la feina ja
feta a la sala d’assaig.

Crear una cadena de comandament clara és cabdal perqué un as-
saig tecnic sigui eficient i resolutiu.

En primer lloc, decideix qui ha de conduir I'assaig: pots fer-ho tu
0 bé demanar que ho faci el regidor o regidora. En la meva experién-
cia, és millor deixar que se’n faci carrec regidoria: aixo et permet posar
tota l'energia a observar com es combinen tots els ingredients i par-
lar-ne amb les persones que fan el disseny de so, escenografia, ves-

Assaigs técnics i assaig general 315



tuari i il-luminacié. El regidor estara a l'escenari, organitzant la feina
de tothom i conduint I'assaig de manera que s’ajusti al pla de treball
préviament establert. Aquest pla de treball '’haureu dissenyat entre tu
i regidoria, i especificara quines seccions de l'espectacle han de com-
pletar-se durant cada sessio de I'assaig técnic. No et desviis del pla de
treball i ho tindras tot a punt per a 'assaig general i per a l'estrena. Pots
comunicar-te amb regidoria cridant o bé fent servir un microfon o un
intercomunicador, depenent de com de gran sigui I'espai on treballeu
i de la discreci6 que necessitis. Assegura’t que el microfon o l'interco-
municador funcionin bé abans de I'inici de I'assaig. Cridar no és acon-
sellable, perqué pot donar una impressioé d’agressivitat per part teva.

A continuaci6, has de decidir com comunicar-te amb qui marca
els peus d’entrada dels diversos efectes. [En un teatre gran] aquesta
persona estara instal-lada al lloc des del qual marcara tots els peus de
l'espectacle. Aixo pot fer que no pugui sentir-te, si esta en una cabina
insonoritzada, darrere del public. En un teatre petit, és probable que
senzillament pugueu parlar de manera normal entre vosaltres, men-
tre que en un teatre més gran haureu de fer servir un intercomunica-
dor, o passar per I'intercomunicador de regidoria.

Finalment, estableix un sistema de comunicacié amb els teus
dissenyadors de llums i de so. En una situaci6 ideal, la taula de so
ila taula de llum estaran enmig del public, i ells estaran asseguts en
aquestes taules, amb els seus equips i els seus planols. Per regla ge-
neral, aquestes taules estaran molt a prop teu, de manera que totes
tres us pugueu comunicar facilment. Normalment tant I'il-luminador
com el dissenyador de so tindran posat el seu intercomunicador, per
comunicar-se amb els tecnics de cabina. Aquesta situaci6 pot canviar
en una sala alternativa, on les taules potser no es mouen de la cabina
ilequip pot ser més rudimentari, o bé en els casos en els quals qui fa
el disseny i qui opera la taula s6n la mateixa persona. Siguin quines
siguin les circumstancies, abans que comenci l'assaig técnic parla amb
els dissenyadors de llum i de so sobre com us comunicareu.

Quan la companyia arribi a l'escenari per comencgar un assaig
técnic, ves a donar-los la benvinguda immediatament. Descriu-los
com conduiras l'assaig i demana’ls que l'aturin en qualsevol moment
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que es trobin un problema técnic. A continuaci, demana a regidoria
que els ensenyi l'espai de l'escenari i els espais entre caixes. Aix0 els
dona temps per situar-se al teatre. Després, demana’ls que vagin a
les seves posicions inicials (que és el lloc fora d’escena on han destar
preparats per rebre la marca de la seva primera entrada).

Quan estiguin a punt, comencga a treballar-ho tot, pas a pas. Dei-
xa que lespectacle vagi avancant fins que un ingredient no sigui com
el voldries —per exemple, si un efecte de llum no entra en el moment
adequat, si una memoria de llum no és com la vols, o si un efecte de so
sona massa fort. Atura la seqiiéncia i digues a regidoria per qué ho has
fet. Parla de com resoldre el problema técnic amb la persona indicada
del teu equip artistic. Demana a regidoria que tiri enrere (és a dir,
que ho prepari tot per repetir el fragment pertinent). A continuacié,
repren l'accié des d’'uns instants abans del punt en queé alguna cosa no
ha sortit bé.

No tlentretinguis gaire amb els primers peus. Es millor tirar en-
davant, encara que hi hagi coses que necessitin més feina. Es bo per
a la moral del grup sentir que les coses progressen amb eficiéncia i
seguint 'horari. Abaixa el ritme al cap dels primers quinze minuts,
aproximadament.

Parteix de la base que la majoria dels actors sén adults raona-
bles i pren-te seriosament les seves preocupacions. Assegurat de
fer-te carrec immediatament de qualsevol preocupacié que posin de
relleu. Algunes poden semblar innecessaries, com ara practicar un
canvi rapid per tercera vegada o parlar de la logica d’'un vestit, pero
s6n aquests detalls els que faran que la seva interpretacié sigui bona
i que la funcié transcorri amb fluidesa. Fer-te carrec immediatament
d’aquestes preocupacions et donara molts beneficis, ja que en qualse-
vol cas no és probable que sesvaeixin.

De mitjana, els assaigs técnics duren entre un i tres dies, tot i
que de vegades et pots trobar que només tens unes hores per fer-los.
Al final de cada sessi6 has de tenir una reunio, tal com se suggereix a
la pagina 309, amb tots els membres del teu equip artistic, per parlar
dels problemes o preocupacions que hagin sorgit. Recorda que la ma-
joria de teatres tenen un sistema de seguiment del so de l'escenari als
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camerinos i entre caixes. Aquest seguiment també pot enviar so des
de la sala, és a dir, des de l'espai habitual del puablic. Si fas la reunié
amb lequip artistic a la sala, en acabar l'assaig ves amb compte amb
la manera com parles de les preocupacions que tinguis; de vegades,
amb l'escalfor del moment, pots parlar dels actors de manera poc ade-
quada o revelar pors que podrien minar la seva confianca en tu. En
alguns teatres, pots desconnectar aquest seguiment.

SUMARI

* Recorda que l'objectiu dels assaigs tecnics és integrar els nous in-
gredients técnics en la feina feta previament a la sala d'assaig.

* Estableix una cadena de comandament clara per conduir I'assaig
técnic.

* Decideix qui condueix I'assaig técnic —tu o bé regidoria— i esta-
bleix un mitja de comunicacio entre les dues parts.

* Quan arribi la companyia, descriu-los com treballaras i ensenya’ls
els espais de darrere I'escenari, perqué puguin situar-se.

* Atura I'assaig sempre que hi hagi un problema, comenta’l i repeteix
el fragment indicat. Després continua endavant.

* No t'entretinguis gaire amb els primers peus; comeng¢a amb agilitat.

- Crea una atmosfera al teatre que sigui propera a I'atmosfera calma-
da i concentrada de la sala d'assaig.

» Fes-te carrec immediatament dels problemes que manifestin els
actors.

+ Al final de cada jornada d'assaig técnic, fes una reunié diaria amb
I'equip artistic.

* Recorda que la majoria de teatres tenen sistemes de seguiment de
so ives alerta amb el que dius a la sala, en I'escalfor del moment.

Lassaig general

Lassaig general [que a la Gran Bretanya sanomena dress rehearsal i
habitualment es fa a la tarda, abans de la primera «prévia», és a dir,
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la primera funcié amb public, abans de l'estrena oficial] és la primera
ocasio per veure simultaniament i a la velocitat prevista tots els ingre-
dients que has estat treballant. Durant els assaigs técnics vas parant
i reprenent, i és poc freqilient que puguis passar grans fragments se-
guits de l'accié. A l'assaig general has de deixar que tot es desenvolupi
a la velocitat que tindra durant la funcid, i aixo sempre fa aparéixer
nous problemes: pot ser que un canvi rapid no es completi a temps, o
que la duraci6 d’un canvi de llums sigui massa llarga o massa curta.

Quan planifiquis l'assaig general, reserva mitja hora al final de
la convocatoria per poder fer correccions abans de la primera funcié
amb public. Sovint els assaigs generals comencen més tard del previst
i acaben justament quan s’acaba la convocatoria, de manera que no
hi ha ocasi6 de corregir res i els problemes es repeteixen a la funcié
del vespre. Intenta fer servir aquesta darrera mitja hora per corregir
qualsevol problema técnic important. Mentre miris I'assaig general,
marca prioritats en les teves notes. Hi pot haver coses que has de can-
viar urgentment abans de la funcié del vespre. Les notes técniques,
pots donar-les al teu equip artistic quan els actors ja estiguin fent la
pausa, ija poden servir per ala funcié del vespre. I després hi ha coses
que és millor treballar I'endema, quan hi hagi més temps per resol-
dre-les adequadament.

Finalment, hi ha les notes d’interpretacié. En la meva experién-
cia, és poc intel-ligent donar notes d’interpretacié entre un assaig
general i la primera funcié amb ptblic. Es millor guardar-les per a
I'endema i no passar-te l'estona de pausa corrent pels camerinos in-
dividuals o compartits, mirant domplir els actors amb notes d’inter-
pretacié. Les dues hores entre 'assaig general i la primera prévia son
de pausa per a la companyia: necessiten temps per menjar, descansar
i preparar-se per a la funcié.

Tan aviat com acabi I'assaig general, reuneix la companyia i assegu-
rals que la feina que han fet ha estat bona i que els passaras notes des-
prés de la prévia del vespre. Després demana’ls si tenen algun problema
técnic o cap preocupacié important. En la mitja hora segiient, ocupa’t
de les seves preocupacions i de les teves notes técniques urgents. Al
final d’aquesta sessid, suggereix que la companyia faci un escalfament
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abans de la prévia del vespre. Aixo els ajudara a superar la por que en-
volta la primera funcié amb public. Recorda’ls també que treballin amb
el grup i que evitin els vols solitaris. Un vol solitari és quan un intérpret
sallunya del que s’ha assajat i mira d'impressionar el ptblic d'una altra
manera. Després d’aquesta conversa, dona descans a la companyia.

Aquests passos, evidentment, descriuen la manera perfecta de
gestionar l'assaig general i la seva continuaci6. De tota manera, hi
haura casos en que senzillament et faltara temps i no podras gestio-
nar les coses amb aquest grau de mesura o delicadesa. Si aix0 passa,
com a minim reuneix la companyia durant cinc minuts en acabar l'as-
saig general per comprovar que no hi hagi res potencialment perillés
en el que han fet, que necessiti correccié urgent abans de presentar
lespectacle en public.

De tota manera, en alguns casos ni tan sols arribaras a tenir un
assaig general o un assaig técnic complet. Quan jo estava muntant
Dream Play al National Theatre, ens vam endarrerir tant respecte al
calendari previst que vam haver d’anul-lar la primera preévia i fer l'as-
saig técnic davant del puablic (que havia vingut a veure la segona pre-
via). Es una situacié que no voldria repetir mai, perd mostra com de
lluny respecte a I'ideal pots arribar, a mesura que la pressié per oferir
un producte davant d’'un ptblic que ha pagat I'entrada va en augment.

SUMARI

* Prepara’t per al fet que 'assaig general faci apareixer problemes
que no havies previst durant els assaigs tecnics.

* Reserva mitja hora en acabar I'assaig general per resoldre els pro-
blemes més importants que hagin aparegut.

* Mentre vegis I'assaig general, prioritza les teves notes.

* En acabar I'assaig general, demana als actors si tenen alguna pre-
ocupacio técnica immediata important. Resol aquestes preocupa-
cions en l'tltima mitja hora, juntament amb les teves propies notes
técniques urgents.

* No molestis els actors amb notes d'interpretacié durant I'estona
que tenen de pausa.
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CAPITOL 13

Les funcions

Aquest capitol examina com gestionar les primeres funcions amb pua-
blic, l'estrena i com seguir cuidant l'espectacle durant les funcions.
Inclou consells sobre els aspectes segiients:

Les primeres funcions amb public

Notes després de les funcions

Assaigs durant els primers dies amb ptblic

Lestrena

Levolucié de les funcions des de l'estrena fins a 'Gltima funcié
Analitza la teva feina un cop s’acaba el periode de funcions

Les primeres funcions amb public

Aquestes primeres funcions et donen l'oportunitat de posar a prova
la feina davant d'un public, i les seves reaccions et permeten mesurar
la pertinéncia de les teves decisions de direccio. Fixa't en les reaccions
del puablic al mateix temps que observes la feina a escena, parant es-
pecial atenci6 als moments en qué el public esta concentrat i en qué
es neguiteja. Aixo et donara una idea clara de quins sén els fragments
que has de treballar més.

Es important que pensis de manera clara en el pablic: si estd negui-
tds o savorreix, en primer lloc demana't si la teva feina podria ser més
bona. No et deixis atrapar per una resposta emocional a la seva reacci6:
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no et desesperis si el teu moment preferit els avorreix i no tenfadis si
comencen a desembolicar un caramel durant un esdeveniment visual
important. Si deixes que les seves reaccions afectin la teva concentracio,
et perdras en aquesta emoci6 i no miraras Iescena prou fredament per
diagnosticar el problema que causa la pérdua de concentracié del pablic.

Els actors reaccionen a la pressié de les primeres funcions de di-
verses maneres. Alguns sespanten molt, d’altres es posen nerviosos i
d’altres s’aillen una mica. Les seves reaccions poden alterar la relacié
que tens amb cadascun dells, fent-la més o menys facil. Mantingues
la calma: no canviis la teva manera de relacionar-t’hi ni els objectius
del procés de treball.

Tingues en compte que I'impacte fisic de les primeres funcions
pot trasbalsar molt els estémacs dels actors: alguns arriben a vomitar
o a tenir diarrea abans de la funcié. Es possible que vulguin complir
els objectius que tu els has marcat pero que la seva condicié fisica ho
faci impossible.

Forneix els actors amb habilitats per negociar qualsevol comen-
tari que rebin. Linterpret és més vulnerable a les critiques durant
aquestes primeres funcions que en cap altre moment del procés. Tant
les critiques positives com les negatives tenen un impacte sobre seu.
Aquestes critiques poden venir d’altres directors, d’agents, de les per-
sones que estimen o en forma de comentari casual fet per algt desco-
negut. Poden fer sortir els intérprets de la pell del personatge i fer-los
dubtar de tot el que han estat treballant o poden fer-los sentir molt in-
segurs respecte a un determinat moment d’'una escena. Un comentari
fet per un espectador pot despertar velles preocupacions que tu havi-
es aconseguit mitigar durant el procés d’assaig, o pot generar noves i
inesperades angoixes. Alguns intérprets fins i tot poden fer servir els
comentaris que rebin en aquest moment per defensar certes decisions
que ells haurien volgut prendre pero que tu has desestimat. Aquestes
critiques o comentaris interrompen el procés de desenvolupament
dels objectius que tu t’has marcat en la direccid, tant per a 'intérpret
com per a la feina en si mateixa.

Tingues una breu conversa amb els actors abans de la primera
funci6é amb public, adverteix-los que han de prendre’s amb precauci
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qualsevol comentari que rebin i recorda’ls que la feina no esta acaba-
da. Demana’ls que ho tinguin present quan sentin qualsevol mena co-
mentari. Adverteix-los que hi ha una diferéncia entre els comentaris
que reflecteixen una diferéncia de gust i els comentaris que accepten
la feina en els seus propis termes. Han de distingir quina mena de re-
accio estan rebent. Per exemple, si a una persona no li agrada l'estética
o el ritme d’un espectacle, aix0 pot suggerir una diferéncia de gust.
Els seus comentaris no sempre seran ttils per al desenvolupament de
la feina. En canvi, si la persona entén clarament la direcci6 en qué es
dirigeix la feina pero troba que un moment determinat és poc clar, les
seves notes si que poden resultar ttils. Finalment, anima’ls a parlar
amb tu de qualsevol comentari que afecti negativament la seva feina.
Sovint una breu reflexié6 compartida pot compensar el bloqueig que
una critica casual pot haver causat en l'intérpret i alliberar-lo per tor-
nar a treballar tal com l'obra ho requereix.

Assegura’t de saber situar amb compte les notes sobre la teva pro-
pia feina. Aprén, com els actors, a diferenciar entre els comentaris que
indiquen una diferéncia de gust i els comentaris que sén ttils per a la fei-
na. Aixi mateix, recorda que encara no has acabat de treballar. No facis
canvis radicals a una cosa que encara esta només enllestida a mitges; és
millor que anotis la critica i que acabis de treballar en la teva idea. Quan
hagis acabat el que havies decidit aconseguir, torna’t a mirar la nota per
veure si encara és pertinent. Si ho és, canvia el que estaves fent.

No dediquis la mateixa atencié a tots els comentaris: un comen-
tari no demanat en un bar, després de I'espectacle, no és el mateix que
una nota concreta dita per algt de la professié en qui tens confianca.
Escull les persones els comentaris de les quals et prendras seriosa-
ment i les notes de les quals posaras en practica. Identifica aquestes
persones abans de l'estrena i demana’ls que vinguin un dia concret.
Fins i tot els podries donar tasques especifiques a fer mentre veuen
la teva feina, com ara comprovar si la narrativa és clara, o veure si un
moment o un intérpret en concret funcionen bé o no. No tothom et
parlara amb el mateix llenguatge que tu has fet servir, pero aixo no
invalida la seva critica. Tradueix el que et diguin al teu llenguatge i
revisa-ho amb compte per extreure’n notes ttils.
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Mai no transmetis literalment els comentaris que rebis als actors.
Es millor que converteixis les notes que et semblen valuoses en indica-
cions concretes per a intérprets especifics. Si un intérpret et demana
T'opini6 d’algt significatiu de la professié que hagi vingut a veure l'es-
pectacle, és intel-ligent dir-li que ha apreciat la feina, tant si és el cas
com si no.

Després de cadascuna de les primeres funcions amb public, re-
uneix-te amb lequip artistic, regidoria, produccié i qualsevol altra
persona implicada en la realitzaci6 (excepte els actors) i repasseu les
notes técniques, i establiu un pla d’acci6 per a l'assaig del dia segiient.

SUMARI

* Observa les reaccions del public a I'espectacle al mateix temps que
et fixes en els actors. Adona't de quins sén els moments en qué el
public es neguiteja.

* No et deixis atrapar per una reaccié emocional a les seves reaccions.

* Prepara’t per a un ampli espectre de reaccions dels actors davant
de les primeres funcions amb public.

 Forneix els actors amb habilitats per negociar qualsevol comentari
que rebin per part de persones del public.

* Demana’ls que parlinamb tu de qualsevol comentari negatiu que no
puguin treure's de sobre.

« Situa amb compte les notes sobre la teva propia feina.

* Mai no transmetis literalment els comentaris que rebis als actors.

» Després de cada preévia, fes notes técniques i estableix un pla d’ac-
ci6 per a l'assaig del dia seguent.

Notes després de les funcions
Quan els actors tot just acaben d’actuar poden estar molt vulnerables
i trasbalsats. Es possible que tu tampoc no tinguis gaire serenitat ni

lucidesa: potser tenvaeix la felicitat per les coses que han funcionat,
o bé la frustracié per totes les que no ho han fet. Es poc probable

324 L'ofici de dirigir



que tinguis una visié equilibrada, i per tant és millor no passar notes
immediatament després d’una funcié. Es preferible que agraeixis a la
companyia la seva bona feina i organitzis una sessié de notes per a
I'endema. Després, passa’t un parell d’hores revisant a poc a poc les
teves notes pel teu compte, decideix quines vols donar i com les vols
passar. A la sessié de notes, assegura’t de donar temps als actors per
parlar sobre les notes que els passis. Reserva la primera mitja hora
per escoltar els seus comentaris, tot demanant-los que siguin breus i
concrets respecte als problemes que hagin experimentat.

Passar notes després d'una funcié és molt diferent de passar no-
tes a la sala d’assaig. A la sala d’assaig, 'intérpret té temps i espai per
assajar les seves notes i per passar l'escena en qiiestio tres o quatre
vegades. Es molt més dificil interpretar una nota per primera vegada
en una funcié amb public, de manera que les notes han de ser molt
senzilles i especifiques. Es millor donar una nota clara que sis notes
confuses. Recorda també que si dones cinc notes i quatre sén clares i
una no ho és, aquesta nica nota poc clara pot destruir totes les notes
que si que ho sén. Si tens dubtes sobre com resoldre un problema, no
el mencionis als actors. Es millor que tornis a veure la funcié i miris
si pots identificar-ne la causa o el remei. Recorda també que un in-
térpret no pot retenir dins del cap un gran nombre de notes per a una
funcié —mira de donar-ne com a maxim deu per intérpret. Alguns en
poden rebre més i alguns menys; trigaras un temps a descobrir qué
pot fer cadasct.

Com a part del desenvolupament del teu propi ofici, observa fins
a quin punt depenem de la precisi6 fisica dels actors per comunicar al
public qué esta passant. Per exemple, si a l'espai on es troba el perso-
natge hi fa fred, aquesta informacié es reconeixera d'una manera molt
clara en tot el que faci fisicament: es moura tota l'estona, bellugara els
bracos per escalfar-se, o tremolara involuntariament. Si el fred és una
caracteristica inamovible de I'escena, hauras de recordar constantment
a l'actriu o actor que no deixi d’interpretar-ne els efectes en tot el seu
cos. A mi sempre em sorpren la irregularitat que poden arribar a mos-
trar els actors a ’hora d’interpretar una hora del dia o una temperatura
que els afecta fisicament. En alguns moments interpreten plenament
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aquests ingredients i en d’altres, en absolut; sovint no sadonen de fins
a quin punt la manera d’interpretar aquests ingredients varia increible-
ment d'un assaig a l'altre, o d’'una funci6 a l'altra. En alguns casos, certs
intérprets senzillament no sén conscients que han deixat d’interpretar
aquests ingredients fisics completament. Construir les manifestacions
fisiques de la situacié en la qual es troben els personatges és essencial
per a la feina dels actors. De tota manera, cal advertir que un excés de
comentaris sobre la vida fisica dels actors també pot provocar un excés
d’autoconsciéncia perjudicial; si aix0 passa, deixa de fer comentaris so-
bre aquest terreny durant un temps.

Siuna nota no funciona, disculpa’t i suggereix a 'intérpret de tor-
nar a l'aposta original. Si dones una nota i l'intérpret et diu «pero si és
el que estic fent!», tens diverses opcions, en funcié de la intensitat de
la seva sensacid. Si és molt intensa, retira la nota i durant la propera
funcié torna’t a mirar el moment per veure si tenies rad o no, o per
veure si se tacut una manera diferent d’acostar-te al problema. Si la
seva sensacié no és tan forta, demana-li que torni a interpretar la nota
per segona vegada i digue-li que t'ho tornaras a mirar.

Si en una sessié col-lectiva de notes un intérpret comenga a ex-
posar sensacions d’angoixa respecte a tot el procés o a la produccié,
suggereix-li que tingueu una conversa individual quan la sessié de
grup s’hagi acabat. No et convé que I'angoixa d’'una persona mini la
confianca de tota la companyia. En altres ocasions, pot passar que
un inteérpret estigui realment en conflicte amb el procés, o amb una
escena, o amb el seu personatge. Si aix0d passa, proposa-li sintetitzar
la seva preocupacié genérica en un o diversos moments especifics de
l'accié. Després, demana-li que s'ocupi de les seves preocupacions tot
fent petits passos concrets, un darrere l'altre. Evita donar un encorat-
jament fals. No és un remei durador per a cap problema.

No passis notes immediatament abans d’una funcié. Si corres
pels camerinos passant notes just abans de la funcio, els actors no
tindran temps de pair-les adequadament abans d’entrar a escena. La
nota sera interpretada sense cap mena de subtilesa, o es convertira en
el focus central de la interpretacié d’aquell actor, desbancant totes les
altres notes que li hagis donat durant la sessi6 de notes.
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SUMARI

* No passis notes immediatament després d'una funcié. Fes-ho I'en-
dema, quan hagis tingut temps de digerir els teus propis pensa-
ments d'una manera adequada.

» Quan passis notes després d'una funcid, sigues sensible al fet que
els actors les hauran d'interpretar en directe davant del public.

* No donis gaires notes —com a maxim, unes deu per intérpret.

» Si dones una nota i un interpret et diu que ja ho estava fent, pots
retirar-la i tornar-te a mirar el moment en qliestié o bé demanar-li
d’'interpretar-la amb més forga a la funcié seglent.

» Si un intérpret amenacga d’envair una sessié de notes manifestant
la seva angoixa general sobre tot I'espectacle o sobre el procés de
treball, demana-li de continuar la conversa en una sessié individual
amb tu.

* No passis notes immediatament abans de la funcié.

« Estableix la manera de passar notes sobre I'espectacle després de
I'estrena.

Assaigs durant els primers dies amb public

A la majoria de teatres, els dies de prévies podras treballar amb so i
llum com a minim durant la meitat de la jornada, fins al dia de l'estre-
na. Durant aquests assaigs, mira de combinar la feina técnica practica
sobre l'espectacle amb la sessié de notes amb la companyia.

Reserva la primera mitja hora d’assaig perqué els actors puguin
fer els seus comentaris sobre la funcié del dia anterior i perqué et di-
guin queé els agradaria revisar, tal com vau fer després de la primera
funci6 amb public. Després, dedica la resta de la jornada a treballar so-
bre una llista realista dobjectius practics. Assegura’t que aquesta llista
inclogui problemes clau que els actors hagin posat de relleu durant la
sessié de notes. No precipitis les coses ni intentis encabir un nombre
poc realista de coses en un mateix dia. Aixod desembocara en una fun-
ci6 confusa i és possible que hagis de tornar a treballar algunes coses
més endavant. Es millor treballar sobre una o dues coses de manera
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adequada i tranquil-la que entaforar deu canvis de qualsevol manera.
Assegura’t que regidoria tingui la llista de coses que vols revisar, de
manera que condueixi la jornada d'una manera que resulti eficient.

La sessio de notes d’interpretacio, fes-la al principi o al final de
la jornada de treball. Reuniu-vos a l'espai del public o al camerino
col-lectiu, de manera que l'equip artistic pugui seguir treballant a I'es-
cenari en qiiestions técniques, com ara reenfocar algun focus o com-
provar els efectes de so. Aquesta sessié de notes assegura que man-
tens tota la pega «en coccié», no només aquells moments que s’han
treballat durant el dia.

SUMARI

« Combina la feina técnica practica sobre I'espectacle amb una ses-
si6 de notes amb la companyia.

* Fes la sessi6 de notes amb la companyia al principi o al final de
la jornada de treball i fora de I'escenari, per tal que I'equip artistic
pugui treballar-hi.

L'estrena

Passar aquesta funcio esta relacionat basicament, i sobretot, amb la
gesti6 de la por. La por canvia el tempo d’una representacio, fent-
la més rapida o més lenta, segons com la gestionin els actors. La
por impedeix que els actors facin certes tasques fisiques; de vega-
des, perque literalment estan tremolant. Tensa els musculs de la
gola, fent-los menys articulats i audibles des del punt de vista vocal.
Aquestes coses, per la seva banda, generen inseguretat en els actors,
de manera que es comencen a sentir nus a l'escenari, en lloc de ser
un personatge concret en una situacié. Aixo els fa comportar-se de
manera rigida i inanimada. Molt pocs actors actuen en una estrena
sense un o més d’aquests simptomes. Tanmateix, una gesti6é acurada
del dia d’estrena pot reduir els problemes i, en alguns casos, erradi-
car-los.
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Fes que el dia d’estrena sigui viscut com un dia més dins del
periode de prévies. Mantén els mateixos horaris, tot i que potser pots
comencar una hora més tard, perqué la companyia descansi. Treballa
qualsevol problema practic important i fes una sessié de notes ben
feta. Reforca 'atmosfera de normalitat fent-los saber que prendras
notes durant la funcio i estableix un horari per a la sessi6 de notes de
I'endema. La teva preséncia, dirigint i treballant, el dia de l'estrena,
ajuda a normalitzar-lo. Recorda’ls que l'estrena no és el final del pro-
cés i inspira’ls amb la idea que estan construint la feina per al ptablic
que vindra molt més enlla de la nit de 'estrena —per a la persona la
vida de la qual pot canviar quan vegi la funcid, quan ja se n’hagin fet
moltes.

Elfet de saber que els critics hi seran pot fer que els actors vulguin
«impressionar».** Llavors s’allunyen del que han estat fent i comencen
a treballar de manera independent respecte a la resta del grup. Abans
de lestrena, jo demano als actors que treballin conjuntament i que
evitin els vols solitaris. També desaconsello que es regalin cartes, ob-
sequis o flors, i els demano que ho reservin fins a I'altima funcié. Aixo
no complaura molts directors, moltes companyies o cultures teatrals,
pero val la pena parlar-ne amb els teus actors per veure si els ajuda a
passar millor la nit d’estrena.

Després de lestrena, les critiques tindran un efecte sobre el que
fan els actors —tant si les llegeixen com si no. El seu contingut sem-
pre sescampa, d'una manera o altra, i té un impacte sobre la feina,
per més que els actors diguin que hi estan acostumats. Si s6n bones,
els actors es poden relaxar i la feina es pot estovar. Si sén dolentes,
és possible que es desanimin i que el seu compromis flaquegi. Has
de tenir una resposta robusta davant de tots dos problemes. Passa’ls
notes exigents si es relaxen i reforca’ls positivament si es desanimen.
Siles critiques sén dolentes, tu també hauras de veure la feina més so-

14. De fet, a la Gran Bretanya la funci6é que nosaltres anomenem «estrena» es
diu precisament press night [literalment, «nit de la premsa»], ja que és el dia que
oficialment es convida la critica.
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vint i inspirar-los per continuar desenvolupant el que estan fent; aixo
és especialment important si les critiques tenen un efecte perjudicial
sobre l'afluéncia de public.

Jo et recomanaria de prendre’t amb estoicisme qualsevol critica
que et facin sobre la teva feina. Si testaborneixen, asseu-te amb totes
les critiques, llegeix-te-les amb calma i mira si hi ha algun malentes re-
current sobre les teves intencions. Llavors, mira si pots dirigir la feina
una mica més clarament per eliminar aquests malentesos. Quan vaig
revisar les critiques que em van fer per A Woman Killed with Kindness,"
em vaig adonar que la majoria de critics creien que el terra estava cobert
de sorra, quan jo havia volgut que pensessin que era terra. Immediata-
ment vaig fer un canvi en el material que haviem posat a terra. No estic
suggerint que et pleguis a les critiques —siné que facis servir el fet que
es miren la feina amb «ulls frescos» per veure si tensenyen alguna cosa
sobre com fer aquesta feina més clara per als futurs puablics.

Assegura’t que estableixes un sistema per passar notes als actors
després d’aquesta nit d’estrena. Fes que la companyia sapiga com de
sovint penses venir i parla amb ells de la millor manera de passar-los
les notes. Pots fer-ho en una sessié de notes de dues hores a tltima
hora de la tarda, o les pots posar per escrit i deixar-les al camerino,
perqueé se les llegeixin abans de la funcié.

SUMARI

- Sigues conscient que la por pot distorsionar la feina que has fet
amb els actors.

* Planifica la jornada de feina per al dia d'estrena de manera que
alleugi aquesta por.

* Mai no entris en discussié amb algu que hagi escrit una critica del
teu espectacle parlant d’alld que ha escrit.

* Estableix com passaras les notes després de I'estrena.

15. Es tracta d’'una obra de Thomas Heywood, de principis del segle xvir. Mitchell
la va muntar el 2011 al National Theatre.
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L'evolucio de les funcions des de I’estrena fins a I'Gltima
funcio

Durant el periode dexhibicié passa notes sobre l'espectacle de mane-
ra regular, per tal que la feina mantingui un alt nivell de qualitat per
a tota la gent que la veura. Sostenir la qualitat de la feina és un dels
aspectes més dificils de l'ofici de dirigir. Concentra’t en aquesta tasca,
tot recordant que el public que veu la feina quan ja esta avancat el
periode de funcions ha pagat els mateixos diners que el que ’ha vist al
principi, i per tant té dret a rebre el mateix nivell de qualitat.

Després de l'estrena, una part de tu voldra anar-se’n, descansar i
rentar-se les mans de la feina durant un cert temps —especialment si
ha estat un procés dificil o si la feina no ha estat ben rebuda. En lloc
d’aix0, revisa la peca de manera regular i mira quines coses pots fer
per millorar o desenvolupar la funcid. Pren-te aquestes visites com un
procés a través del qual pots aprendre més coses sobre la direcci6. La
millor manera de fer-ho és veure la funcié posterior a una sessié de no-
tes. Estudia acuradament la relacié entre com has donat la nota i com
és (0o no és) interpretada. Sila nota és interpretada amb claredat, recor-
da que li has dit a I'interpret: el to de veu, les paraules i les imatges que
has fet servir. Aixi mateix, si algti interpreta una nota incorrectament,
pregunta’t: «Alguna cosa del que he dit no ha estat prou clara?» Millora
la teva manera de passar notes a partir d'aquests descobriments.

Recorda que qualsevol espectacle que facis es destensara si no li
mantens 'ull posat a sobre. Com a norma general, hauries de veure
I'espectacle una vegada a la setmana si el periode d’exhibici6 és curt, i
una vegada cada quinze dies si és llarg. Sovint la companyia preferira
que no t'acostis, per «fer-se seva» la funcié. Es evident que de tant en
tant els actors i els directors necessiten certs espais de descans en la
seva relacid, pero has d’equilibrar aquesta necessitat amb l'objectiu
que la feina continui sent bona. Recorda també que la teva feina no
és complaure els actors; el que has de fer és garantir la claredat de la
feina per al ptblic.

Després de veure l'espectacle, pots convocar una sessié de notes
de dues hores per a I'endema o bé passar les teves notes per escrit. Si
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convoques una sessié de notes, no et deixis de demanar a cadascun
dels intérprets, per torns, que et digui breument com s’ha anat de-
senvolupant la seva feina i si ha identificat algun problema. Després,
passa’ls les teves notes. Assistir a les sessions de notes després de l'es-
trena pot resultar dificil per a alguns actors, si tenen altres feines o
obligacions familiars; de vegades no tens altre remei que passar les
notes per escrit. Posa les notes de tots els actors al mateix document
i assegura’t que narribi una copia a tothom. Aixi tothom pot llegir
les notes dels altres i també les seves, i preveure qualsevol possible
canvi. Digues a la companyia a quina hora tindran les notes dispo-
nibles als camerinos, de manera que puguin arribar amb temps per
integrar-les bé abans que comenci la funcié. Fes-los saber que no han
d’interpretar cap nota que no els resulti clara i dona’ls el teu nimero
perqué puguin trucar-te si volen comprovar que han entés bé el que
els demanes que facin.

SUMARI

» Passa notes sobre I'espectacle de manera regular, per tal que la qua-
litat de la feina es mantingui.

* Esmola les teves habilitats a I'nora de passar notes observant la fun-
ci6 posterior a una sessio de notes.

* T'aconsello que vegis I'espectacle una vegada a la setmana si el
periode d’'exhibicié és curt, i una vegada cada quinze dies si és llarg.
Accepta el fet que la companyia no sempre voldra que vegis la fun-
ci6 de manera regular.

» Passales notes en una sessio de notes o bé escriu-les i deixa-les als
camerinos abans de la funcié.

Analitza la teva feina un cop s’acaba el periode de funcions
La millor manera de perfeccionar-te com a directora o director és

analitzar els teus errors. Quan una produccié s’acaba, la primera sen-
sacié que experimentaras és l'alleujament. Voldras descansar abans
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de pensar en la segiient produccié o de buscar la propera feina. Abans
de fer una cosa o una altra, pren-te una horeta per reflexionar so-
bre el que acabes de fer. Escriu les teves observacions i assegura’t de
revisar-les just abans dembarcar-te en el projecte segiient. Si has
tingut un problema amb un intérpret, observa de quina manera ha
evolucionat el problema. Revisa cada fase del procés de treball des del
procés de tria del repartiment, i identifica tot el que hagis pogut fer
que hagi contribuit al problema. Pren-ne nota mentalment per evitar
repetir-ho la propera vegada. Si no t’ha satisfet 'escenografia, o la il-
luminacio, o el so, refés tots els passos del procés per mirar de veure
especificament qué podries haver fer d'una altra manera. Considera la
relaci6 entre la teva preparacio i el resultat final. Demana’t si t’havies
preparat bé o no, i fins a quin punt pots millorar aspectes de la teva
preparacié per al proper projecte.

Pren nota de qualsevol deficit en les teves habilitats i busca ma-
neres d'omplir els buits en el teu domini de la feina. Per exemple, pots
fer cursos intensius o anar a classes magistrals que tractin sobre els
teus punts deébils. Després, torna a carregar piles abans de comencar
el projecte segiient.

A mesura que desenvolupes d’aquesta manera les teves habilitats,
recorda que no hi ha cap solucié definitiva, absoluta o platonica per a
la posada en escena d’'un text. Cada decisi6 que pren el director sobre
com muntar una obra comporta un acte d’interpretacid, en menor
o major grau. Algunes d’aquestes decisions s6n més evidents per al
public que d’altres, com ara el color del vestuari, o 'época i lestil ar-
quitectonic d’'un element concret de l'escenografia. Altres decisions
poden ser més subtils, com ara les que afecten allo que el personatge
vol en cada moment, o la temperatura de l'entorn en qué es troba.
Totes les decisions que prenguis contribueixen a causar una impressio
en el public respecte de que va l'obra. Pots seguir estrictament totes
les acotacions del text, pots imposar el teu propi concepte a l'obra, o
ressituar l'acci6 en el futur. Facis el que facis —o el que no facis—, la
teva signatura estara impresa sobre l'obra escrita. Pot estar tracada
de manera molt lleu o molt forta, perd qualsevol que vegi 'espectacle
la podra llegir. Aixi doncs, és important que totes les decisions que
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prenguis, tant amb els actors com amb el teu equip artistic, estiguin
teixides amb un ofici precis i refinat.

També t’ajudara buscar espectacles o artistes respecte dels quals
mesurar-te, tant si sén del teu terreny com daltres. Jo tenia vint-i-
cinc anys quan vaig veure per primera vegada la feina dels directors
russos Lev Dodin i Anatoli Vassiliev, i encara avui mesuro allo que
faig en relacié amb la feina que els vaig veure fer, ara fa dinou anys.
I hi ha altres artistes fora del meu terreny, com la ballarina i coreo-
grafa alemanya Pina Bausch i la companyia d’avantguarda polonesa
Gardzienice, la visié i el geni dels quals em van marcar un nivell im-
possible d’assolir per al que segueixo fent avui.
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QUARTA PART

Context i fonts







CAPITOL 14

Com vaig aprendre les habilitats que descriu
aquest llibre

Aquesta part del llibre explica com vaig aprendre les habilitats que hi
exposo, i dona un context per a totes les tasques desenvolupades en
els capitols previs. Et donara una idea dels artistes i de les metodo-
logies el pensament i la practica dels quals fonamenten aquest llibre.
Conté quatre apartats, que han estat fites en la meva propia compren-
si6 de l'ofici:

Stanislavski

Lev Dodin dona classes de direccié a Rissia
Classes privades de direcci6 a la Gran Bretanya
Recerca en la biologia de les emocions

Stanislavski

Konstantin Stanislavski va néixer a Russia el 1863 i hi va morir el
1938. Tot i que va comencar la seva carrera com a actor, aviat es va
posar a dirigir els seus propis espectacles. Va fundar el Teatre d’Art de
Moscou el 1897 amb el dramaturg i director Nemirovitx-Dantxenko
iva escriure diversos llibres sobre l'art teatral, especialment sobre in-
terpretacid. Durant la seva vida, l'obra de Stanislavski va influir sobre
el teatre del seu pais i de l'estranger, especialment dels Estats Units,
on el seu primer treball sobre la memoria emocional va convertir-se
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en una escola d’interpretacié anomenada El Métode. El seu treball
posterior sobre les accions fisiques va influir en els experiments dels
seus contemporanis (com ara Vsevolod Meyerhold), aixi com en la
practica d’investigadors d’avantguarda (com ara Jerzy Grotowski) al
llarg del segle xx. La revolucié que Stanislavski va provocar va afectar
tant el teatre occidental més convencional com les avantguardes. Cap
altre artista teatral des de llavors no ha tingut un impacte tan profund
i perdurable com ell sobre l'ofici.

El llegat de Stanislavski ha estat molt mal entés des que es va
donar a conéixer a finals del segle xrx. També ha estat reverenciat
d’'una manera que resulta perjudicial per fer un qiiestionament critic i
saludable d’alguns aspectes de la seva practica. Tanmateix, els escrits
de Stanislavski encara dibuixen un procés de treball increiblement
util i practic per a la gent que treballa avui en teatre —especialment
per als directors i directores.

Quan avui en dia parlem de Stanislavski a les sales d’'assaig, no
sempre estem parlant estrictament de la feina que ell va dur a terme.
Els seus exercicis i les seves idees han estat modificats, posats a prova
i actualitzats al llarg del temps, a mesura que eren digerits i experi-
mentats per homes de teatre tan diversos com Augusto Boal, al Bra-
sil, 0 Sam Kogan, a Londres. De vegades allo que ens arriba esta basat
en els escrits del mateix Stanislavski; d’altres vegades, és més aviat la
interpretacié de Boal o de Kogan. No es fan gaires esforgos per dife-
renciar aquestes dues fonts en la nostra comprensi6 de Stanislavski;
aixo, evidentment, condueix a la confusié.

Com a resultat, moltes de les eines que les directores i els di-
rectors fan servir a la sala d'assaig, com ara identificar les intencions
dels personatges o construir-ne les biografies, tenen poca relacio, tant
en la seva descripcié com en la seva terminologia, amb la feina de
Stanislavski. De fet, en alguns casos allo que Stanislavski ensenyava
i escrivia ha quedat enterbolit o ha agafat un to inadequat per culpa
de les males traduccions. Per exemple, sovint fem servir la paraula
unitats per parlar de com dividim una obra en fragments més petits i
manejables. Stanislavski feia servir la paraula russa kuski, que es pot
traduir com a «peces», per descriure aquests fragments. La paraula

338 L'ofici de dirigir



peca implica una consideracié d’'una petita part d’'un objecte sencer,
com un gerro de ceramica o una estatua de marbre. Es un terme sen-
zill i facil d’entendre. Unitat és una manera més cientifica de descriu-
re la mateixa cosa, perd conjura una imatge freda i clinica d'objectes
de metall en una taula de laboratori. No ens dona una imatge forta de
l'organisme complet al qual la «unitat» o la «pega» pertany. La seva
fredor i el seu intel-lectualisme poden resultar molt poc engrescadors
per a molts actors. Fins i tot I'accent dels primers mestres que van en-
senyar la feina de Stanislavski al mén occidental va causar confusié.
Potser saps que en anglés es fa servir el terme stanislavskia beats per
descriure les subdivisions d’una unitat. Pero Stanislavski mai no va
fer servir aquesta paraula. Ell es referia a aquestes subdivisions com a
beads, és a dir, com les «perles» que enfila un joier per fer un collaret.
La llegenda diu que Richard Boleslavski, que va ensenyar el sistema
Stanislavski a ’American Laboratory Theatre als anys 1920, tenia un
accent polonés tan fort que els seus estudiants van entendre la parau-
la bead [«perla»] com beat [«moment, fragment, pulsacié...»]. Sembla
que devem un dels termes més ampliament utilitzats en I'analisi tex-
tual de la tradicié6 teatral anglosaxona a un error de prontncia.

No hi ha una tnica teoria o sistema que reculli tota la feina de
Stanislavski. Alliberar-te de la idea de l'obra de Stanislavski com un
sistema fixat i inamovible t’ajudara a fer servir el que et pot oferir
de manera més efectiva. Els seus métodes sempre anaven canviant,
perque ell mateix anava desenvolupant-se i creixent en resposta a pro-
blemes concrets que es trobava en la seva propia vida professional.
Constantment reinventava la seva practica, i de vegades es contradeia
a si mateix quan rebutjava una manera de treballar en favor d'una
altra. De tota manera, en termes molt generals, la seva obra es divi-
deix en dues parts. La primera es basa en un treball «des de dins cap
enfora», en que fa servir la memoria emocional de la vida de l'actor
per sostenir el mén emocional del personatge. La segona es basa es un
treball «des de fora cap endins», en queé fa servir les accions fisiques
com a mitja per comunicar emocié i caracter. Stanislavski va passar
de preguntar als actors «Qué sents?» a preguntar-los «Queé fas?». Per
a la meva propia feina, jo he trobat més ttil els seus treballs més tar-
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dans sobre les accions fisiques que els treballs primerencs sobre la
memoria emocional. Segur que ben aviat t’has adonat que el procés
de treball que descric en aquest llibre posa I'émfasi molt més en el
«fer» que en el «sentir».

Molta gent pensa que els exercicis d’'un rus del segle Xx1X només
es poden fer servir quan es treballa en una obra russa del segle x1x.
No és aixi. Pots fer servir les técniques de Stanislavski sigui quin si-
gui el geénere o lestil de I'obra o del projecte que estiguis treballant.
Jo les he fet servir quan treballava amb textos grecs com Ifigénia a
Aulida; amb una obra nova com Forty Winks, de Kevin Elyot; amb
obres abstractes com Attempts on Her Life, de Martin Crimp, o Foot-
falls, de Samuel Beckett, i fins i tot amb Operes. Recorda que Stanis-
lavski no només dirigia obres de teatre realista. També va treballar
amb Shakespeare, Jean Racine i obres simbolistes com El drama de
la vida de Knut Hamsun i La vida d'un home de Leonid Andréiev.
La seva feina segueix sent rellevant sempre que estiguis dirigint una
obra els personatges de la qual siguin membres de la espécie humana,
al marge de I'época en qué visquin o de lestil al qual pertanyi 'obra.

La millor introducci6 a I'obra de Stanislavski, de lluny, és el llibre
de Jean Benedetti Stanislavski: An introduction, publicat per Methuen
el 1982. Només té vuitanta pagines i exposa de manera senzilla i clara
les eines i les idees que Stanislavski va desenvolupar. A banda, en an-
glés existeixen tres edicions canoniques dels llibres de Stanislavski:
Building a Character [ La construccio del personatge], Creating a Role
[El treball de lactor sobre el seu paper] i An Actor Prepares [ Un actor
es prepara].'® Tots valen la pena de llegir, especialment ara que s’han
publicat una altra vegada en una nova traduccié, també de Benedetti.

16. Encara no existeix una traduccié catalana completa i rigorosa dels textos de
Stanislavski. En castella, algunes de les edicions més recents i actualitzades les
ha publicat Alba Editorial, amb els titols El trabajo del actor sobre si mismo en
el proceso creador de la vivencia (Barcelona, 2003), El trabajo del actor sobre si
mismo en el proceso creador de la encarnacion (Barcelona, 2009) 1 El trabajo del
actor sobre su papel (Barcelona, 2018), a banda de les seves memories, Mi vida
en el arte (Barcelona, 2013).
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En aquesta nova publicacié de Routledge, els primers dos volums de
Stanislavski estan fusionats en un sol llibre, titulat An Actor’s Work.

Lev Dodin dona classes de direccié a Russia

El meu primer contacte practic amb el llegat de Stanislavski fou el 1980,
quan vaig rebre una beca Winston Churchill Memorial Trust Fellow-
ship per estudiar la formacié de directors i directores a 'Europa de
I'Est. Em vaig passar cinc mesos a Polonia, Russia, Georgia i Lituania,
i vaig veure espectacles i classes de direccié en totes les principals es-
coles i teatres. Totes les classes de direcci6 a les quals vaig assistir eren
impartides per directors en actiu. Va ser una classe de primer curs de
direcci6 impartida per Lev Dodin, el director del Teatre Maly de Sant
Petersburg, la que em va fer entrar per primera vegada en la discipli-
na gairebé cientifica del llegat de Stanislavski. Lev Dodin es va formar
amb Boris Zon, que havia estudiat directament amb Stanislavski.

Dodin era un home fose, de complexié ampla, amb barba. Quan
va entrar a la sala, tots els estudiants es van posar rapidament en fila.
Tots duien malles negres, sabatilles negres de ballet, i samarretes ne-
gres ajustades. A Russia, els estudiants de direccié es formen durant
cinc anys; durant el primer estudien interpretacio, recorrent els passos
basics del sistema Stanislavski. Aquell dia en concret, els estudiants
presentaven una serie d’estudis, o études, tal com ells en diuen, basats
en esdeveniments que haurien pogut passar-los en la seva vida quo-
tidiana. Podien utilitzar taules i cadires, pero tots els altres objectes
que feien servir eren imaginaris. El primer estudiant havia decidit re-
crear un tractament amb vapor calent, per un refredat fort.

A mig exercici, Dodin el va fer parar.

—De quina mena de pis es tracta? —va preguntar Dodin.

—Es a casa meva —va contestar lestudiant.

—Un pis particular?

—Si.

—Llavors per qué portes tots els objectes que necessites per fer
el tractament des de la cuina fins al dormitori? Per que no prepares
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l'aigua calenta a la cuina o al lavabo, on tens els objectes necessaris?
El que estas fent no té logica. Si estas malalt, quin sentit té tot aquest
moviment? Si estas realment malalt, ho fas de la manera més facil i
rapida possible.

—Ara recordo per qué ho vaig fer al dormitori. Mentre jo estava
malalt, hi havia algt altre a la cuina i al lavabo.

—Si aquest és el cas, has densenyar aquestes circumstancies.
—Dodin va fer una pausa i va preguntar—: Per qué estas fent aquest
tractament?

—Per curar-me.

—Quines sensacions tens?

—Molta calor, molt mal de cap i mal de coll.

—Perd quina mena de sensacions té un home que presenta
aquests simptomes? Tens mala sort, perque estas parlant amb un es-
pecialista. Ultimament he tingut un refredat molt fort. Mirem d’en-
tendre quina sensacio estas intentant superar.

—Una sensaci6 d’esforg.

—Es clar que tens aquestes sensacions fisiques, perd no sén les
més doloroses ni les més dificils. El que és més dolorés i dificil és que
gairebé ets una altra persona. Et sents no-res perqué no pots ni aixe-
car-te del lliti treballar. Sues, et sents xop, prens pastilles. Per qué t’has
preparat aquests vapors, de fet? Has de tenir una psicologia especial
per carregar coses amunt i avall quan estas malalt. Si fos jo, hauria
pensat: «Faig tot aixo, o simplement em quedo al llit i em prenc unes
pastilles?» I quan has escopit a la palangana, ho has fet com si esti-
guessis en un escenari. Perd quan estas realment malalt, escups d'una
altra manera. Ho has fet com si estiguessis actuant per a un public, per
ensenyar-nos que no et trobaves bé. I, en canvi, hauries de fer l'acci6
tal com la faries a la vida real. I el tacte calent de la tovallola a la cara
tampoc ha estat precis. No ha semblat que t’afectés. Quan fas aquests
vapors, els ulls et ploren, la pell et crema. Tot aixd no ho hem vist.

Lestudiant es va quedar en silenci. Llavors Dodin va continuar:

—Qué hi portes, als peus?

—Sabatilles.

—Que més portes?
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Lestudiant va descriure la seva roba en detall, i llavors Dodin va
comencar a interrogar-lo sobre aixo:

—Ara te'n vas a la cuina, que esta freda, sense posar-te res que
tabrigui. Estas suant. T’hauries de canviar la samarreta, perqué esta-
ries tot xop. En aquest étude se’t demana que presentis uns minuts de
vida real, que han d'ocupar tot el teu cos, des de dalt de tot del cap fins
a la punta dels dits dels peus. Una de les sensacions més desagrada-
bles de tenir un refredat fort és que les puntes dels cabells se’t mullen.
I aix0 que dic no m’ho estic inventant. Estic mirant de recordar una
cosa que realment m’ha passat a la vida real. Aixo és el que vull que
facis tu. Ara torna a fer 'exercici.

Lestudiant, molt desinflat, va tornar a comengar a fer l'exercici.
Esva asseure al llit i es va abracar els genolls contra el pit. Dodin el va
fer parar immediatament.

—Tornes a equivocar-te. Pensa una mica. Tens febre, i com que
no pots deixar de tenir-ne, el cos es comenca a relaxar. La temperatu-
ra elevada no et permet pensar clarament. Els pensaments, que van
des del cervell fins a les extremitats —bracos, cames, peus—, circulen
més a poc a poc. Quan et trobes bé no sents el teu propi cos, pero
quan estas malalt el comences a sentir. Ara continua.

En aquest moment, l'estudiant realment va comencar a patir. Em
vaig adonar que es posava vermell i que alhora intentava lluitar contra
la vergonya, mentre continuava treballant. Dodin va afegir:

—No tinguis pressa. Quan estas malalt, no tens cap pressa.

Lestudiant va mirar d’alentir el ritme. Es va estirar al llit i va in-
tentar dormir. Després va obrir els ulls. En aquest moment Dodin el
va interrompre:

—Hi ha llum o foscor al dormitori?

—Hi hala llum del dia.

—FEt sents comode o no? Hi ha d’haver alguna mena de logica en
el que estas fent. Ara per ara no és clar si és de dia o de nit. Aquesta
circumstancia afectara tot el que facis. I recorda que tota l'estona es-
tas pensant alguna cosa.

Lestudiant va tornar a comengar l'exercici i va agafar un llibre.
Dodin el va aturar.

Com vaig aprendre les habilitats que descriu aquest llibre 343



—Llegir un llibre és la manera més convencional de comengar
un étude.

Una vegada més l'estudiant va tornar a comencar, pero una vega-
daiuna altra Dodin el va fer aturar i li va donar indicacions. Aquesta
disseccid va continuar més o menys una hora.

Al principi, em va semblar un procés cruel. A mesura que avan-
cava, em vaig adonar que era 'inica manera d’ensenyar el nivell de
detall que Dodin volia —internament i externament. La precisié que
exigia al seu estudiant inspirava admiracié, entre altres coses perqué
requeria del mateix Dodin un intens nivell dobservacié i concentra-
cib. Vaig veure que sabia llegir pensaments i accions amb la mateixa
precisié. Vaig envejar-li aquesta habilitat, i es va convertir en una
qualitat que em vaig proposar desenvolupar en la meva propia feina.
La seva insisténcia en la logica de l'accié tenia alguna cosa de cien-
tifica, i aixo també m’ho he quedat en la meva manera d’analitzar i
construir escenes. També em vaig adonar que el seu interés principal
era el comportament i no les paraules. En darrer lloc, el més impor-
tant va ser que em vaig adonar que res del que deia era vague; totes
les seves notes eren concretes i especifiques. Aquesta va ser la llicd
essencial que vaig extreure d’aquesta classe més aviat glacial, i des
de llavors s’ha convertit en una pedra de toc per a la meva feina amb
els actors. Es el principi que fonamenta les eines i les tasques que
proposa aquest llibre.

Classes particulars de direccio a la Gran Bretanya

Vaig renovar aquest contacte amb la manera de treballar que he des-
crit en la seccié anterior deu anys més tard, quan vaig comencar a
prendre classes particulars per millorar la meva feina. Aquestes clas-
ses es van articular al voltant del meu calendari professional com
a directora. Vaig tenir dues mestres: Tatiana Olear i Elen Bowman. La
Tatiana es va formar com a actriu amb Lev Dodin, a I'Institut Estatal
de Teatre, Musica i Cinema de Leningrad, i a continuacié va actuar
a la seva companyia durant sis anys, fins que es va instal-lar a viure
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a Italia. L'Elen es va formar com a actriu a la Royal Academy of Dra-
matic Art de Londres, i després com a directora amb l'emigrat rus Sam
Kogan, ala School of the Science of Acting, a Londres, abans d’iniciar
la seva carrera com a directora. Per la seva banda, Sam Kogan s’havia
format al GITIS de Moscou i (com Anatoli Vassiliev) la seva mestra va
ser Maria Knébel, que havia rebut formaci6 directa de Stanislavski.

Tant la Tatiana com I’Elen ensenyaven una variant del sistema
de Stanislavski. El seu objectiu primordial era trobar un llenguatge
senzill i eficag per parlar amb l'actor i per comunicar-se amb el public.
La principal diferéncia entre totes dues era el resultat de la formacié
de Sam Kogan. Kogan havia treballat com a infermer psiquiatric a
Russia, i gracies a aixo va desenvolupar una via tinica en la seva feina,
que comportava un escrutini molt profund dels processos mentals
que tenen lloc en la ment dels actors i dels personatges.

Aquest llibre conté molts dels exercicis que em van ensenyar
aquestes dues dones. A totes dues els dec molt, ja que em van mostrar
com podia usar la feina de Stanislavski de manera senzilla i clara a la
sala d’assaig. També em van oferir ponts cap a Dodin, Kogan i, a tra-
vés d’ells, Stanislavski. Em van fer sentir part d'una cadena d’artistes,
cadascun dels quals havia esmolat unes eines provades i contrastades
en la seva cultura i el seu temps.

Recerca en la biologia de les emocions

El desenvolupament final de la meva comprensi6 de Stanislavski va
tenir lloc el 2003, quan estava estudiant el seu treball tarda sobre les
accions fisiques, com a part d'una beca del National Endowment for
Science, Technology and the Arts. En la meva recerca sobre Stanisla-
vski, em vaig trobar una referéncia que em va dur a un gran filosof del
segle x1x, William James. El 1884 James va escriure un assaig titulat
Qué és una emocidé?, que pel que sembla va influir sobre la practica
tardana de Stanislavski. James va fer una observacié crucial sobre
les emocions: quan estem en una situacié que amenaga la vida, pri-
mer reaccionem fisicament i després prenem consciéncia del sentit
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d’aquella reacci6 fisica. Per il-lustrar el que volia dir, va posar com a
exemple la resposta a trobar-se amb un os enmig d’'un bosc. Abans de
James, es creia que, si et trobaves un os, primer tenies por i després
fugies corrents. James va observar una altra cosa. Es va adonar que
quan veiem un os ens girem i correm; és després que ens adonem que
tenim por.

A primer cop d’ull, aquesta és una alteracié mindscula. Pero per
a la gent de teatre, que socupa de la recreaci6 acurada i la transmis-
si6 de les emocions humanes, és potencialment enorme. Es tracta
d’'una manera de mirar les emocions que separa la reaccio fisica de la
consciencia i del procés mental que segueix aquest moment de presa
de consciéncia. Indica una manera de treballar sobre les emocions a
través de la recreacié de la seva forma fisica o de les seves circums-
tancies. Jo comprenia fins a quin punt les observacions de James po-
dien haver afectat la feina de Stanislavski sobre les accions fisiques als
anys 1890, pero em vaig preguntar fins a quin punt podien sostenir-se
encara actualment, i per tant si tindrien alguna utilitat per fer teatre
avui en dia.

Aquestes preguntes em van dur cap a la feina d’Antonio Damasio.
Damasio és un neuroleg nord-america d’ascendéncia portuguesa, que
treballa sobre la consciéncia. El seu llibre titulat The Feeling of What
Happens estudia les emocions com una via per estudiar la conscién-
cia. Vaig descobrir que les observacions sobre les emocions humanes
fetes per William Morris més de cent anys enrere encara no han estat
desmentides per la neurologia, tot i que amb les técniques modernes
que ofereixen imatges del cervell ha emergit una visié més plena i més
complexa de com funcionen les emocions.

Damasio, com James, sosté que una emocié consisteix basica-
ment en un canvi visible en el cos. Aquest canvi és llegible en les nos-
tres expressions facials, en el to de veu, la postura i fins i tot en els
processos corporals interns. Hi ha un interval de gairebé mig segon
entre un estimul (veure un os al bosc) 1 la presa de consciéncia d'una
emocié (por). Abans de ser conscients de qué ens esta passant real-
ment, ja hauriem corregut uns quants metres allunyant-nos de l'os.
La definicié d’'una emoci6é com un canvi fisic, i aquest retard de mig
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segon entre l'estimul i la consciéncia de 'emocio, em va donar una
nova manera de treballar sobre les emocions amb els actors. Vaig co-
mengar a contrastar aquestes idees amb actrius i actors en una serie
de laboratoris, com a part de la meva beca NESTA.

En els nostres exercicis, 'observacié de James sobre el reconeixe-
ment retardat de 'emocié va resistir l'escrutini practic. També em vaig
adonar que els actors, en un escenari, tendeixen a encarnar una versio
una mica més discreta i elegant de les emocions, comparat amb el que
realment succeeix a la vida. Aquest descobriment es va convertir en
un punt de referéncia de la meva feina amb els actors i va modificar
radicalment la manera com dirigeixo les emocions. Vaig comencar a
identificar gestos i accions que estaven lligats a convencions romanti-
ques teatrals i no eren fidels a la vida, i vaig comengar a esporgar-los
en la feina dels actors. També va ser instructiu aprendre que hi ha
una part del cervell que es dedica a reconéixer emocions en les altres
persones i que recollim informacié sobre laltra gent «llegint» els seus
cossos. Si quan representem emocions en un escenari ens saltéssim
passos fisics vitals en 'expressié d'una emocid, aquesta no seria llegi-
ble per al pablic. Em vaig adonar que el ptblic només pot llegir qué
passa dins d’'una persona a partir d’allo que veu per fora.

Com a resultat d’aquests descobriments, la meva relacié amb el
public va canviar radicalment. Ja no era essencial que els actors sen-
tissin les emocions; ara el que importava era que les sentis el ptblic.
Lessencial era que els actors les repetissin amb precisié amb els seus
cossos. Ho podien fer des de dintre, convocant I'emocié (recordant
un moment de les seves vides en que van sentir el mateix), o des de
fora, amb una reconstrucci6 clinica d’allo que fa el cos quan 'emocid
el colpeix. Aquests descobriments van fer cristal-litzar la meva com-
prensié de l'interés de Stanislavski per les accions fisiques. Em vaig
adonar que la seva practica ha perdurat perqué va articular algunes
veritats fisiques fonamentals. Per a mi, la fisiologia de les emocions
va substituir la psicologia com a punt de referéncia clau per parlar
—i treballar— sobre la interpretacio.
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