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Proleg

El lector que mostra el rar seny de comengar pel comengament, és
a dir, per aquest text previ al text que justifica el titol, té dret a ésser
advertit de dues coses importants. La primera, que aquest llibre no és
exactament un llibre de reatre, tot i que és cert que conté una bona
exposici6 de l'anomenat «sistema Stanislavskin. El text ens déna molt
més que una descripcié ordenada de 'obra del dramaturg —encara que
aix0 no seria poc, en un pais en el qual Stanislavski é més citat
que conegut i molt més falsificat que practicat. L'autor té l'atreviment
d’oferir algunes hipotesis sobre les arrels culturals de l'obra de
Stanislavski, en especial la decisiva influéncia de la literatura russa,
connectant-la, alhora, amb alguns dels corrents contemporanis tant de
la teoria de la comunicacié6 com, sobretot, de la- significacié i
repercussié de les tesis stanislavskianes en el camp de les teories sobre
les emocions.

Permeteu-me una breu divagacié sobre aquest darrer punt. En
tant que el text no pot amagar el seu origen com a treball de
llicenciatura en Filosofia —i que com a tal rebé la millor qualificacié—,
va més enlld d'una exposici6 sobre l'actor i el mén teatral per assajar
una reflexié sobre alld que en Stanislavski sembla central: les
condicions de possibilitat de fer creibles els personatges, de guanyar el
repte de la versemblanca en la conducta de l'actor. Recordem, perd, tot
d’una, que en la més pura tradicié classica versemblanca no vol dir
«realitaty o «possibilitaty, sindé quelcom més subtil, que jo m'atreviria
a formular de la segiient manera: ajust entre el repertori de creences,
és a dir, d'expectatives, de l'espectador —perd6é per la no del tot
involuntaria cacofonia— i el sentit de l'accié que es desplega davant
seu, que inclou la conducta dels personatges. Si utilitzo l'expressid
«repertori de creencesn és per motius diversos, dels quals voldria
subratllar dos: el conjunt de criteris i valors que els espectadors —o les
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persones en general— apliquen &/ gue ‘faﬂa no és homogeni ni ben
estructurat i, per tant, pot ésser contradictori; segon, les creences i les
expectatives es relacionen directament amb la possibilitat de projectar-
se afectivament, de «sentir-se implicat» en el conjunt o en algun
aspecte del que passa, sigui a I'escena del teatre o del carrer. Dit d'una
altra manera —que pot semblar contradictdéria i un poc esotérica—:
l'atribuci6é de versemblanca per part de I'espectador estd en proporcié
directa al grau d'implicacid emotiva que pateix. Un personatge, per
luny que se’l consideri de la realitat propia o immediatament
coneguda en el pla de la conducta reflexiva, no deixa d’ésser viscut
com a versemblant si és capag d’afectar-nos emotivament. La idea no
és nova, siné més aviat molt antiga. Els grecs ja consideraven la
versemblanca com a element fonamental de l'accié tragica i, en el
camp contigu de l'oratdria, la «credibilitaty de l'orador que diu
el discurs, com a element central de l'eficAcia retorica.

Aquesta idea que la credibilitat de l'orador (o I'actor) és condici6
de la seva eficicia no significa dir que només hi ha una manera de fer
versemblant el discurs (teatral o no teatral), sind que, com deia abans,
com a ajust entve el vepertori de creencesfexpectatives i la representacid,
la wversemblanca, i la consegiient eficicia vetirica, és uma realitat
convencional, una convencié, un conveni entre l'actor i !'espectador, el
qual varia segons la cultura i/o !'época i funciona de manera
basicament subconscient, com la majoria de patrons culturals. El que
en una época era creible, avui ja no ho és; el que emocionava els
espectadors en altres moments, avui ens pot deixar freds. Aixd no
significa que no hi hagi possibilitat de commoure i d’afectar
I'espectador, més enlld del temps i de la cultura; tenim prou
consciéncia de l'eficicia intercultural i transtemporal de molts especta-
cles, pero...

De fet, bona part del que acabem de dir no queda gaire lluny del
famos precepte aristotglic segons el qual «&s millor preferir (en la
tragédia) alld que és impossible perd versemblant, que alld que és
possible perd inversemblanty (Podtica, 1460 a, 26-27) o, meés
clarament encara, recollint un. tema de la Retérica: «’element impossi-
ble que conveng és preferible a l'element possible que no conveng»
(Poética, 1461 b).

Des de l'origen mateix de la tradicié teatral grega, convéncer vol
dir commounre, i en la historia de l'articulacié del convenciment/
commoci6 hi ha el teatre sencer, des de la més simple celebracié ritual
fins al més recent espectacle o telefilm, incloent-hi totes les representa-
cions del «teatre. del mén», especialment les religioses i politiques. I
aixo ens porta, des del tema de la versemblanga i la convenci6, marc i
substrat de la connexié actor/espectador, als mecanismes de 'eficicia
emotiva, és a dir, al tema de la retorica.

Aristotil atribueix l'eficicia, o la finalitat, de la tragédia a la
capacitat de produir sentiments de por i compassid en |'espectador a
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través dels fets i de l'accié trigica. Aquestes emocions purifiquen
(catharsis) l'espectador, en tant que a través d'elles es viuen i
s'interioritzen les disposicions i actituds de I'heroi trigic. Es el
mecanisme de la identificacié, prou conegut i estudiat pels tractadistes
de teatre i, per tant, no cal aprofundir-hi ara. Perd és possible trobar al
mateix autor una interpretacid, tal vegada més cinica o més «psicologi-
can, dels mecanismes d’eficicia retorica, la qual encaixa més directa-
ment amb el sentit d’aquestes planes de prelectura. Haig de dir que la
meva interpretacié del tema de les emocions a la Retdrica d'Aristotil és
ben conscientment anacronica, feta des del present i sense gaire
voluntat d’arqueologia textual.

A la Retdrica ens din Aristotil que I'orador, el que fa el discurs, ha
de conéixer profundament les disposicions psicoldgiques de I'ordor per
poder convéncer, és a dir, n’ha de conéixer el parbos, o dispositiu
passional, que en general és «alld perqué els homes canvien i difereixen
en el jutjar, d'on se segueix pena i plaer». I a continuacié Aristotil
dedica un capitol sencer de la seva obra a analitzar cadascuna de les
passions/emocions humanes, capitol que és probablement el primer
gran tractat de psicologia de la nostra cultura. Sense entrar en aquest
darrer aspecte, voldria subratllar la notable intuicié aristotélica de la
doble configuraci6 orador/oidor, que és directament aplicable a
la d’autor-actor/espectador. El primer, l'orador/actor, és actor en el
sentit originari i etimoldgic: él que fa, el que determina la seva
conducta a partir dels seus criteris i coneixements i, alhora, actua sobre
els oidors/espectadors apellant amb el domini que li proporciona el
coneixement, al que els altres sén: subjectes passius del discurs/acci6.
I, per aixd mateix, del pablic només es prediquen «passions,
disposicions emocionals i no raonaments. A I'actor/autor/orador li
correspon actuar segons una certa logica de l'autodeterminacid, a
I'oidor/espectador li correspon una logica del sentiment. Aixi, el
discurs retorico-filosofic d’Aristotil configura el concepte de subjecte,
que en el mén grec equivaldria al de cizzada linre, sobre el model de
I'orador/actor, del qual es pot plantejar qiiestions «étiques» (en el
sentit grec de la paraula), és a dir, qiiestions sobre la determinacié de
la propia conducta. Del public, dels espectadors, «les masses», només
es poden plantejar qliestions «patoldgiquesy», és a dir, relacionades amb
el seu pathos o passions. Aquesta dindmica d’«ética» vs. «patologican,
amb tot el que implica de simplificaci6, configura I'arz de la retorica o
técnica del «convéncer/commourey. Alguns enemics d’Aristotil el van
acusar d’'immoralista per prescindir del contingut moral del discurs, en
la seva exposici6 de l'art retdric. Acusacié de la qual es defensava
Aristotil dient que la técnica é neutral, amoral en tot cas, perqueé el
problema és de qui la utilitza. Fet i fet, hom podria traspassar amb
lleugeres variacions aquestes reflexions a qualsevol ambit de la
comunicacié de masses de l'¢poca actual.

Voldria, ara, donar un altre pas en aquests comentaris previs a la
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lectura del llibre que teniu a les mans. Si fem un salt en la recerca de
textos que incideixin sobre el mateix tema de la técnica del convenci-
ment mitjangant les emocions —o «retorica de les emocions», com diu
el titol—, és quasi inevitable topar amb Diderot i la seva Paradoxa del
comediant. Només unes breus indicacions sobre aquest famos text, en
la linia del que déiem abans. Quan Diderot exigeix del bon actor que
no tingui sensibilitat, que no, deixi que els seus propis sentiments
interfereixin en la representacid dels sentiments dels seus personatges,
no fa altra cosa que perllongar d'alguna manera la «logica de
I'orador/actor». Hi ha, perd, algunes diferéncies..la paradoxa
de l'actor de Diderot reposa sobre el mateix esquema profund de la
retdrica classica, traspassat a les coordenades del pensament il-lustrat
francés: l'objectiu de Diderot és recuperar l'eficicia pedagodgica del
teatre, i aixo significa recuperar per a l'actor el domini de si mateix, la
maitrisse de soi, a fi d’'influir amb més eficacia sobre l'espectador. Es
clar -que en la manera de formular aixd6 per part de Diderot hi ha
hagut alguns canvis respecte al plantejament antic. El que en la
tragédia grega reposava especialment sobre l'accid, en el teatre modern
reposa en la caracteritzacid dels personatges. Per aix0, cal que l'actor
«tepresenti», simuli perfectament les emocions i conductes, perd
mantenint-se interiorment a distdncia, per tal de fer més coherent el
personatge representat, sense interferéncies de la propia psicologia de
I'actor. Aquest somni de l'autodomini que caracteritza tot el pensa-
ment modern, des del XVII, inclou, quan s'aplica a la situacié de
l'actor, una nova formulaci6 de la paradoxa, tal vegada més radical,
segons la qual l'actor —I'home, en general— ha d’esdevenir espectador
de si mateix. «Ser altre», comportar-se com un altre, només seria
possible si hom es refugia en la propia interioritat per assumir
exteriorment els gestos, €ls moviments, les emocions... dels altres. La
dialéctica interior-exterior fa de la tasca de l'actor un art de la sima-
lacid.

Fingir no és, en aquest context, una qiiestié moral, siné un art,
una habilitat social, una forma d’expressar l'autodomini i, en conse-
qliéncia, una manera d’adequar ’exterioritat, el cos, la conducta, a les
exigéncies d'una societat que es refugia en 1" ambit privat de |'interior
de si mateixa com a coartada i/o defensa del que és auténtic i sincer.
L’escisié tedrica introduida per la concepcié dualista cartesiana, origen
filosofic del que déiem, té un bon exemple en Diderot quan concep
l'actor com aquella persona que maneja un ninot des de dintre. La
diferéncia entre un jo intim i un jo social suggereix la idea d'un
subjete que maneja el propi jo al llarg de la representacié, perque el
que importa no és el que un sent en la intimitat, sind el que els altres
veuen i, el que, en conseqiiéncia, els afecta. La comunicacid teatral es
donaria aixi a través d'un codi fet de purs signes exteriors, aquells que
hem aprés a veure com a expressid de certs sentiments i emocions.
Perd en el joc d'aquesta re-presentacid, aquests signes —gestos, movi-
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ments, etc.— funcionen com a reals, s6n reals, perqué aquest és el
motiu de la seva producci6. Aixd és el que significa, en el marc de la
Paradoxa de Diderot, el tema de la simulacid, el fingiment.

El problema apareix quan el tema de Diderot és portat més enlla,
fins a les seves darreres conseqiiéncies, és a dir, quan la paradoxa
sentiment viscut/sentiment expressat i la simulacié com a conducta
que els uneix traspassen I'ambit de I'escena convencional, per situar-se
en el lloc on s’ha originat i a on retorna constantment: el carrer, la v1da.
quotidiana, «el gran teatre del mény.

En primer lloc, és Diderot mateix qui ens ditt quins sén els
exemples que cal imitar per ser un bon actor: cal seguir la conducta de
qui «plora com un sacerdot incrédul que predica la Passid; com un
seductor de genolls davant d'una dona que no estima i a qui vol
enganyar; com un captaire al carrer o a la porta de l'església que us
insulta quan desespera de rebre alguna cosa; 0 com una cortesana, que
no sent res i gemega (de plaer) als vostres bragosn. Aquests exemples
sén el model, perqué dominen la situaci6 amb el seu control dels
propis sentiments. Recorden el model de la retdrica classica, perque
posen I'eficicia de I'impacte emocional, dominen com I'orador aristoté-
lic les claus dels mecanismes d'influéncia sobre I'espectador. «Diuen
que un orador més val com més s’encén, com més creix la seva colera.
Ho nego. Serda com més imita la colera. (...) Als tribunals, a les
assemblees, a tots aquells llocs on es pretén dominar la gent, tan aviat
se simula la colera com la por, com la pena, per induir els altres a
aquests mateixos sentiments. El que no aconsegueix la veritable passi¢
ho aconsegueix la passié ben representada. (...) Hom pot creure que a
I'escenari 'actor sigui més profund, més habil, per simular 'alegria, la
tristesa, la sensibilitat, I'admiraci6, l'odi, la tendresa que un vell
cortesa?» (Diderot, Paradoxa del comediant, parigraf final).

Aixo sembla constituir la forma més clara del pensament de
Diderot sobre el tema de la paradoxa, perd en algun moment anterior
del seu text ha hagut de plantejar-se quins son els mecanismes que fan
possible la conducta de simulacié. Hi ha «models universals» de
I'expressié que facin possible dir que la simulacié és wvertadera?
Aquests models, si hi sén, no pertanyen en tot cas a l'experiéncia
intima. Hom pot llegir en si mateix, segons la concepcié racionalista
d’inspiracid cartesiana, el que sent des del testimoni immediat de la
introspecci; perd els signes corporals que corresponen als nostres
propis sentiments no els podem llegir més que en els altres i, per tant,
sense cap garantia que corresponguin adequadament als nostres propis
sentiments. Per aixd, cal construir un «model piblic» de corresponden-
cies entre sentiments i expressions, entre els gestos i el seu significat.
(Direm de passada que aixo és el que fa J.J. Engel amb Ideen zur einer
Mimik, a final del s. XVIII) Per aquest cami ens acostem de nou
al tema de la convencid, entés ara.com a possibilitat de.reconeixement.
Al mateix temps, el subjecte intim, el «jo interior», ha de comengar a
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ésser vist com a pressupost ideal, més que com una realitat que pugui
ser reconeguda en l'experiéncia, aparentment indiscutible, de la
introspeccid, atés que no pot ésser conscientment expressada més que a
partir d’experiéncies «exteriors».

La consciéncia que darrere la «mascara» del simulador no hi ha
probablement ningd, cap subjecte que maneja els fils de les propies
expressions amb la pretensié d'influir/condicionar/manipular els al-
tres, o la consciéncia que aquest subjecte només és subjecte en tant que
és va fent i «re-coneixent» en la propia activitat i en la confronta-
cié6 amb els altres, sén fendmens que pertanyen al gran trencament de
la concepcié «moderna», és a dir, racionalista/idealista, a través de la
tasca critica dels principals pensadors del s. XIX, cadascun en el sen
camp i a la seva manera; llavor que creix al llarg del s. XX: Marx,
Darwin, Nietzsche, Freud...

La idea d’un «jo» constantment inacabat, d'un «jo» historic, que se
sap en la mesura que llegeix la propia biografia vital, d'un «o»
narratiu, narrador i protagonista sempre d'una mateixa narracié que,
probablement, mai no conta el mateix... tot aixd és avui noticia, tal
vegada, de la dificultat o de la impossibilitat de trobar models d’auto-
reconeixement.

Mentrestant, el dispositiu retoric segueix’ funcionant i actiu en les
seves formes més elementals: cal «commoure per convéncer», és a dir,
per captar el vot del «personal», per vendre els productes utils o inutils
que es fabriquen, per celebrar el que cal com cal, per «sentir-se»...

Aquest és el tipus de discurs, fragmentariament exposat, que en
Ramon Simé va patir en alguna aula universitdria i que, entre altres,
va contribuir a delimitar el marc on situar la seva recerca ordenada i
ben feta sobre 1'obra de Stanislavski. En aquesta breu introducci6é he
volgut resumir alguna cosa del procés mental que déna sentit a la
primera part del titol del llibre: La retirica de ['emocid.

El titol, perd, em fa pensar en un greu oblit. Al comengament deia
que havia de fer algunes adverténcies. La segona era que, a qui no
complaguin els estils filosofants, que passi directament al capitol
primer. Potser ara ja és massa tard. Ho sento.

JAUME MASCARO
Barcelona, desembre del 1987
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Presentaci6

L'estudi que ara llegireu va néixer de la intenci6 de fer un treball
de recerca en I'ambit de l'expressié i la comunicacié, de la qual el
teatre ens semblava, d'antuvi, un element privilegiat que permetia
I'observacié en la repeticié, 1'ds dels mecanismes retorics de la
persuasi6, de la simulacié: la formulacié del problema antropologic de
la «paradoxa del comediant» i la possibilitat de fonamentar el pretés ds
retoric del comportament emotiu.

Una cosa principalment em va sobtar en introduir-me en el tema
de la paradoxa: hom la continuava tractant des de les reflexions de
Diderot. Per a un home de teatre és excessiu el temps que ens separa
d'aquest autor. El teatre ha evolucionat molt des de llavors, i la
paradoxa amb ell. Calia, per dir-ho aixi, posar el tema més o menys al
dia i, per comengar, calia repensar el tema de la paradoxa i la
possibilitat de la retdrica emotiva a partir del qui és considerat el més
gran tedric i pedagog del teatre del nostre temps: Konstantin
Serguéevitx Aléxeiev, més conegut pel pseudonim de Stanislavski.

En iniciar el treball, perd, varem comprendre que hom no podia
reflexionar sobre la incidéncia del pensament stanislavskia en els temes
que anomendvem sense fer una exposicié6 acurada i comprensible del
Sistema que porta el nom de Stanislavski. Per aixd el resultat de la
nostra tasca, que ara presentem, s'ha d'enquadrar en un projecte a més
llarg termini que permetrd, a partir d’aquest, establir de forma més
definitiva la influéncia del Sistema en el problema antropoldgic del
desdoblament i la retorica de I'emocié.

Ens proposem, aixi, fer una exposicié6 analitica del Sistema
Stanislavski 1 mostrar, en comentar-lo breument, de forma introductd-
ria i provisional, que hom no pot dedicar-se a I'estudi del problema
del desdoblament i la retorica sense passar pel coneixement del Sistema
i les seves aportacions, i que, com els estudis d’altres homes de teatre,
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els de Stanislavski presenten nous problemes que hauran de recollir en
les seves reflexions els tedrics de l'expressié i el comportament emo-
tius.

Una proposta: analitzar les vies de coneixement obertes en un
determinat periode en un camp concret del saber per factors de
l'activitat intellectual no directament —més ben dit, disciplinaria- .
ment— relacionats amb aquest camp. Cruilla de sabers que ens obre les
portes a la reflexi6. Si abandonem una mica la divisié positivista del
saber en diverses disciplines o especialitats, podem analitzar les
aportacions que, des de fora, reben els diferents camins del saber, i
que acaben modificant substancialment la seva divisi6. O aclarint-la.
El nostre cas —no esmentem disciplines concretes perqué no cal— és el
de l'aportacié de la reflexi6 teatral a l'estudi de |'emotivitat. Establim
una relaci6 entre realitzacions humanes que concebem creuades les
unes amb les altres; cruilles que no respecten sovint ni lleis ni
temporalitat. Pensament que reéflexiona més enlld del temps i que
recull velles propostes, malgrat la seva complicitat amb el present:
arguments aristotélics que es retroben amb la cibernética. Cami
circular del pensament en una historia d’amuntegament de dades.

Hom pot anar i venir lliurement d'unes teories a les altres i d'unes
parcel-les de saber'a d'altres per tal de pensar amb més mobilitat sobre
el que desija comprendre: concepcié d'una rad interdisciplindria.
Bigarrats intents humans per arribar-hi: visions d'homes que en llurs
camps concrets de treball endevinaren coses que en el futur serien
tractades per altres i, potser, aclarides en altres termes. Homes que
reflecteixen una época i unes preocupacions que posteriorment es
revelaran més amplies que ells no es pensaven.

Es d’aquestes idees de les quals partim en iniciar I'estudi de les
tesiss/d’'un home de teatre. Som en un moment —la seva vida es
desehvolupa amb un peu a cada segle— en qué neixen diverses
disciplines: psicologia experimental, biologia molecular, fisica quanti-
ca... Hom les utilitza per a diverses finalitats i tasques concretes.
Stanislavski es trobara immers en una d'elles, potser la més mal
definida, la psicologia, per donar raé d'un fenomen que tal vegada
n'excedeix els limits: la reproduccié de l'emoci6. L'expressié de
I'emotiu, el poss;ble desdoblament de I'home en expressar convincent-
ment aquella «vivéncia» que no és propiament seva, soén dos dels seus
grans temes. INo precisament nous, si pensem en Aristdtil, Diderot,
Goethe, Lessing, Engel, Darwin, Hegel mateix o Sartre, per mencionar
uns quants autors que tractaren d'es%tinar des del ser de I'emocié6 fins
a la seva utilitat i manifestacions.

Si fem un petit repas de la historia de la qtiesti6, veurem amb més
claredat I'oportunitat de la nostra tasca. De primer, seria inftil donar
una llista de les referéncies que els estudiosos de I'emocié han fet, no
solament al teatre, sind a les consideracions dels hombes de teatre:
no acabariem mai. Qualsevol persona familiaritzada amb el nostre tema

16



reconeix facilment I'argument que sosté aquesta relacié: hom no pot
desestimar el testimoni, en fer un estudi teoric, d’aquell que s’enfronta
directament a la practica amb el problema en qiiesti6. I el teatre escriu
la seva historia en la lluita —deixem aqui de banda les qiiestions
estétiques, que ja retrobarem en el seu moment— que I'ha de portar a
la representaci6 de I'emocié: hom ha de fer entendre sobre un escenari
«queé sent» un determinat personatge. Les respostes del teatre han estat
prou diferents en els diversos periodes del seu desenvolupament, com
ho han estat en qualsevol art, perd aquest és un tema que haura de sér
tractat en un altre lloc.

Malgrat que el recurs a 'autoritat és considerat des de I'escoldstica
com una de les pitjors faldcies, nosaltres ens remetrem a aquestes
autoritats, no per demostrar res, sind per constatar un fet historic:
grans noms dins de la historia de la teoria de l'expressié han estat
directament vinculats amb el teatre. N’és I'exemple per antonomasia
Johann Jakob Engel, primer sistematitzador del comportament mimic,
home que amb els seus criteris s'avanga al seu temps treballant amb
un métode que serd més tard el del corrent behaviorista en psicologia,
i que apunta idees que més endavant seran considerades i justificades
en part amb nous arguments: pensem en la lectura que fa K. Biihler
dels seus «moviments afectius de referéncian. Una cosa semblant

“pensem que es pot produir amb Stanislavski: algunes de les seves
explicacions pragmitiques, teatrals, que veiem funcionar majoritdria-
ment avui sobre els escenaris, poden ser valorades, aplicades o
explicades ara en una teoria de l'expressié. I amb més rad encara se’ns
mostra la tasca com a interessant, quan sabem que Stanislavski fou el
principal tedric del naturalisme a I'escena —malgrat que aixd demani
algun aclariment.

Si bé remetre als estudis teatrals no és nou en el nostre tema, si
que podem dir que venim a omplir un buit: aixi com Engel és
considerat el primer sistematitzador de la mimica, Stanislavski
és considerat en el moén del teatre 1'dnic autor que déna un sistema, més
o menys acabat, per a la interpretacié. Es a dir, en el seu cas, per a la
representacié de les emocions. El nostre treball queda plenament
justificat en la historia del tema, i fins i tot pot obrir noves
perspectives quan hom pensa que no han estat prou considerats altres
autors, com ara Artaud i la seva proposta d'un «atletisme efectiuy,
Delsarte i les lleis de Correspondéncia i de la Trinitat en I'expressi6, la
ritmica de Dalcroze o les consideracions de Decroux, creador del mim
contemporani. Aixd encara resulta més sorprenent quan hom s'adona
que els estudiosos de I'expressi6 no paren esment, en les seves
explicacions, als testimonis de la literatura, les expressions «fenome-
nologiques» que els autors fan dels estats animics de llurs personatges.
Si d’un escriptor ens interessa la capacitat descriptiva, que tradueix en
paraules, tant o més ens han d’interessar les reflexions de qui no
tendeix merament a la descripcié —o comprensié—, sin a la reproduc-
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ci6 vivencial de 'emoci6. I aquest és el cas de Stanislavski i, gairebé,
de tots els homes de teatre.

L'art de l'actor també ha posat sempre la seva pedra en el cami
dels investigadors de l'expressi6 no directament relacionats amb el
teatre, fent trontollar teories o reafirmant-les. En I'actor es creuen els
problemes de la voluntat i el sentiment, de l'expressié volguda o
‘espontdnia, de la retorica del comportament emotiu i d’altres temes
fonamentals per als qui volen comprendre el procés emotiu en general,
Aixo fa que Sir Charles Bell tingui present I'observacié que l'actor fa
de la natura, encara que la consideri matisada per la finalitat que
recerca; que Duchenne treballi en el seu laboratori amb comediants;
que Wundt no parli mai de gestos teatrals, perd que faci constangs
referéncies a Engel, o que Klages hagi de fer abstracci6 de l'art de
l'actor per tal de poder mantenir immaculada la seva teoria. La
necessitat de la refereéncia al teatre queda també aixi justificada. Una
cita de la critica que Biihler fa a Klages ens en déna encara un altre
argument, que no creiem que necessiti cap altra explicacié en la seva
evidéncia. A la proposici6 de Klages sobre la independéncia del
movimient expressiu respecte a la voluntat, respon Biihler:

«;Doénde nos queda todo el arte del actor y del orador,
si no se puede plasmar y considerar la expresién con la
misma fineza que la representacion en el plano cientifico y
volitivo? Klages mismo se ve obligado a admitir la
siguiente limitacién: “Si hacemos abstraccién del trabajo del
actor”, Pero asi resulta extraordinariamente manca la subor-
dinacién establecida, porque no se puede afirmar, en una
palabra, dénde empieza lo teatral en la vida...»

(Teorla de la expresidn, pag. 215)
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Capitol 1

Introduccié: condicionaments
literaris i1 teatrals del Sistema
Stanislavski

Juntament amb el tema de la interdisciplinarietat i de la
qiiestionable legalitat de la divisié positiva del saber en una série de
disciplines més o°'menys determinades, d’'altres postulats han vingut a
somoure en aquests darrers anys el que fins ara haviem anomenat
Ciéncies Humanes, sobretot en el camp de la Historia del Pensament.
No entrarem ara i aqui en la discussié tedrica de la continuitat del
procés historic, ni en la de cap dels grans temes que al respecte s6n
estudiats actualment. Només n'agafarem el resso en la practica. Aixi
provarem, tot seguint una mica de lluny els plantejaments de
Foucault, d’arribar a esbrinar algunes de les condicions de possibilitat
que provocaren el sorgiment del Sistema Stanislavski des del punt de
vista de l'evolucié dels conceptes cientifics i els criteris literaris.

Una altra referéncia, encara, a favor d'aixd: ens situarem en la
perspectiva que definiren, entre altres, Allan Janik i Stephen Toulmin
al seu estudi Lz Viena de Wittgenstein. Normalment, hom déna
acuradissimes argumentacions de com un llibre o una formulacié
tedrica expliquen o reflecteixen una época; és més estrany trobar
estudis que parlin de com una &poca, amb totes les seves determina-
cions culturals, fa possible I'aparicié d'un llibre o d’una teoria: quins
canvis conceptuals i historics, en general —que signifiquin o no
discontinuitats, no ho tractarem—, obren les vies de la seva produccié.
Es obvi que nosaltres no direm aqui tot el que un treball amb aquesta
orientacié exigiria, ja que ens limitarem a enunciar breument, en
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aquest capitol, els condicionaments literaris, dramattirgics i teatrals del
Sistema, per analitzar més endavant els cientifics, perd val la pena
remarcar la intencié que ens guia.

El periode que tractem és un dels més interessants i dificils de
comprendre en el desenvolupament de la cultura europeg; el temps
de Stanislavski és dins del desenrotllament més fugag que cultural-
ment sembla que s’hagi produit: en un segle, la cultura russa passa del
no-res a ser la capdavantera del mén occidental. La societat que la

_ suporta, de la més endarrerida a la més progressista. Parlarem, doncs,
una mica d'aquest desenvolupament.

Hem de tenir presents unes quantes dades histdriques en comengar
a parlar de I'ambient intel-lectual rus quan Stanislavski va aparéixeifrfa
primera manifestaci6 teatral russa, entesa com a tal, es produi I'any
1672, promoguda pel tsar Aleix en celebrar el bateig del qui havia de
ser Pere el Gran; la primera gramatica russa la compongué el poeta
Lomonosov I'any 1756; hom considera els creadors de la llengua russa
literaria el fabulista Kriilov, Griboiedov i Puixkin, I'obra dels quals se
situa entre les darreries del XVIII i el primer ter¢ del XIX. Sembla que
qualsevol comparaci6 amb l'estat de la resta de cultures europees
donaria un resultat evident. No és estrany que la historia de Russia
fins a les primeries del XIX estigués marcada per la lluita entre el que
provenia d'Occident i la recerca de la propia identitat. Hom pot
imaginar, sense equivocar-se, que aixd continua encara en l'ambient
intel-lectual del XIX: occidentalistes contra eslavofils, amb la balanga
decantada sempre a favor dels primers, és clar. I és que les classes
dominants russes sentien la necessitat d’equiparar la seva «qualitat»
amb la de la noblesa i la burgesia europees. Ho intentaren, general-
ment, mirant-se en el mirall francés i contractant professors alemanys
per als seus fills, la qual cosa és prou significativa. En el referent a la
politica, aquest estat d’assimilacié varia segons els moments: I'autocra-
cia tsarista podia sentir-se més o menys inclinada a I'Occident quan li
convenia. Les reformes havien de ser imposades quan la necessitat ho

»reclamava, i tot i amb aix0 encara no eren ben rebudes: el gran Imperi
havia generat una gran administraci6, una burocricia immobilista que
vivia orientada per uns valors étics especials justificats amb meérits,
distincions i condecoracions. Qualsevol cosa nova produfa greus
enderrocaments en la construccié inestable de I'Imperi, que per
mantenir-se havia trobat, aix0 si, tres métodes definitius: 'esclavatge,
la censura i l'escalafé.

Quant de temps havia de durar encara tot aixd? Hom ha dit que
la historia del XIX rus és la historia del deseontent vital d'un poble. Si
hi donem una repassada, des de la conspiracié dels decabristes I'any
1825, provocada per la successié d’Alexandre I, fins a la revolucié de
1905, tot sén intents d’introduir reformes o de canviar el régim
politic. Recordem, per exemple, els contactes que el Gran Duc
Nicolau mantingué amb Owen, en un afany liberalitzador. Les
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reformes, evidentment, havien de venir des de dalt, dels qui tenien
'oportunitat de relacionar-se amb els intel'lectuals europeus i recollir
per la propia experiéncia el llegat de les revolucions liberals del X1x. El
que caldria explicar és la particular apropiacié que fan els russos
d’aquests ideals. Quan les reformes no venien promogudes pel tsar o
per algd del seu cercle immediat, no podien prosperar. Es probable
que la impossibilitat gairebé absoluta d’accié6 conduis els russos a
radicalitzar al maxim les seves opcions fins a arribar als plantejaments
nihilistes de la década dels setanta. Els russos tenien pressa per canviar
la seva situacié6 desesperada gairebé en tots els camps, i els remeis
d’emergeéncia havien de ser radicals. Havien d’abandonar el mén del
somni tedric i passar a la practica immediata perqué els seus somnis
també foren castigats. Dels plantejaments de Bakunin o Laurov havien
d’anar a raure necessiariament en els de Netxdev. Perd ja n’hi ha prou,
de politica. Un fet només cal constatar: els russos es veien abocats a un
contacte amb una realitat colpidora que s'havia de modificar, perd que
tenia prou for¢a per impedir cap intent de renovaci6. El signe que carac-
teritza l'activitat politica russa és el de l'angoixa.

I I'angoixa també marcard el cami de la literatura. El que en la
politica era considerat com un estat insuportable de les coses, en la lite-
ratura esdevindra el relat de la incapacitat de comprendre el mén real
i de les malaltisses actituds que aixd comporta en els personatges. Si
el politic s’ha d’enfrontar amb. les mans nues contra el conjunt de
I'Estat Imperial, el literat reflectird la impoténcia, la impossibilitat
de viure en l'organitzacié del mén que se’'n desprén. Hom defineix
l'angoixa com un sentiment aclaparador sense motiu explicit, o que té
el tot com a motiu, que si fa no fa és el mateix. Els literats trobaran la
seva sortida en la descripcié d’aquesta realitat angoixant, en la creaci6
dels seus personatges, moltes vegades absurds i ironics, que els ajuden
a comprendre-la. Més tard, personatges i autors deixaran de narrar per
passar a l'accid, a la construcci6. Perd per arribar-hi encara falten uns
quants anys.

Si examinem una mica el procés de la literatura russa del XIX, en
podrem treure una récula de conseqiiéncies significatives en l'aparici6
del métode stanislavskid. Per comengar, podriem dir que I'exigéncia de
sinceritat del romanticisme va seguir un cami diferent a Russia que el
que recorregué a la resta d’Europa. Mentre que a Europa va degenerar
d’'una banda en el «drama romantic» i la sensibleria, i d'una altra
provocad la reaccié realista encapgalada per Victor Hugo, a Russia
comporta el sorgiment d'un tipus especial de narrativa correntment
anomenat, per manca d'una denominacié més seriosa, realisme roman-
tic. Aquest estil es caracteritza per una introspeccié profunda que, ja
sigui en boca de l'autor o del propi personatge, aspirava a aclarir i
mostrar els sentiments en la seva nuesa. Fins els antropolegs n’han
parlat d’aquest caricter introspectiu dels russos. Si pensem en alld que
hem dit anteriorment sobre ['angoixa, no ens ha de ser gaire dificil
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relacionar-ho tot: la sortida davant un mén inaccessible s’ha de trobar
en el propi subjec:e i en els seus somnis.

Sigui com sigui, el resultat és que la fusié de romanticisme i
realisme que es produeix a la Rissia del XIX fa que la seva literatura
no arribi a tenir representants seriosos del que a Europa fou el
naturalisme de Zola. Aquest seria un tret important a estudiar, tal
com ho seria la constatacié d'una mena d’endogidmia que marca la
produccié literaria russa del X.'¢: pocs autors —en comparacié amb
altres paisos que compten amb els contemporanis i els tradicionals—,
compromesos gairebé tots entte ells —Lermontov fou desterrat per
defensar Puixkin; Turgenev ho fou per fer el mateix amb Gogol— i
que fins i tot se citen reciprocament. No ho esbrinarem ara. Hns
interessa Unicament destacar-ne la comunitat d’interessos i la relaci
que s’estableix entre la descripcié del sentiment i de la realitat, entre el
sentiment i la ra6. Comencem amb un fragment de Lermontov:

«Que, les passions? Tard o d’hora el seu mal la raé
fara d’'un sol mot esvair-se;
la vida, si et mires I'entorn amb esguard amatent,
és una facécia beneita i absurda». (1840)

Aquest breu fragment indica el cami de les inclinacions literdries
russes fins ara apuntades. Perd que no se’'ns acusi de manca
d’objectivitat. Hom sap que Lermontov fou un dels grans romantics,
encara que ajuda a col-locar les bases del que seria el realisme rus.
Agafem ara algti d'una altra escola: Tittxev, que fou reivindicat a fi
de segle com el precursor del simbolisme: el que més n’admiraren fou
la unié que hom troba en la seva poesia entre pensament i emocib.
D’altra banda, per a Grigoriev, amic i col-laborador de Dostoievski,
I'art ha de ser una fusi6 entre el «pensament del cap» i el «pensament
del cor». A.A. Fet, simbolista seguidor de Tititxev, tracta principal-
ment els problemes de l'interior de 'dnima, parla constantment de raé
i sentiment (i llenguatge): l'art és dir el que no es pot dir. Bé,
exemples no ens han de mancar en el camp de la poesia; pero, queé
passa en la prosa?

Tolstoi, un dels grans coneguts, féu de la seva propia vida l'intent
de la sintesi entre el pensament i la rad. La reflexi6 sobre 'emotiu és
present tant a la seva obra literdria com tedrica. Potser en sigui un
exemple ben clar la petita narracié La serenata a Kreutzer, en la qual
es presenta la concepci6 de I'amor d’'un home que acaba d’occir la seva
dona. Tolstoi reflexiona, en boca del personatge, sobre la consideraci6
o manipulacié social del sentiment, sobre la convivéncia i els efectes
que provoca. El qui parla és sempre I'homicida. Ningti no el
contradiu. Com a la poesia, tampoc ens han de faltar exemples a la
narrativa. El citat per excelléncia és Dostoievski, el treball sobre el
sentiment del qual ha estat explicat de manera for¢a suggestiva per
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René Girard a Mensonge romantigue et vérité romanesgue.' El moén
incomprensible, els sentiments i comportaments que provoca han estat
alguns dels grans temes de Dostoievski. Pensem en I'habitant del
subsol, en l'idiota, en els germans Karamazov o en Raskolnikov.
Personatges que de vegades arriben a analitzar ells mateixos els seus
sentiments i actituds. Pensem ara en La confessié de Stavroguin.
Demostrar que el cami de la narrativa russa del XIX tendeix al
tipus especial de «realisme romantic» del qual parlavem no ens ha de
ser gens dificil: es tracta solament d’anar resseguint la linia de [a
historia. Que el plantejament de Stanislavski de portar la veritat de
les passions a I'escena sorgeixi com a continuacié d'aquesta linia tampoc
no ens ha de sobtar gaire. Perd, si esbrinem una mica més a fons,
veurem que la influéncia de la literatura en els pressupostos stanislavs-
kians no es redueix a I'atmosfera i l'estil. Hi ha quelcom més concret
que no s'esgota dient que als prosistes russos els agradava fer discursos
sobre les passions i-insistint en la seva tossuderia respecte a la
versemblanga. Aix0¢ és només el punt de partenga. Analitzarem, per
veure-ho, la influéncia que en Stanislavski tingueren Dostoievski i
Tolstoi. De Puixkin ja tindrem ocasié de parlar-ne més tard.
Sempre s'ha dit que el métode de Stanislavski ha transportat els
coneixements cientifics, concretament els avengos de la reflexologia
russa de Setxenov i Pavlov, a l'Ambit teatral. Es obvi que aquesta
afirmaci6 conté quelcom de cert, perdé també ho és el fet que, si aixd
hagués estat el punt de referéncia primordial de Stanislavski, el
sistema no s’hauria arribat a definir mai: el problema de I'emotiu, que
veritablement preocupd Stanislavski, no és resolt ni pel que fa al
métode per enfrontar-s’hi quan ell comenga la seva tasca. Mantin-
guem, no obstant, que Stanislavski es basi en aquestes teories quant
als seus fonaments tedrics —per exemple, en pensar que l'activitat és
un reflex produit per I'estimulacié exterior, sigui material o fantastica,
com diu Setxenov— o que, com a mimin, les tenia presents i les
utilitzava com a guia en la seva reflexi6. Guies que no s’esgotaven en
la reflexologia, siné que anaven fins a Ribot, que l'introduiria en el
mon de la psicologia anglesa del moment, en el mén de l'associacionis-
me i també en el de I'introspeccionisme. Perd tampoc aquestes escoles
no podien donar ra6é d’'un meétode d’accessibilitat al sentiment com el
que Stanislavski necessitava per a la seva tasca. Es llavors quan es
planteja la qiiestié en els segiients termes: trobar un meétode practic
tret de I'observacié directa de la vida, que, en la mesura del que sigui
possible, estara justificat pels conceptes cientifics. Quan aixd no pugui
ser aixi, com que els seus termes hauran estat extrets de la natura, la

1. Es en aquest text on René Girard analitza les descripcions de les passions i
el desig en 'obra de Cervantes, Dostoievski, Stendhal, Flaubert i Proust, i teoritza
sobre el desig mimeétic, concepte que, més tard, li haurd de servir per construir la
seva polémica antropologia (vid.: Ea violence et le sacré, Grasset, | Des choses cachées
depuis la fondation du monde, Grasset).

23



ciéncia reeixird a explicar-los en un futur no gaire llunya. La ciéncia es
converteix aixi en un marc operatiu i una font de terminologia que
serd utilitzada de la manera que millor convingui en aquest métode
prictic. La pregunta que ara ens hem de formular és la que s’interessa
per saber d’on sorgeix la inspiraci6 d'aquest métode.

Aqui hem de citar l'opini6 —que considerem fonamental i
encertada— manifestada per F. Cruciani i F. Taviani al seu article Sz//z
scienza di Stanislavski? per ells, utilitzd en la construccié del seu
métode la ciéncia com a literatura i la literatura com a ciéncia. Aixo
confirma l'opinié que el métode practic stanislavskia fou més aviat
manllevat del métode literari dels grans narradors russos que no pas de
la ciéncia, que només li facilitava justificacions i conceptes. Els g;a.ns
mestres citats, no ens ha d’estranyar, sén Tolstoi i Dostoievski.

1.1. DOSTOIEVSKI: L’AUTONOMIA DEL PERSONATGE

Una de les preocupacions més conegudes de Stanislavski, i potser
la que més sobtava els seus contemporanis teatrals, era la necessitat
intuida de crear per al personatge una vida propia, imaginariament
real, que permetés col-locar la dau de volea de la seva versemblanca.
Aixi, Stanislavski volia que el personatge fos pensat com a individual
dotat d'uns sentiments i fins i tot d’unes idees particulars que havien
de ser comunicades a la resta de personatges i, finalment, al public.
Expre_.s§at d'altra manera, podriem dir que volia que el personatge
acllqums_ una existéncia autdnoma que convertis els seus actes, descrits
d’antuvi en e} text, gairebé en actes reals, vius.

Autonomia, independéncia, vida propia sén matisos que, atorgats
al personatge, qtiestionen immediatament la posicid de l'autor, d’a-
ql'.lel.l que ha concebut el seu desti. La recerca dels possibles inspiradors
d'aquesta idea en Stanislavski ens condueix de principi, encara que
potser es podrien trobar altres influéncies, al métode literari de

. Dostoievski, considerat habitualment com un dels més innovadors del

segle XIX. Un mét0€f€ literari que tendia a la desaparicié del pro-
tagonisme ticit de l'autor i intentava introduir una indeterminacié

fonamental en els personatges que, paradoxalment, no volia veure

reduits a la seva visié artistica ni als limits plans del llenguatge. En
conceptes de Bakhtin,? direm que Dostoievski abandona Ja «monolo-

2. Aquest article és editac en el volum Stamislavski: L'attore creativo (vid.
Bibliografia), en el qual cambé hi trobem arricles de C. Falletri i L. Bottone. El gruix
del volum, el compon I'edicié italiapa de les conferéncies que dond Stanislavski al
Teatre Bolxoi entre 1918 i1 1922. Presenta també el text Etica 1 la Risposta a
Stanislavski de Jerzy Grotowski.

. Bakhtin estableix aquests conceptes a Problemas de la poética de Dostoievski
(vid. Bibliografia), estudi que va més enlld de l'analisi dostoievskiana per tal de
proposar els parametres per a la historia de la novel-la europea fins a arribar 2 la
«novel-la polifdnica» connectada, diu Bakhtin, amb la tradicid del didleg socratic
—no platénic— i la sitira menipea.
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gian, en la qual els personatges s6n tractats inicament com a objecte
del discurs del narrador, i enceta la «novel:la polifdnica», dialdgica, on
les veus i consciéncies independents dels personatges els fan possible
convertir-se en veritables subjectes del discurs. Apareix la descripcié
d'un moén personalitzat, només possible si ho és la interacci6 de
consciéncies autonomes i si considera cada pensament i acci6 com la
posicié concreta d'una individualitat.

La indeterminacié dels personatges de Dostoievski es manifesta,
principalment, en el didleg, la conversa, o el monodleg, i moltes vegades
el didleg amb el propi doble, on els protagonistes expressen la seva
llibertat, ja no s6n solament el telé de fons de l'acci6 novel-lada, siné
que constitueixen l'accié ma eixa.

No ens hauria de ser dificil, a partir de les remarques sobre la
indeterminacié dels personatges i l'accié verbal, parlar d’una tendéncia
dramatica dins la narrativa dostoievskiana,” perd encara podem
fonamentar-la més acuradament. En presentar els personatges refer-
mant la seva autonomia, Dostoievski feia palesa una visié artistica la
caracteristica més important de la qual era la capacitat de percebre les
relacions de coexisténcia dels determinats factors que componen una
situacié. Dostoievski pensava el mén en l'espai més que no pas referit
al temps, i aix0 li permetia descobrir les coincidéncies i contradiccions
que, en l'estat descrit a la narracid, obrien el cami a la indeterminacié
dels personatges i a la seva interacci6. Pensava el contingut del moén
des de la simultaneitat, endevinava les relacions de continguts diversos
en un sol moment i renunciava a una lectura processual, teleoldgica, a
la qual és sotmesa habitualment la realitat, per desfer-la en contradic-
cions dramatiques. ‘

. Stanislavski, en l'analisi del personatge, recercard també les rela-
cions que dominen un cert moment de l'accié, n'accentuard les
contradiccions i trobara en els conflictes descrits el principal motor per
a la intepretaci6 veritable: en la interaccié i la contradicci6 trobara
l'autonomia del personatge. Perd en Scanislavski aquestes relacions i
contradiccions formaran, més enlld de I'analisi, part d’un procés, sigui
de la representaci6 de 'emocié, de la creaci6 del personatge o del ritme
general de l'obra, sempre teleologica, dirigida. El teatre no pot
aturar-se on roman Dostoievski qui, malgrat tot, també es veié obligat
a acabar, gairebé sempre, de manera convencional les seves obres. Es
des d'aquesta perspectiva que Bakhtin pot afirmar que la naturalesa
del drama no permet el desenvolupament d'una veritable polifonia i
no, avui ja no, des de la dentincia de la dominancia de la veu del
protagonista ni de Ja incapacitat del drama per incloure mons diversos.

4. AV. Lunarxarski digué de les novelles de Dostoievski que eren «didlegs
superbament escenificats», i compara els personatges de Dostoievski amb els de
Sha_kes?eare, aucor en el qual també es podrien trobar trets polifonics («Sobre la
polifonia de Dostoievski», Nozi Mir, 1929. Cf. Bakhtin, op. cit., pag. 54 i ss.)
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Res no impedeix, tanmateix, que la polifonia sigui utilitzada com a
meétode de treball, com a punt de partenca d’'una obra que, per
diversos condicionaments, serd homofona des del punt de vista literari,
perd mantindrd, fins on pugui, la polifonia en el moment de la
representaci6 en l'afirmacié de la vida dels personatges.

La recerca de les possibles relacions entre Dostoievski i Stanislavski
és una rasca que encara estd per fer i que no podem desenvolupar aqui
tal com es mereix. Sens dubte, una andlisi més acurada ens permetria
establir coincidéncies que aproparien, si més no en qiiestions generals,
-la filosofia d’ambdés autors: conceptes que parlen de la irreductible
llibertat expressiva de I'home, de la vida del personatge i, per extensio,
de I'home que es descobreix en els seus actes i el seu discurs, eh la
possibilitat sempre oberta d’actuar j parlar novament, indeterminada-
ment —com a minim en aparenga—; en darrer terme, conceptes que
refermen 'humanisme que es visqué a la Rissia pre-revolucioniria,
materialitzat en el realisme estétic i del qudl, en la mesura que li
pertoca, sorgi la revoluci6.

1.2. TOLSTOI: LA INDIVIDUALITAT I EL SENTIMENT

Acostem-nos ara una mica als plantejaments de Tolstoi, dels quals
Sklovski féu una analisi prou reveladora. Una de les observacions
fonamentals d’aquest autor, que podem constatar .amb facilitat en
qualsevol de les novel-les de Tolstoi, és que separa els veritables motius
de l'acci6 de la motivacié logico-verbal. Tolstoi s’enfrontava als seus
contemporanis que, com B. Shaw o A. Bennet, intentaven entendre els
actes humans considerant només els accidents exteriors de la vida, i
abadonaven la possibilitat de comprendre alld que és veritablement
important: l'experiéncia individual, les relacions entre els homes, les
sensacions, les emocions. Diu Isaiah Berlin® que la principal virtut de
la narrativa tolstoiana és la seva extraordiniria capacitat de reproduir
I'irreproduible, d’evocar la individualitat més pregona del subjecte, per
la qual cosa sempre recerca les metifores més adequades a I'experiéncia
personal i evita generalitzacions que, per la seva dimensi6, obliden el
sentiment. El comte Bezukhov és potser el millor exemple d’aquesta
manera de fer de Tolstoi.®

5. «El genio.de Tolstoi se halla en la capacidad de reproducir con maravillosa
precision lo irreproducible, en la evocacién cast milagrosa de la individualidad cabal
e intrasladable del individuo, que causa en el lector una aguda percatacién de la
presencia del objeto mismo, y no de una mera descripcién de él, valiéndoses con este
propésito de metaforas que fijan la cualidad de una experiencia particular como tal,
y evitando esos términos generales que lo relacionan con ejemplos similares asando

or alto las diferencias individuales —*las oscilaciones de sentimiento”— en favor de
o que les es comin a todos ellos.» (I. Berlin, op. cit., pag. 119)

6. El comte Pere Bezukhov és un dels protagonistes de Guerre i pan, de qui
Tolstoi ens relata més episodis intims i en qui es manifesten la reflexi6 sobre la
inexorabilitat del comportament i la historia, la constant batalla entre el sentiment i

la rad.
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Cal que ens preguntem: ;quin meétode utilitza Tosltoi per descriure
aquestes motivacions, per fer-les paleses en les seves obres? En paraules
de Sklovski, Tolstoi procedeix en les seves obres per descomposicié i
juxtaposicié d’esdeveniments singulars que, en un procés posterior, fan
possible la reconstruccié dels seus elements interiors i exteriors.

Ara bé, I'individualisme de Tolstoi no és tan idealista com el de
Dostoievski, i és potser en aquest punt on el trobarem més proper a
Stanislavski. Per a Tolstoi, a mesura que coneixem més detalls d'una
accié, se'ns fa més necessiria, més inevitable. Aquesta necessitat
apareix en la consideraci6 acurada de les seves condicions, i es fa
gairebé impensable una accié alternativa en les mateixes circumstin-
cies. Tots els raonaments del princep Nejliudov’ palesen aquest
pensament. La versemblanca de les accions dels personatges estard
determinada per la versemblan¢a de les causes més infimes, que la
faran aixi més propera a la realitat determinada de I'home. Sklovski
afirma, en el resum d’una conversa entre Tolstoi i Gorki,? que ambdés
autors pensaven que la psicologia era I'inica ciéncia que no podia ser
inventada, sin6 que havia de ser exacta. Si afegim que per a Tolstoi
I'dnic coneixement vilid era el coneixement empiric —malgrat la
contemplacié d’'un sistema de comprensié superior que l'hauria de
guiar— entendrem el seu interés en l'observacié i la descripcié del
comportament humd, la seva pretensié d’exactitud en el detall.

La ciéncia de la literatura, basada en l'observacié directa de la
realitat per tal de transmetre-la en forma de novella, era la més
adequada per als plantejaments stanislavskians. Aquesta ciéncia li
permetia entrar en alld que resultava encara inexpugnable per a una
ciéncia psicologica en construcci6 que maldava per trobar la seva
definicié i el seu métode. Fins i tot, podriem dir, el seu objectiu.
Stanislavski no podia seguir el ritme de la ciéncia mentre els seus
actors havien de sortir cada nit a |'escenari. Cerca ajuda en la literatura
i fins i tot en el ioga i, segurament, els coneixements necessaris
d’ambdues disciplines li arribaven de la ma del seu intim col-labora-

7. Nejliudov és el protagonista de Resurreccid, obra d’un Tolstoi ja gran en la
qual l'argument sobre el sentiment i la raé, que a Guerra i pawn era presentada
%airebé com a hipotesi, és ara afirmada de la manera més contundent. Igatada per

olstoi l'any 1899, aquesta novel-la influi de manera tan important en Stanislavski
que en un text titulat Sobre les caracterfstiques de Pactor, escrit I'any 1901, i que
havia de ser inclds en un text projectat sobre el treball creatiu de l'actor, ens en cita
un fragment que hem localitzat a l'inici del capitol LIX de la novel:la. Les darreres
frases de la cita, les Giniques que transcrivim, sén reveladores: «Cada hombre lleva en
si mismo el embrién de togas las condiciones humanas, pudiendo revelar a veces
unas a veces otras y pudiendo comportarse con frecuencia en forma completamente
distinta a aquella hagirual en él, siendo, a pesar de ello, el mismo individuo. En
nas personas, estas transformaciones pueden ser patticularmente notables...
Dichas transformaciones devienen de causas fisicas y espirituales.» (Stanislavski,
0.C.V, pag. 18)
8. Cf. Taviani, op. cit.
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dor, Sulerzitski,” que, al mateix temps, era amic personal de Lev Tols-
toi.

La primera part del sistema, el que s’ha denominat la técnica
interior, és la més antiga que elabord de manera més o menys
ordenada Stanislavski. En ella parla del «si magicn, de les «circumstan-
cies donades», «d’'objectiusy; en una paraula, del procés d'andlisi que
ha de dur a terme l'actor per tal de donar vida al seu personatge. Es
en aquesta andlisi, potser tolstoiana, que l'actor trobard la «necessitat»
de les seves accions en els petits fragments que la componen, en
aclarir-ne les condicions i la motivaci6 que, com en Tolstoi, haura
d’anar més enlld del nivell ldgico-verbal.!” L'exposicié del Sistema ens
haurd de demostrar definitivament les concordances establertes [fins
aqui.

La preséncia de Tolstoi en el pensament de Stanislavski no es
limita, tanmateix, a la técnica narrativa. Podem imaginar, i aixd sense

9. Sulerzitski, pacifista, objector de consciéncia, interessat en les cultures de
I'Orient 1 rebel per excel-léncia fou un dels principals col-laboradors del Teatre d'Art,
en el qual arriba a fer el paper de régissenr, Mai no s’ha fet %aire cas de la seva
influéncia en la creacié del Sistema Stanislavski, encara que sembla prou important.
«Suler» mori l'any 1916, i Stanislavski abandona progressivament la literatura i la
introspeccié fins a arribar a l'accié fisica com a motor del procés creatiu. Meyerhold
li dedica un article, arran de la seva mort, a Birjevie Vedomosti (Els butlletins de la
borsa) on, a més de parlar d’ell com a secretari particular de Stanislavski i
participant directe en la redacci6 del Sistema, diu: «Les jeunes metteurs en scéne
Vakhtangov et Souchkevitch doivent s'estimer, autant que les éléves de Stanislavski,
ceux de son plus proche collaborateur, Soulerzitski. Maintenant que le Thédtre d’Art
de Moscou s'est a nouveau tourné vers A.A. Sanine qui ne saurait parvenir a suivre
le courant rapide des nouvelles tendances théitrales, le Studio du Théitre d'Art que
dirige un Stanislavski éternellement jeune doit étre en gran deuil: il a perdu en
Soulerzitski un rebelle des plus énergiques, enchainé par la mort dans la nuit du 17
au 18 décembre 1916.» (Edeyerholﬁ, Em‘h’ sur le Thédtre, vol. 1., pag. 263)

Vid. també Stanislavski, 0.C.I., pag. 326-28 i ss.

10. La cura del detall serd especialment important en el plantejament del
métode de les accions fisiques. Cal tenir present, perd, que aquesta actitud es
respirava en tota la produccié global de l'espectacle, i no \inicament en el treball dels
actors sobre el meétode: tots els elements materials havien d’estar cuidats al maxim
per ajudar l'actor a arribar a la vivéncia.

Hem de dir, d’altra banda, que la influéncia de Tolstoi en Stanislavski s'estén
més enlla del propi meétode i arriba a la concepci6 estérica general del director..
Hobgood (vid. bibliografia) ens diu que totes les afirmacions de Stanislavski sobre la
¢linia de la intuicié» per aconseguir la interpretacié versemblant sén d'arrel
tolstoiana, També ho afirma del postulat de la identificaci6 de l'actor amb el
personatge, perd en aquest és senzill trobar-li d’altres influéncies. La font tolstoiana
citada per Hobgood és al text Qué es el arre?

Al seu rtorn, N.A. Zverev (vid. bibliografia) apunta una nova influéncia
interessant. Lev Tolstoi parla a Guerra i pau de la possibilitat de submergir-se en un
objecte. «La capacitat de “submergir-se” totalment en les circumstincies concretes de
la vida, “d'aprofundir‘hi”, “no amb l'intel-lecte, siné6 amb tota I'dnima”, desperta
I'activitat eficagn, diu Zverev a la pagina 141, tot barrejant Tolstoi i Stanislavski.
Aquesta proposta uniria Tolstoi i Puixkin en la formulacié d'un dels axiomes
fonamentals del sistema: «la veritat de les passions en circumstancies donades», del
qual parlarem més endavant.
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endinsar-nos gaire en la historia-ficcib, que Sulerzitski informava
Stanislavski sobre la filosofia estética de Tolstoi. Encara que no hagués
estat aixi, és gairebé impensable que Stanislavski no llegis 'obra més
discutida i vituperada d’aquest autor. Aparegut l'any 1898, el text
:Qué es el arte? suposd un dels grans rebomboris de 'art europeu de
inal de segle: indignacié de la critica, que el tracta de reaccionari, i
de tots els artistes que s'hi veien caricaturats.!! Més enlla dels estirabots
del vell Tolstoi i de l'escindol, ens han d’interessar ara les linies
mestres que per a l'art s’hi prescriuen i que, malgrat petites
dissensions, podrem veure reproduides en Stanislavski. Un breu
recorregut per les idees principals exposades en el text serd prou aclari-
dor. '

Tolstoi veu fonamentalment en l'art un fenomen de comunicacid
especial, de relacié entre els homes. Aquesta comunicacié especial,
perd, té un contingut propi: l'art ha de transmetre sentiments i
emocions. La comunicacié dels pensaments és responsabilitat de la
paraula, del discurs que diriem en termes actuals, i genera un tipus de
relacié especifica entre els homes que no s’ha de confondre mai amb
'art. Tolstoi parteix, per definir aquest art, d'un axioma volgudament
propi: un home qualsevol és capag d’experimentar tots els sentiments
humans, encara que no sdpiga expressar-los. Aquest principi es
completa amb un altre que diu que n’hi ha prou que un home
expressi un sentiment davant d'un altre perqué aquest darrer el
reconegui, malgrat que anteriorment no I'hagi patit mai. L'art es basa
fonamentalment en la capacitat de 'home d’experimentar sentiments
viscuts pels altres, i no podrem parlar d’art fins que no hi hagi un
home que, en experimentar una emocid, vulgui comunicar-la i
recerqui per fer-ho els signes exteriors més idonis.

Hom pot pensar, malévolament, que aixd dels signes exteriors no
s’adiu gaire amb Stanislavski, si més no amb el de la primera época.
Cal tenir present que Tolstoi parla de l'art en general. La teoria,
expressada d'una altra manera pel propi autor, ens acosta més a
quiestions propiament teatrals. Diu Tolstoi que l'activitat de l'artista
consisteix a evocar un sentiment ja experimentat i comunicar-lo als
altres, sigui amb colors, linies, imatges verbals... En el cas de I'actor,
¢no es confon el moment evocatin amb el moment expressiu? Dit
d’altra manera: no es poden condensar en un instant l'evocaci6,
I'expressié i la transmissié? L'art veritable ha de transmetre la vida
interior i aixd, en el teatre, només es pot fer en el moment de la
representacié. Sembla que aixi ho entengué Stanislavski, i s’encamina
cap a la memoria emotiva i la vivéncia.

11. Per a Tolstoi, «Baudelaire é un poeta de petites endevinalles»; Verlaine,
«un borratxo incapag d'expressar amb claredat el seu pensament», i Mallarmé, «un
orgullés de la seva confusion. (Cf. /Qué es el Arte?, presentacié de Catlos Veli-
lla)
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S6n moltes les implicacions que podriem descriure entre el text de
Tolstoi i el pensament de Stanislavski, sigui quan parla de les
falsificacions de l'art, sigui quan descriu les caracteristiques de l'art
veritable. D’aquestes darreres n’hi ha una que ens ha d’interessar
especialment: el contagi artistic com a criteri de 'art veritable. «Si un
home qualsevol —diu Tolstoi al capitol Xvi—, en preséncia de 'obfa
d’un altre home, rep una emocié que el vincula al primer, i d’altres
reben també la mateixa impressi6, és que l'obra en preséncia de la
qual es troba és una obra d’arts. Es aquesta la impressi6 artistica que
fa que l'home que la rep es confongui amb l'artista: suprimir la
diferéncia entre l'artista i el pablic sera la virtut principal de |'gbra
d’art veritable. Capacitat de comunicar emocions, tot sabent qu¢, si
aquesta comunicacié s'efectua correctament, el public, sens dubte,’ s’e-
mocionara,

L’acord posterior de Stanislavski amb aquest postulat se certifica
encara amb més claredat quan Tolstoi ens exposa les tres condicions de
les quals depén el grau de contagi artistic: la singularitat i novetat dels
sentiments, necessaris per causar una impressié viva en el receptor; la
claredat en 'expressi6 dels sentiments; la sinceritat de [lartista,
emocionat per la seva propia obra. No reconéixer Stanislavski en
aquests tres postulats és gairebé impossible: no és tot el treball de la
técnica interior de 'actor la recerca de la singularitat i novetat de les
emocions?; no trobem en la preocupacié per la técnica exterior la
consideracié del precepte tolstoia sobre la claredat expressiva?; final-
ment, no demana Stanislavski als seus actors la complicacié6 amb
I'obra, la sinceritat respecte a l'objectiu i als sentiments que cal trans-
metre?

No podem tractar aqui en totes les seves implicacions i extensi6 el
tema de la determinaci6 que suposa el métode literari dels mestres
russos del XIX en la génesi del sistema. Val la pena, no obstant, cridar
I'atenci6 sobre les dues linies d’influéncia que hem apuntat, que en
forma d'hipotesi per a un treball posterior, més extens i acurat,
s'articularien de la manera segiient: la tendéncia al realisme —que no al
naturalisme— de la narrativa russa del XIX genera un métode analitic
de la realitat humana que, aplicat al teatre amb les modificacions i
adaptacions que suposa el canvi de llenguatge artistic, possibilita el
sorgiment del teatre de la vivéncia, en la qual, com en la literatura, la
narracié cedeix el pas a l'accié. Un cop apuntada la hipotesi, passem
ara a analitzar altres factors d’influéncia en la creacié del sistema: els
teatrals.

1.3. LES EXIGENCIES DE LA DRAMATURGIA
Hem datat la primera representaci6 teatral de 'any 1672. Cal que

datem ara la que es considera la primera obra important: es tracta de
El tutrelat, de Denis Ivanovitx Fonzivin, que aparegué el 1728 i enceta
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la guerra del teatre amb la censura, concretament amb la de la
il'lustrada Caterina II. Després d’aquest sorgiren dos autors que son,
juntament amb ell, els iniciadors del génere dramatic en rus:
Griboiedov i Gogol. El primer home important que els segueix és
Ostrovski, Turgenev, Txékhov i Gorki tanquen un segle que ha vist,
en tots els citats, autors d'importancia mundial. Es metedrica 'evolu-
cié, com en tot, encara que en el teatre és més colpidora. Si Txékhov
és considerat un innovador, ;qué en direm, fent-nos la pregunta amb
Carles Reig,'? dels Andreiev, Blok, Sologub, Maiakovski, Bulgakov,
Kataiev, etc., que treballaren en el periode revolucionari i immediata-
ment després. Novament, Rissia va passar en poc més d'un segle de
I"dltima a la primera. I ho féu no tan sols en el camp dels autors, sin6é
també en el dels directors, els més importants dels quals foren
Stanislavski, Meyerhold i Vakhtangov —els darrers, deixebles del
primer—, de qui encara vivim en bona mesura en el teatre actual,
sobretot de Stanislavski, que ha estat fins ara |'tinic a donar un métode
d’aprenentatge i d’elaboracid artistica en el camp de la interpretacié
teatral. La produccié d’gbres genials demanava directors genials i
actors genials i diferents. Es el moment de saber qué exigien els autors
i com va respondre Stanislavski a les seves exigéncies. En farem una
mica d’historia.

Parlar de la dramattirgia russa és, aixi, parlar d’'una histdria recent.
Per donar-ne una visi6 de conjunt i poder remarcar la seva influéncia
en la creacié del Sistema Stanislavski, ens haurd de ser més util seguir
l'intent de classificacié del drama rus que féu Meyerhold I'any 1911,"3
que no pas cap altra consideracié d’autors posteriors, sens dubte més
erudits i documentats, perd no tan avesats a la teatralicat.

En el seu article, que no pretén ni molt menys ser exhaustiu, en el
qual podriem facilment detectar grans buits, com ara el que ompliren
Fonzivin o el mateix Griboiedov, Meyerhold articula |'analisi a partir
de les influéncies que les grans tradicions europees —espanyola,
italiana, anglesa i francesa— exerciren sobre els dramaturgs russos,
malgrat que aquestes influéncies sén practicament només enunciades.
Com a nosaltres, a Meyerhold li interessava principalment el teatre rus
del X1X, que s’enceta amb tres «noms gloriosos»: Gogol, Puixkin i
Lermontov. Per a Meyerhold, Gogol, universalment conegut aleshores,
s'apropa al teatre francés del XVIII i introdueix en la comeédia russa
I’humor i el misticisme de Moliére; Puixkin es declarava shakespearia,
perd, diu Meyerhold, seguia intuitivament les normes del drama
espanyol que, malauradament, no havia llegit. Finalment, Lermontov,

12, Carles Reig, introduccié a la seva traduccid Liastima de seny!, d'A.S.
Griboiedov, Ed. Robrenyo.

13.  El text és titular Elr antors dramatics russos i, segons el propi Meyerhold,
sorgi de la seva correspondéncia amb I'especialista anglés sobre teatre rus Georges
Calderon. Fon publicat per primer cop a Sobre el teatre (Cf. B. Picon-Vallin a
Meyerhold, Ecrits sur le Thédrre, vol, 1)
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més conegut com a poeta que no pas com a dramaturg, fou qui més
s'apropd a Lope de Vega i a Tirso de Molina i qui veritablement
volgué escriure «tragédies espanyoles».

El cami inicitat per aquests grans autors, cami que passava pel
coneixement dels models cldssics, fou resseguit per Ostrovski, traduc-
tor de Cervantes i creador del «teatre de costums». Es amb Ostrovski
que hom considera que ja es pot parlar d'un teatre Yus solidament
constituit, i aixd al marge de les opinions de Meyerhold. Tanmateix,
malgrat l'anomenada «pleiade» d'Ostrovski —Pisenski, Soukhovo-
Kobylin, Diatxenko, etc.—, la tasca dels primers grans autors russos no
va ser continuada. I aqui introdueix Meyerhold una opinié prou
interessant: Txékhov, que hom pot haver considerat seguidor djOs-
trovski, és realment el continuador del teatre que, paral-.lelamept al
«teatre de costums», inaugurd per la seva banda Turguenev: un teatre
intimista, familiar, que introdueix la musicalitat com a nova categoria
dramatirgica. Un teatre ple de didlegs que no s’acaben mai, sense
moviment, amb escassa passi6.- Un teatre que havia de portar
necessariament al «teatre d’estar d’anim» de Txékhov. Un teatre que
emmiralld Stanislavski en els seus inicis, i que potser fou alhora motor
i fre de les seves investigacions, que s’hagueren d'orientar posterior-
ment vers d'altres concepcions de la teatralitat. Val la pena reproduir
la reflexié de Meyerhold:

«Le lien entre le thédtre de Tchékhov et la tradition de
Tourguéniev ameéne Tchékhov 4 demeurer enchainé davan-
tage encore 4 la seule époque qui l'a créé. Rien d'étonnant
donc si le théatre de Tchékhov meurt en méme temps que
I'apathie sociale enterrée per l'année 1905. Le maillon
constitué par le théitre de Tourguéniev n'était pas soudé a
I'une de ses extrémités aux principes de la théatralité
traditionnelle, ni & l'autre extrémité préparé a étre soudé au
Thédtre du Futur. De la méme fagon, le thédtre de
Tchékhov n'a pas pu fixer 4 la chaine élaborée par la
grande triade (Gogol, Pouchkine, Lermontov) le maillon
qu'il a forgé, car le métal de ce maillon ne valait que pour
une seule décennie. Tourguéniev et Tchékhov n’ont pas su
relier leurs piéces au réEertoire sorti des tréfonds de la
théatralité authentiquen.!

La tendéncia que dominava en els primers grans textos teatrals en
rus era la critica, diguem-ne, social. Hom veu en el teatre la .

possibilitat de ridiculitzar, de criticar i d'ensenyar —deixem de banda
les comedietes no gaire compromeses de Lomonosov i algd altre, El

14.  Ecrits sur le Thédrre, 1, pag. 163.
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que hi predomina és la sdtira, que inaugurd la gran obra de
Griboiedov Llastima de semy! i que continud amb mestria singular
L’inspector de Gogol. La sitira, dirigida principalment a una manera
de comportar-se que ve definida per la necessitat de subsistit en un
moén en qué la minima funcié burocritica, la més petita disponibilitat
de poder, marcava la vida dels seus subordinats obligant-los a un
moviment constant de ziga-zaga per tal d’evitar ser aixafats. El tema
de les obres teatrals és, doncs, el mateix que el de la «literaturan,
També 'angoixa és present en el teatre. Els personatges dels drames
d’Ostrovski, com diu Hesse,'> vinen en un mén premeditadament
estret. El teatre no es pot permetre les filigranes de la literatura, i la
seva tendéncia realista és marcada des del principi: La tronada,
d'Ostrovski, ens explica com una dona s'ofega en la vida amb el seu
marit, comerciant, representant tipic del ser rus del moment, i acaba
per suicidar-se al Volga, després de confessar-li la seva infidelitat. Val
a dir que el sentiment de culpa és una de les caracteristiques més
generals dels personatges de ficcié del XIX rus, sigui quin sigui el
geénere en qué es trobin: és un dels racons on menen l'angoixa i la
frustraci6, que en el teatre trobem dmpliament representades, com per
exemple en els drames de Lednidas Andreiev, els personatges del qual
sempre volen fugir cap a un altre mén o, fins i tot, en les obres ‘del
primer Gorki, l'anterior a la Revolucié, que no s’escapa del decaden-
tisme imperant. Gorki vol dir desgraciat, en rus. Ve't aqui que els
personatges de Els baixos fons afirmen fins i tot haver perdut la
consciéncia , que no els ha de servir per a res en un mén que no els
ofereix cap sortida:

«KLIEIX: Que no hi ha ningt pitjor? Si viuen sense honor,
sense consciéncia...

CENDRA: Per a qué serveixen l'honor i la consciéncia?...

No t'escalfaras pas els peus, amb I'honor i la consciéncia...

é&questes coses només les necessiten els que tenen el po-
er...

BUBNOV: (entrant) Ufl... Estic glagat!

CENDRA: Bubnov!, tu tens consciéncia?

BUBNOV: Qué dius?, consciéncia?

CENDRA: Si.
BUB}I;JOV: Qué n’haig de fer d’aix6? Jo no s6c pas un

ricy.

15. José Hesse a Historia del teatro soviético, pags. 16-20,

16. Un esbés de Eis baixos fons fou presentat per Gorki a Stanislavski i
Nemirdvitx-Dantxenko, que decidiren estrenar 1'obra al Teatre d’Art i assoliren un
gran eéxit. (St. 0.C.I, pags. 267 i ss.)

El text que citem é)ertany al primer acte i es troba a les pagines 18 i 19 de
I'edicié catalana (Ed. 62).
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Moén sense sortida, personatges que no tenen res a fer ni gairebé a
dir, dels quals trobarem I'heroi per antonomasia a la novel-la Oblomov,
de Gontxarov. Constatacié d’una realitat que serd portada al limit a les
obres de Txékhov, autor que ens ha d'interessar especialment perqué
fou entorn a les seves propostes que Stanislavski comenga seriosament
les seves investigacions.

Txékhov s’esforca a captar el més dificil, alld que no es veu: com
s'escola la vida dels russos indtilment, com veng la frustracié i com a
quests homes, talment ho deia ell, cultiven els seus sentiments sense
intentar arribar a cap soluci6. El mén que descrin Txékhov és
aclaparadorament real, encara que subtil. Les emocions intimes dels
seus personatges surten a la llum d'un temps en el qual res ng pot
succeir i I'inic que resta és l'esperanga de la mort. Per expfessar
aquests sentiments, tan «pregons», hom no pot posar-se a cridar a
I'escena amb tragica afectacié, si no és assumint el risc que personatges
tan humans i seriosos esdevinguin ridiculs. Els personatges de
Txekhov demanaven una interpretacié real, versemblant. No sén grans
herois, i les coses que els succeeixen no tenen gaire valor per elles
mateixes: el seu valor es troba en la seva irreductible i minima realitat
trivial. D'aqui ve que les coses més subtils només sén significants per
a la realitat que les suporta i que els confereix l'entitat que
«substancialment» no posseeixen. I aixi ho va entendre Stanislavski,
encara que no al principi, com afirma Magarshack i admet ell marteix.
Txékhov no va estar mai d’acord amb els muntatges que el Teatre
d'Art de Moscou féu de les seves obres, perd hem de saber que ell
només veié les produccions d'un Stanislavski jove que encara no
dominava la creaci6 de la «veritat de les passions» i es basava, tot
intentant un canvi, en l'art de la representaci6, que contraposara
posteriorment al seu, anomenat de la «vivéncia»,

Per a Txékhov, Stanislavski no entenia que els sentiments dels seus

17. Quan Stanislavski reflexiona sobre la primera part de les seves experiéncies
artistiques diu: «Hacia el papel bastante bien, con bastante arte, imitaba las
manifestaciones exteriores de las vivencias y acciones, pero no experimentaba ni la
menor vivencia, ni la necesidad auténtica de accién cualquiera.» Stanislavski veia
reflectides en ell mateix les técniques del teatre de la representaci6. Aprofitem
'avinentesa per fer un aclariment terminoldgic. B.M. Hobgood ens informa en el sen
article (pag. 148, vid. bibliografia) que Stanislavski anomena el tipus de teatre que
defineix amb una cita de Coquelin i en la cita anterior ISKUSSTVO PREDSTAV-
LENIA, que traduit significa «art de la presentacién. Sembla que fou Elisabeth
Reynolds cl—[apgot:)c:l, la traductora de Stanislavski més llegida en anglés, qui tradui
aquest terme per «art de la representaci6» i provoci una confusié en la critica
anglofona, que havia acceptat la divisié del teatre entre presentacional i representa-
cional en el sentit que la utilitzava Stanislavski i que havia estat introduida pel critic
rus emigrat Alexander Bakshy. El cert és que l'error d'E.R.H. va prosperar, i avui
dia tothom acce}:I-Dta 'acepcié que ella utilitza. Val a dir que a nosaltres no ens ha de
portar gaires problemes, ja que Stanislavski tingué molta cura que el seu teatre no es
confongués amb cap altre i 'anomend ISKUSSTVO PEREZHIVANNIA, que
podriem traduir per «art de la vivéncia» o «art de l'experiéncias.
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personatges, a més d’expressar-se d'una manera indirecta, sobreentesa
molts cops, no tenien solucié. Era impossible convertir les seves obres
en tragédies i llurs personatges en herois. No era aixd el que es
rec!amava, encara que aquesta interpretacié hagués tingut gran accep-
taci6 entre el pablic i encara que fos l'opci6 més senzilla, Ho podem

veure clarament en el monoleg del segon acte de L'oncle Vania, on
Voinitski diu: ,

Al

«Se n’ha anat... (pausa). Fa deu anys, la trobava sempre
a casa de la meva germana, que encara vivia. Ella tenia 17
anys, jo 37. ;Per qué no me'n vaig enamorar aleshores i no
me li vaig vjedarar? Hauria estat perfectament possible! I
ara seria la meva dona... Si.. Ara la tempesta ens
despertaria a tots dos; els trons l'espantarien i jo I'abragaria
ben fort i li diria a cau d'orella: “No tinguis por, que sbc
aqui, amb tu.” Oh, pensaments meravellosos, plens de
dolcesa, que fins i tot em fan somriure... Perd, Déu meu,
¢on tinc el cap?... Per queé séc vell? Per qué no m’entén? La
seva retorica, la seva moral conformista, les seves idees
absurdes i apdtiques sobre la fi del moén, tor aixé em
resulta odiés. (pausa) Oh, com m’han enganyat! Jo I'idola-
trava, aquest professor, aquest malalt deplorable; he treba-
llat per a ell com una beéstia de carrega! Sonia i jo hem
expremut aquesta finca fins a les tltimes gotes; hem ne-
gociat amb oli, amb llegums, amb matd. Nosaltres
mateixos ens hem hagut d'estar de moltes coses per reunir,
mirant el copec, milers de rubles i enviar-los-hi. Jo estava
orgullés de la seva personalitat i de la seva ciéncia: aixd em
feia viure, respirar! Tot el que ell deia o escrivia em sem-
blava genial... Déu meu! I ara? L'han jubilat i s’ha vist
clar quin és el balang de la seva vida! No quedard ni una
pégina de la seva feina; és absolutament desconegut, és una
nulllitat, un zero a I' esquerra! I jo he estat enganyat... ara
ho veig..., enganyat de la manera més estlipida.»'®

La senzillesa que demanaven els personatges com ara Vinia no la
va poder copsar realment Stanislavski fins que no es va endinsar en el
moén, segurament de caire tolstoid, de la motivaci6. En efecte, la
simplicitat de la gent que envoltava Txékhov era possible perqué
la major part de la seva vida transcorria més enlld del text. Els seus
teatre, i ho féu apuntant-se al moviment realista i naturalista que sol-
cava Europa, que per ell es materialitzd en les representacions que
suposen la presentacié del real, malgrat que es vesteixi amb una capa
poetica. Txekhov no volia que els actors «fessin teatren: aquest era el

18. El text cirat I 8 y e
catalana (vid. bibliogratiay, - g0 ! es troba a les pags. 32-33 de I'edici6
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repte principal que proposava a Nemirovitx- Dantxenko i Stanislavski.
Fou precisament el primer qui descobri el realisme que el mateix
Txékhov, en respondre a una pregunta que li feren sobre el tema de la
seva propera obra, confirmava de la manera segiient:

«Un amour ordinaire, une vie de. famille sans scélérats
ni anges, sans avocats ni diablesses; je choisirais comme
sujet une vie unie, plane, quotidienne, telle qu'elle est en
réalité.n1?

1.4. LA CRISI DE LA CONVENCIO

Hem parlat fins aqui, pel que fa al teatre, de com presentave! els
sentiments els dramaturgs. Perd el teatre no s’esgota en el seu vessant
literari. Cal endinsar-se ara, per aclarir les fonts teatrals del sistema, a
esbrinar la influéncia que exerciren en Stanislavski els corrents de
I'escenificacié que enfonsen les seves arrels en el XIX. Comengarem per
examinar breument la situacié teatral russa d’aquells anys.

En arribar al mén del teatre, Stanislavski es troba davant d’una
tradicié teatral declamatoria, barreja del teatre de la representacié de
caire diderotid i d'un romanticisme mal entés que conduia els actors a
I'exageraci6 i l'exhibicionisme de mal gust. Hi havia, no obstant,
honroses excepcions. Malgrat que el panorama teatral rus era dominat
per l'amateurisme i que al XIX la major part dels actors eren serfs, la
qual cosa ens dona una idea sobre la consideracié social de I'ofici, hom
pot descobrir ben aviat dues tendéncies diferenciades: I’Escola de
Petersburg, d’ascendéncia francesa, indinada vers el teatre de la
representacid, i la de Moscou, més oberta a noves influéncies. Nina
Gourfinkel afirma que, malgrat tot, hom podia endevinar entre les
escoles i l'amateurisme una tendéncia a portar la realitat humana a
I'escenari, tot expressant 1'opini6 que el realisme era l'estil natural dels
russos. Ja ho hem vist en parlar de la literatura. Sigui com sigui, hi
havia un «décalage» obvi entre les exigéncies de la literatura —i les
aspiracions dels homes de teatre— i la técnica de representaci6 teatral.
Les honroses excepcions eren les d’aquells que s’apropaven al realisme,
com ara el serf alliberat Stxepkin, gran actor que és considerat el
fundador del psicologisme teatral, a qui el realisme li fou revelat pel
princep Mestxerski. També alguns dels actors del Teatre Mali de
Moscou es comptaven entre aquestes excepcions, com ara les actrius
Ermolova i Fedotova, profundament admirades per Stanislavski. Perd
eren excepcions. Stanislavski reacciond contra la situacié general del
teatre, i ho féu apuntant-se al moviment realista i naturalista que
solcava Europa, que per a ell es materalitzd en les representacions

5 19?9 Text citat per Nina Gourfinkel, Constantin Stanislavski, cap. VIII,
pag. :
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que presencid a Moscou de la Troup de Meiningen. Vegem d'on sortia
aquest corrent.

Seguint Roose-Evans, direm que la recerca de la veritat en el teatre
comenga amb el manifest que Victor Hugo publica I'any 1872 com a
proleg a I'obra Cromuwell. Citem-ne un fragment:

«Digadmoslo en voz alta. Ha llegado el tiempo en que la
libertad, como la luz, penetrando por todas partes, penetra
también en las regiones del pensamiento. Es preciso
inutilizar por inservibles las teorfas, las poéticas y los
sistemas. Hagamos caer la antigna capa de yeso que
ensucia la fachada del arte. No debe haber ya ni reglas ni
modelos; o mejor dicho, no deben seguirse mas que las
reglas generales de la naturaleza, que se ciernen sobre el
arte, y las leyes especiales que cada composicién necesita,
seglin las condiciones propias de cada asunto.»?

Després d’aixd vingué Hernani (1890) i les obres de Zola, Ibsen i
Strindberg s’alternaren al Thédtre Francais. També arribd el suport
dels celebres germans Goncourt al moviment. La necessitat de seguir
les regles de la natura arriba a la representacié. La primera companyia
que fonamenta el seu treball en aquesta linia fou la creada el 1874 per
Jordi II, duc de Saxe-Meiningen, assistit per I'actor Ludwig Kronek,
que arriba: fins a la reproduccié arqueoldgica d'algunes escenografies
per tal d’apropar-se al maxim a la realitat. Fou també el Duc qui
demostrd la necessitat del director a les representacions teatrals per tal
de garantir la uniformitat de l'estili —sembla que, anteriorment,
Samuel Phelps ja havia parlat d'aquesta tasca d'uniformitzaci6é a les
representacions que féu entre 1844 i 1862 al Sadler’'s Wells Theater
de Londres, perd aquest fet sempre ha quedat sota 'ombra dels Mei-
ningen,

La nova manera de treballar de la companyia del Duc i Kronek
troba de seguida una muni6 de seguidors, entre els quals destaci el
francés Antoine, que funda a Paris el Théitre Libre I'any 1887. L'altre
gran seguidor fou el mateix Stanislavski. Perd el meétode de la com-
panyia dels Meiningen posava la veritat a l'escenari des de la
perspectiva tnica del director. La interpretacié resultava ser encara
afectada: la «representacié» sorgia alld on no arribava el director. Aixo
féu reflexionar Stanislavski, que diu:

«El régissenr puede hacer mucho, pero de ningin modo
todo. Lo principal estd en manos de los actores, a los que
hay que ayudar y guiar en primer término. Sobre esta
ayuda al actor se preocupaban aparentemente poco los
régissenrs de Meiningen, por lo cual éstos estaban condena-

20. Viccor Hugo, prefaci a Cromwel/, publicat en castella per 1'Editorial
Espasa-Calpe, Col. Austral, nam. 673 (piag. 33).
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dos a crear sin la colaboracién de los artistas. El plan del
régissenr era siempre amplio y profundo en el sentido
espiritual, pero, scomo cumplirlo al margen de los artistas?»

(0.C. 1, pag. 131)

Stanislavski feia aquesta reflexié després d’'una &poca en queé,
influit ell mateix pels Meiningen, s’havia comportat com un director
despotic. Si en centrar la seva tasca sobre I'actor havia desplacat el text,
també posava a lloc la figura del director. Es amb l'actor amb qui la
veritat i la realitat trobaven el cami per entrar definitivament a l'esce-
nari.

Perd a Europa no tan sols existia el corrent al qual s'agafd
Stanislavski. Pel coneixement que tenim dels seus viatges pel fonti-
nent, i fins i tot de les col-laboracions amb grups estrangers, podem
dir que Stanislavski els havia de conéixer necessiriament. El que
podriem afirmar que és comii a la majoria de moviments europeus és
la preocupacié per l'actor i la tasca expressiva. L’art teatral ja no seria
mai més el problema exclusiu dels dramaturgs: la seva discussi6 salta a
I’escenari.

Som en el moment en queé el teatre es replanteja la seva estructura
interna, la manera de fer, el seu estatut artistic: el moment de
laparicié del mezteur en scéne, la definicié més acurada i, alhora, potser
més extrema del qual la trobem a I'obra de Gordon Craig. Per a ell, el
régissenr. havia de poder triar la peca, fer assajar els actors, donar les
instruccions pertinents per a cada gest i situacid, dissenyar els decorats
i el vestuari, dissenyar la il-luminaci6..., en darrer terme:

«Lorsqu'il interpréte les ceuvres du dramarturge a l'aide
de ses acteurs, décorateurs et autres artisans il est lui méme
maitre-artisan. Lorsque, & son tour, il saura combiner la
ligne, la couleur, les mouvements et le rythme, il deviendra
artiste. Ce jour-ld, nous n’aurons E)lus besoin du dramatur-
ge. Nobtre art sera indépendent.»?!

De fet, el primer que teoritza sobre la questié del meztenr en scéne,
i a qui la critica ha atorgat el paper d’haver estat el primer de ser-ho,
és Antoine, les aspiracions del qual foren molt properes a les de
Stanislavski, si més no en els seus inicis. Un Stanislavski que, de jove,
viatjava prou a Paris per indignar-se amb la tradicié declamatoria i
interessar-se per un home entestat a reproduir de forma gairebé
fotogrifica la realitat, a instaurar quartes parets ficticies i a unificar la
creacid teatral. En efecte, Antoine volia modificar l'espai de la re-
presentacié i la interpretacié actoral per tal d’apropar el teatre a la
realitat, a la natura. Per aconseguir-ho, utilitza tots els métodes
possibles: refusd el rrompe-{'oeil, utilitza objectes i volums reals, féu un

21. Aquesta cita es troba a Gordon Craig, De I'Art du Thédrre, pig. 121.
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s «atmosféricn de la il-luminacié eléctrica, incorpord el soroll a la
representaci6... Cap d’aquestes caracteristiques no es fard estranya als
plantejaments stanislavskians. Perd parlar d'una influéncia directa
d’Antoine en Stanislavski seria massa agosarat. Antoine, potser desco-
bridor de la teatralitat del real, com ho vol Roubine en el text
anteriorment citat, estava, com Stanislavski, submergit en un movi-
ment general de revolta a tot Europa contra les manifestacions t&atrals
del X1X. Roubine admet que aquest moviment ofereix com a resultat
dues propostes contemporanies i oposades: el naturalisme i el simbolis-
me. El cas és curids i val la pena d’aturar-se a reflexionar-hi: la lluita
contra la convencid esclerotitzada de la teatralitat del romanticisme
déna una solucidé per defecte i una altra per excés. Amb altres paraules,
una que pretén eliminar tot alld que pugui del convencionalisme,
i una altra que vol anar vers una convencié més rigida i ben establer-
ta que no respongui a les necessitats del «vedettisme», sind a les
necessitats de I'art. Naturalisme i simbolisme es barallaven contra la
convencié i Gordon Craig, sempre polémic, feia les segiients observa-
cions als homes del Teatre del Futur:

«Evitez le soi-disant “naturalisme” tant dans les mouve-
ments que dans_ les décors et les costumes. Le naturalisme
n'a paru a la scéne que lorsque la convention est devenue
affectée, insipide. Mais n’oubliez point qu'il existe une
convention noble. On a écrit 4 propos des mouvements,
des jeux de scéne naturels: “Wagner pratiquait dés long-
temps de systéme du mouvement et du jeu de scéne
naturels qu'un acteur frangais essaya depuis au Théitre
Libre; ce systéme, trés heureusement, tend de plus en plus
a étre adopté partout”. Pouchkine a écrit: “Le naturel dans
le décor et dans le dialogue sont les principes fondamen-
taux de toute vraie tragédie”. C'est pour empécher qu'on
n'écrive de pareilles choses que vous étes au monde.»??

La lluita d'Antoine, i més tard de Stanislavski, faria de l'actor el
centre de la creaci6 teatral, si més no en 'opcié de «convencié débil»
que ells adoptaren. Logicament, aquesta debilitat feia que ambdds
“autors haguessin d'exigir als actors l'autenticitat, la conquesta de la
versemblanca i I'enderrocament de 'estereotip, la recerca de I’expressi-
vitat natural contra els models «externs», per artistics que fossin. Era
una de les respostes possibles.

22. Gordon Craig, De l'Arr du Thédrre, pag. 37. Una altra afirmacié radical
de l'autor sobre aquest tema la trobem trenta pagines més amunt, quan afirma: «Le
bout du théitre consideré comme un tout, est de rétablir son art. Et pour cela, il
faut d’abord rénoncer a cette idée de la personification, cette idée de I'imirtation de la
Nature; tant qu’elle subsistera, le théitre ne pourra jamais s'affranchir.»
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Seria una tasca gegantina examinar les relacions entre tots els
homes de teatre que experimentaven i proposaven hipodtesis sobre el
treball de l'actor: es comenga a parlar de quelcom que s'anomenava
«formacié de l'actor»; la técnica guanyava adeptes en un paradis
diderotid, com a minim quant al plantejament de problemes. Hom ja
no pensava que un actor novell es pogués formar Gnicament amb I'ajut
del qui fou un gran actor, que era un métode d’ensenyament bastant
estés. Es cert que hi havia conservatoris, perd aquests treballaven
encara en el «vell estily: el problema amb el qual s’enfrontava el teatre
no era un problema formal, no partia de les solucions de Diderot, sin6
que es replantejava novament la seva pregunta. Hom havia de trobar
un meétode «definitiu» per a l'expressié de ’emocié sobre 1'escendri. I
de propostes, no en varen faltar. Coupeau, per exemple, tractava de
fer de l'actor una mena d’ésser inexpressiu fins que arribava a sentir la
necessitat interior d'expressar-se. El seu meétode partia de la improvisa-
ci6 i s'inspirava en la Commedia dell’Arte. També Dullin volia partir
de zero tot intentant que l'actor «experimentés» quelcom abans
d’expressar: 'actor havia gl'aprendre a interpretar les dades dels sentits
de les quals sorgirien reflexions i sentiments interns. D'aquesta
manera, la improvisacié es realitzava en el seu taller en dos temps: el
de la concepcié interior i el de l'expressi6. D'altra banda, continuava
encara la influéncia dels estudis de Delsarte que, interessat per
I'escultura i l'estatudria, afirmava que l'actor només havia d’expressar
en el gest una décima part de les emocions que és capag de sentir i
que vol ocultar al seu interlocutor si vol commoure |'auditori. Jouvet
proposava experimentar un sentiment diferent del que hom vol
demostrar. Es obvi que no citem totes les teories —oblidem, per
exemple, Gordon Craig i la supermarioneta, tot i que col-labord amb
Stanislavski en la produccié del Teatre d’Art de Hamlet I'any 1911—
que van augmentant considerablement com més anem avangant en els
anys de la vida de Stanislavski. Citem només les més importants de les
anteriors —entre aquestes no hem parlat de la ritmica de Dalcroze,
perd trobarem més endavant millor ocasié per fer-ho— i contempora-
nies a l'inici de la reflexié sobre el sistema, l'esclat de les quals no
s'aturd. Valguin com a mostra de la situacié dos testimonis impor-
tants: segons Nina Gourfinkel, en aquest any Coupeau es declarava
seguidor del Sistema Stanislavski; d’alera banda, Dullin escrivia el se-
glient:

«Me hubiera gustado que sélo las lagrimas auténticas
pudieran conmover a una sala llena de espectadores (...),
sin embargo, he visto llorar de verdad, he visto al actor
palidecer, sufrir en su carne, llevado por su sinceridad
absoluta, y el publico ha permanecido insensible. Acto
seguido, un histrién ha imitado el dolor y la sala se ha
estremecido. Durante mucho tiempo me resisti a aceptar

40



esta humillacién. Por 1ltimo, tuve que reconocer que el
éxito del histrién se debia a que él realizaba, por falta de
sinceridad, una exageracién necesaria en el teatro, a que
daba no ya el dolor, sino la mascara del dolor, y que al
interpretar de modo tosco estaba en lo cierto.»?

Hem analitzat breument, en aquest capitol, les bases literdries i
teatrals que possibilitaren el sorgiment de I'anomenat Sistema Stanis-
lavski. Hem intentat recercar com es reflectien el problema del
realisme i la pregunta sobre l'expressié de l'emotivitat en ambdés
vessants artistics. Ens manca ara analitzar la influéncia del desenvolu-
pament cientific en el sistema. Aquesta andlisi necessita un coneixe-
ment concret dels elements que formen el métode stanislavskia que ens
permeti marcar clarament els paral-lelismes, els deutes i les escisions
entre el sistema i la ciéncia que li fou contemporania. Doble tasca per

al capitol que ve: fer una exposici6 intel-ligible del sistema i
esbrinar-ne el component cientific.

23. Ch. Dullin, L'art cinématographigue, Alcan, Paris, 1926 (Cf. O. Alsan, E/
actor en el siglo XX, [vid. bibliograhal).
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Capitol 2

Exposici6 analitica del Sistema:
influéncies cientifiques

Abans de fer l'exposicié de qualsevol sistema o meétode, se situf en

la disciplina que se situy, és bo d’aclarir els seus objectius fonamentals i
els seus punts de partenca. Stanislavski, home de teatre practic que
era, parteix del que és amb tota seguretat el criteri fonamental a ['hora
de definir el fet espectacular: la convencié. I, en parlar de la convenci6,
té presents els dos collectius els quals afecta: el del pablic i el dels
actors. Examinarem, per comengar, la convencié des del punt de vista
del public.

. En general, tota representacié teatral necessita mantenir una mena
de «tensi6 interna», de cohesi6 entre els elements que la formen per tal
que el pablic la pugui percebre com a real, assolir el minim nivell de
veritat que permet el funcionament de la mateixa convencié. Aristotil
ja parlava de problemes semblants a la Poética: les normes que dicta
moltes vegades van dirigides a assegurar el funcionament de la
convenci6 i, conseqiientment, 1'éxit de la identificacié recercada. Si
reflexionem una mica sobre alld que hem dit en el capitol anterior, ens
adonarem que, a tall d’hipdtesi, podriem pensar en el pas del
romanticisme al realisme, en el camp de la interpretaci6, com a
moviment «necessari» per tal de conservar intacte el principi de la
convencié. Els plantejaments romdntics demanaven, si podem expres-
sar-ho aixi, un esforg massa gran per part del pablic, que mantenia
una convencié excessivament codificada, sofisticada, que en alguns
casos havia arribat a generar, fins i tot, un llenguatge especial:
I'alegria, la tristesa, totes les emocions en general tenien associada una
expressié concreta, caracteristica, teatral. En el cas dels mals actors, és
clar. Perd com ara mateix, aquests eren els més nombrosos. I no
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s'acabava la convenci6é en |'expressié emocional, siné que arribava fins
a la posada en escena: no es respectava en cap moment la logica de
l'acci6. L'actor era sempre abocat al public, al qual considerava el
receptor principal de les seves paraules. De fet, és precisament en les
paraules on radicava un altre dels problemes principals: 'art de I'actor
era l'art de la diccid, de la correcta transmissié del missatge tancat en
els mots, i no la propia actuaci6. Stanislavski es planteja de bon
principi lluitar contra aquest llenguatge teatral. Considerava que amb
ell no s'acomplia la identificacid, no s'aconseguia la incidéncia en el
public que el teatre, en darrera instdncia, com a mitjd de comunicacid
que és, recerca. En altres paraules, la convencié havia estat trencada i
calia restablir-la. Davant de l'art de la representacié, que recomjana-
va una perfecta imitacidé de l'expressié emotiva, Stanislavski proposa
el cami de la vivéncia, l'opcié de «seritir», per tal de comunicar el
sentiment, la d'actuar de manera vcrsemglant per tal d'influir
indirectament i no directa, sobre el piblic. Un public al qual, ara, se li
exigira menys perqué el que se li presenta respecta o intenta respectar
les lleis de la propia realitat: l'esforg que ha de fer per tal
d’identificar-s’hi és menor, ja que també sén menys els principis de la
convencio.

La convencié també afecta, perd, el mateix actor. El fet de pujar
damunt de I'escenari, d'exposar-se a les mirades del public, provoca en
I'actor un sentiment de por i d'inseguretat que li impedeix actuar de
forma natural. Si bé aquest problema apareix en qualsevol tipus
de teatre, s'aguditza en el teatre de la vivénda, en el qual l'actor s'ha de
saber mantenir al marge de la influéncia del piblic, que ja no és el seu
directe interlocutor, per tal d'arribar a establir la comunicacié necessa-
ria amb la resta dels actors i poder sentir I'emocié que es pretén
transmetre a la sala, la influénca de la qual no incideix vnicament
sobre els factors emotius, siné també sobre el comportament fi-
sic, sobre el mer moviment: l'actor s’haurd de sotmetre a una mena de
procés de reciclatge que li ha de permetre comportar-se habitualment
tant externament com interna. Un cop re-construit aquest comporta-
ment habitual sobre l'escena, l'actor podrd encarnar el personatge i,
establint-ne les lleis de comportament, identificar-s’hi i arribar a
experimentar les «sevesy emocions. Diu Stanislavski:

«Todo mi sistema se reduce a esto: entender los
momentos fundamentales del papel y poder agruparlos
légicamente, reflejindolos en una serie de acciones fisicas
sinceras.»

(E! arte escénico, pag. 172)

S6n aquests moments, aquesta logica i les accions alld sobre el qual
s'haurd de recolzar el sentiment, inaprehensible en si, en la seva
esperada aparici6, que abans només es produia en els actors inspirats.
Stanislavski lluitd contra la divinitzacié del geni inspirat amb una eina
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de doble tall: afirma constantment que el seu métode no era
«seu», sindé que l'havia recollit dels grans actors. Descriure el métode
dels genis li permetia lluitar contra la inspiracié al mateix temps que
justificava el sistema. Stanislavski vol, perd, quelcom més que fer
baixar la inspiracié a 'abast de tothom. Si tenim present que fins i tot
els millors actors tenen dies atziacs, el sistema vol intentar proposar un
cami més planer per a la vinguda del sentiment mitjangant la
interpretaci6 veritable que, encara que mancada d’inspiracié la’ major
part dels dies, tal com succeeix amb les altres escoles, proporciona ura
representacié més digna i versemblant.

Facilitar el cami vers I'aparici6 del sentiment a tothom. Ara bé, el
sentiment és un fet individual, una vivéncia intransferible, sovint
incomunicable si no és per mitjd del sentir mateix. D'altra banda, les
definicions generals de les emocions sén tan poc Gtils com el sentiment

imitat. Com hem d’harmonitzar l'universal i el particular? Diu Stanis-
lavski:

«Pero, ;como hemos de encontrar algo de naturaleza
general aplicable a todos como el camino hacia la realiza-
cion de la meta final del arte creador por cada uno
individualmente? Veamos si no podemos encontrar en la
naturaleza de los sentimientos humanos unos mismos
escalones comunes a todos y sobre los cuales todos puedan
subir, como por una escalera, para alcanzar el fin deseado
de convertirse en artistas creadores del escenario. Todos
deben, més tarde o mas temprano, poner los pies en uno u
otro de estos peldafios fundamentales. Pero c6mo va a
subirlos, qué tipo de zapatos deberad usar (o si debe o no
usar zapatos)... ese es el secreto de todo su arte, de su yo
creador fundamental.»

(A.E, pag. 185)

El fer de voler trobar aquests graons comuns a tothom fa que el
sistema de Stanislavski es configuri com un métode d'andlisi que ha
de dur I'actor a establir la logica del comportament del personatge qcvl.le
ha d'interpretar. Es aix0d precisament el que més ens ?a d’interessar del
teatre de la vivéncia: la reproduccié de l'emocié a partit de la
reconstruccié artificial de les seves condicions de possibilitat.

2.1. SOBRE LA DIFICULTAT DE L’EXPOSICIO DEL SISTEMA

Fer una exposicié analitica del pensau..uc sranislavskid presenta
problemes derivats de la propia elaboracié del treball intel-lectual de
Stanislavski. Hem de pensar, en primer terme, que no realitzem un
treball sobre el pensament acabat d'un autor, que va seguint un fil
argumental i expositiu ben definit. La reflexi6 stanislavskiana estd
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determinada per la seva practica teatral, que li suggereix constantment
problemes que el duen a revisar els seus conceptes 1 que, d’altra banda,
li impedeix dedicar-se a una redaccié acurada del Sistema. A la seva
autobiografia M: vida en el Awrte, que fou publicada l'any 1922,
Stanislavski situa el primer intent de sistematitzacié de les seves idees
entorn dels anys 1906-1907: és el que ell anomena l'adveniment de la
seva «maduresa artistican. Després d’un periode en el qual havia passat
des dels primers assaigs com a amateur i la fundacié del Teatre d'Art
amb Dantxenko fins a la relacié6 amb Meyerhold decideix, amb tot el
que ha aprés, dedicar-se a treballar sobre I'art de l'actor. Es ara, i a
partir del seu descontentament del propi treball actoral, que reflexiona
sobre el que seran les bases del sistema: la convencié i la dislocacf que
produeix aquesta entre el psiquic i el fisic en 'actor, l'estat creador, la
memoria muscular i emotiva, la creenga, la sensacidé de veritat, el «si
magicy... en darrera instincia, descobreix alld que és el motor del seu
treball:

«Cuando el artista dice: “Hoy estoy inspirado, estoy en
vena”, o cuando dice: “Hoy actiio con placer”, o “Estoy
viviendo el papel”, significa que, por casualidad, estd bajo
el influjo del estado creador.

»Sin embargo, jc6mo hacer para que este estado no
aparezca por obra de azar, fortuitamente, sino que pueda
ser creado a voluntad del artista, como si dijéramos, “por

encargo”?»
(M.V.A, pag. 314)

El 1908, i després d’una strie d’intents avantguardistes d’escenifi-
cacié,! decideix tornar al realisme. No al naturalisme recalcitrant, sind
acceptant de ple la convenci6é. A partir d'aqui comenga un nou perio-
de de reflexi6 que barreja l'afany sistematitzador amb una munta-
nya d'apunts ocasionals, El mateix any, en la celebraci6 del dese
aniversari de la fundacié del Teatre d’Art, Stanislavski anunciava un
nou sistema de creaci6 basat en els principis naturals de la psicologia i la
fisiologia humanes.? 1 també del 1908 data un text breu titulat L’3tica
de l'actor,? en el qual intenta definir 'estatut de l'actor creatiu. Un mes 2l

1. En els intents avantguardistes als quals ens referim s’hi troben les
escenificacions de L'ocell blau ﬁ: Maeterlinck i La vida de I’home d’Andreiev. En
aquesta época Stanislavski basava encara els seus espectacles en la recerca del
reeiximent exterior, Ho podem comprovar en un testimoni de Leonov que presenta
Nina Gourfinkel al seu estudi (vid. bibliografia, pig. 177).

Al proleg de I'edici6 russa del quart volum de les Obres Completes, Kristi i
Prokofiev presenten un text de Stanislavski publicat a Articles, discursos, platiques i
cartes, que diu: «el décimo aniversario del teatro del Arte debe significar el comienzo
de un periodo nuevo, que consagraremos a la creacion basada en los sencillos i
naturales principios de la psicolo?ia y la fisiologia humana. Tal vez por ese camino
nos acerquemos a Shepkin y hallaremos por fin la sencillez de aquella imaginacién
prodigiosa, cuya bisqueda ya nos ha insumido diez afos». (0. CIV, pag. 15)

3. Aquesta dada & extreta del capitol XIV de I'estudi de Gourfinkel (vid. bi-
bliografia).
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poble (1909) fou el primer muntatge en el qual es posaren en practica
els principis del sistema, que no seria adoptat de manera definitiva pel
Teatre d’Art fins la temporada segtient. El gener de 1910 escrivia a
Nemirovitx Dantxenko sobre la necessitat d'obtenir una teoria que es
basés en un métode practic. A la temporada 1910-11, quan el Teatre
d’Art preparava E/ cadaver viven:t de Tolstoi, Dantxenko féu que
Stanislavski expliqués el seu sistema a tota la Companyia, ara que ja
tenia una formulacié més o menys acabada i un vocabulari definit,

Sembla que el primer intent seriés de generalitzacid del sistemnd
data de I'any 1911, material que utilitzard després Stanislavski en el
text sobre Llastima de semy! de Griboiedov (19 16-1920). Una altra
provatura és La historia d’un personatge, sobre la construccié del Salie-
ti de I'obra Mozart i Salieri de Puixkin, que parla de la compenetracié
de I'actor amb el seu paper. Aixd era el 1915. L'any segiient, en els
apunts sobre Els habitants del poble Stepantxikovo, de Dostoievski,
tracta el tema de l'andlisi de l'obra teatral. Perd no s'acaba en la gran
quantitat de temes que tracta alhora la confusié o que trobem en el
seu treball, sin6 que arriba també al contingut: mentre que som a
l'etapa des de sempre acceptada com a «interiorista» de Stanislavski,
en un escrit de 1911 ja es planteja la possibilitat d’accedir a I'emoci6
des de I'exterior:

«Si este camino a la inversa resultara factible, se abriria
entonces ante nosotros toda una serie de recursos para
actuar sobre nuestra voluntad y nuestras emociones. Nos
hallariamos en la necesidad de operar con la materia visible
y tangible de nuestro cuerpo, que se somete con toda
docilidad a cualquier tipo de ejercicio, contrariamente a
nuestro espiritu, que es imperceptible, inasible e inaccesible
a una accién directa.»

(0.C. 1V, pag. 28)

El 1922 apareixia el que podem considerar el primer text complet
de Stanislavski, I'autobiografia Mi vida en e/ Arte. Al final d’aquest
llibre explica la composicié del seu sisterna i la necessitat d'exposar-lo
en el que seria una «gramatica dramatica». D'aqui es desprén una de
les possibles estructuracions de l'obra de Stanislavski que, sempre
preocupat per la seva produccié literdria, en féu no poques. Diu que el
seu sistema es divideix en dues parts fonamentals: el treball interior, i
exterior de l'actor sobre la seva propia personalitat i el treball, també
interior i exterior, sobre el paper. El treball interior sobre la personali-
tat consistiria en 1"ds d'una técnica psiquica que permetés evocar |'estat

4. Lafirmaci6 d’aix0 es troba a 0.C. I, pdg. 428. Hem de pensar que la idea
d'aquesta gramartica ja fou exposada per Stanislavski en una carta a
V.V. Pushkarieva de 1902, i que la mantenia encara el 1911 quan mostra a Gorki una
de les variants d'E/ treball de Pactor sobre si mateix en el procés de la vivéncia, Ja primera de
les quals & de 1904. Sén exemples de Ja intrincada recurrénca del pensament de Stanislavski.
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creador; l'exterior, la preparacié de l'aparell corporal per I'encarnaci6
del paper i la transmissié dels sentiments. El treball sobre el paper és
el que havia de determinar el sentit de 1'obra, i de cadascun dels
personatges. Dos llibres, un per al treball sobre si mateix i I'altre sobre
el paper, havien de complir aquesta tasca. L'obra completa s’havia de
finalitzar amb textos sobre l'ética teatral, exercicis, etc., segons
I'estructuraci6 de cada moment. Per necessitat de temps i de
publicaci6, Stanislavski es veié obligat a dividir el primer volum en
dos: el periode de la vivéncia i el periode de I'encarnaci6,” dels quals
només pogué acabar de redactar el primer, que no va veure publicat.
I aqui comencen els problemes. Diu Stanislavski en un dels seus
quaderns de notes: }

«Escribir en el prefacio: Soy viejo, temo no alcanzar a
escribir los cinco tomos, v por eso ahora, en el primer libro,
he alterado el orden sistemético de todo el gran plan. En
parte anticipo importantes ideas de mi plan futuro; pre-
siento que no alcanzaré a expresarlas: me disculpo desde
ahora. Si logro publicar la edici6bn completa y repetir los
cinco tomos en una nueva edicién, se corregird el error y
todo quedard en su sitio.»

(0.C. 1I, pag. 26)

Aquesta adverténcia no va aparéixer finalment en el Prefaci que
Stanislavski féu per a 'edicié que es publica I'any 1938, perd és prou
expressiva per entendre la dificultat de la tasca que emprendrem ara:
I'exposicié analitica del sistema. La resta dels textos que tractarem per
tal de fer aquesta relacié sén recopilacions pdstumes fetes pels seus
col-laboradors o apunts estenogrifics de les seves conferéncies. Malgrat
no haver estat revisats pel propi Stanislavski, sén els que ens
proporcionen la informacié més important sobre el canvi que es produi
en l'evolucié del seu pensament des de linterior a l'exterior, que
modifica de forma substancial les bases i els conceptes del sistema.

Per fer més entenedora !'exposicié del sistema, ens basarem en
I'adaptacié d'un esquema que proposa Stanislavski com a conclusié del
seu treball amb els alumnes imaginaris en un text de la década dels
trenta, situat en el volum sobre l'encarnacié. L'esquema que utilitza-
rem és el segiient.

5. Aquesta divisi6 comportara tota una série de problemes fonamentals a I'hora
de poder entendre el sentit dltim del sistema: haurem de mantenir i refermar
constantment que es tracta d'una particid metodologica. Veurem més endavant que
Stanislavski hagué de formular la seva teoria en dos llibres diferents, perd sembla

ue, pel que fa a la formacié de I'actor, considerava que ambdés ensenyaments ~el
e 1'ds de l'interior i el de l'exterior— s'havien de dur a terme alhora. Aquesta
concepcid pedagégica es veurd reforcada per I'existéncia d'una serie d'elements en els
quals és impossible separar l'interior de !'exterior. Finalment, val a dir que I'ds
indiscriminat que- Stanislavski fa dels termes «interiors i «exterior» serd un dels
esculls fonamentals en la tasca d'andlisi i aclariment de la posicid tedrica del siste-
ma.
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Superobjectiu

Linia continua d’accié
Habit i entrenament
Estat creador general _

Estat creador intern Estat creador extern

Logica i continuitat Ldgica i continuitat de les accions
dels sentiments
9.— Memoria afectiva

8.— Tempo - ritme intern 8.— Contencié i acabament

7.— Adaptacié 7.— Atractiu escénic extern

6.— Comuni6 6.— Tempo - ritme extern

5.— Desig i accié 5.— Elocucié

4.— Sentit veritat - fe 4.— Veu (respiracié, col-locacid,

3.— Atencié sobre 1'objecte i cant)

2.— Unitats i objectius 3.— Plasticitat

1.— Imaginacié, si magic, 2.— Expressié corporal
circumstancies 1.— Relaxacié muscular
Psicotécnica Teécnica externa

\[Mem - Voluntat St:ntimem:]/
De la técnica conscient Veritat de les passions L'accié
al subsconscient en circumstincies donades

Per interpretar correctament aquest esquema '’hem de llegir de la
manera segiient: els tres requadres inferiors contenen el que Stanislavs-
ki considerd els principis fonamentals del sistema. El rectangle
immediatament superior conté les anomenades «forces motrius de la
vida psiquica», que han d'impulsar i regir el treball creador, dividit en
dos apartats: la psicotécnica, o técnica interior, i la técnica externa,
Hem de tenir present que Stanislavski considerd que la divisi6 que es
presenta en l'esquema i a la propia exposicié literdria del Sistema era
Gnicament sostenible des del punt de vista metodoldgic. El treball
realitzat correctament en tots els elements, tant interiors com exteriors,
ha de concedir a l'actor I'obtencié de la ldgica i continuitat d’accions i
sentiments. Es tnicament dins d'aquesta logica que l'actor pot
comengar a crear, a fer i a sentir veritablement, ja que sobre ella
s'articulen I'Estat Creador Intern i I'Extern que, reunits en €
suposen la capacitat de 'actor per actuar sota les lleis Dipo A,
ment habitual en les circumstancies especials de I'escen . La int&racié”a



dels resultats obtinguts tant a l'andlisi interna com externa es fixaran
per mitjd de ’hdbit, tot refermant la Linia Continua d’Acci6, o linia
continua de la vida de l'obra, i el personatge, que tendird a la
realitzaci6 del superobjectiu o missatge fonamental que hom pretén
comunicar a I'obra. Un cop recorregut tot el cami, l'actor esta preparat
per a la vivéncia, és a dir, per a la definitiva incorporaci6 dels elements
subconscients a la seva tasca creativa, que aixi obtindrd com a resultat
la interpretacié «viva» i versemblant.

L'esquema que hem proposat ha estat elaborat a partir dels textos
que es presenten a l'apéndix cinqué del volum III de les O.C. sota el
titol «Esquema del Sistema», on n'apareixen diverses variants; de la
formulaci6 que es troba a l'edicié6 que féu E.R.H. del procép de
I'encarnacié sota el titol Buzilding a Character (en castelld, Lz
construccidn del personaje), de les nostres propies necessitats d’aclari-
ment i sintesi, que ens han dut a fer-ne certes modificacions. La més
important de totes és la que suposa la supressié en 1'esquema definitiu
de tres elements que Stanislavski considerava, en alguna de les
variants, com a pertanyents al procés creador: la Disciplina, 1'Etica i el
Sentit de Grup. Si no els hem inclds és perqué considerem que no sén
rellevants per a l'objectiu del nostre treball sobre l'emoci6, i que
podien ser font de confusié en I'exposicié del métode. Valgui aquesta
nota per deixar constincia de les intencions de Stanislavski.

Un cop explicada la lectura que cal fer de 'esquema, analitzarem
cadascun dels titols que apareixen en el grific. Una darrera advertén-
cia; analitzarem els conceptes a partir dels textos més o menys acabats
de Stanislavski, que sén els que haurien d'haver format el volum del
treball de l'actor sobre si mateix, per tenir una primera idea global
del sistema. La idea definitiva sobre el pensament stanislavskid només
la podrem assolir quan haurem examinat dos textos que Stanislavski
destina a parlar de la segona part del sistema, el treball de I'actor sobre
el paper. Aquests escrits ens portaran a la reflexi6 practica sobre el
sistema i ens permetran establir 'evolucid que seguiren els planteja-
ments teatrals del gran director rus: des de la introspeccié al métode

de les accions fisiques.

2.2. PRINCIPIS FONAMENTALS DEL SISTEMA

Tres son els que Stanislavski considerd principis fonamentals del
sistema que ens ha de portar a l'art creatiu de la vivéncia que, encara
que ja han estat anomenats, necessiriament, en altres apartats, ara
comentarem amb més atencié. El primer, el més general, sobre el qual
s’articulen els altres dos, estd definit per alld que Puixkin recomanava
als dramaturgs en els seus Comentaris sobre el drama popular: la
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sinceritat de les emocions en circumstancies determinades.® Es d’aques-
ta senzilla frase de Puixkin d’on surten els pilars fonamentals de la
«reproduccié emotivan: «sinceritats, a la qual anird destinada gairebé
tot 'aparell del sistema, i «circumstdncies», l'eixamplament de les
quals ha de donar lloc a la recerca de les condicions de possibilitat del
sentiment. Si analitzem amb deteniment la recomanacié puixkiniana, i
la capgirem, veurem que en ella es tanca la linia que haurd de seguir
per sempre més Stanislavski: determinades circumstincies generen
I'aparicié6 d’un sentiment concret. Les circumstancies, ampliades amb
la resta d’elements de la técnica, esdevindran estimuls per al sentiment
que l'actor haurd de saber dominar i controlar, haurd de saber quins
estimuls donen tals o tals altres efectes. Ja hem vist, en parlar dels
objectius del sistema, que actuar de manera versemblant suposa
reproduir les condicions de vida del paper, viure, d’alguna manera, la
vida espiritual del personatge, les seves emocions. L'actor ha de
«sentir» les emocions del personatge per tal de poder-les comunicar a
la resta dels actors i al pablic. Perd les emocions de I'actor, les que ha
d’experimentar, estan tancades dins l'esfera del seu «subconscient».
Hom no hi pot accedir ni provocar-les directament —en I'exposici6 del
sistema i, posteriorment, en la de la prictica, veurem com aquest
concepte anird canviant a poc a poc. Stanislavski només troba dos
camins per tal d'arribar al sentiment amagat: la intuicié, que no és
sempre al nostre abast, i que sovint s’equivoca, i la psicotécnica, que
reposa en el segon principi fonamental del sistema.

Per a Stanislavski, si hom vol dotar de vida el _}Jersonatge, haura
de seguir les lleis de la naturalesa orginica humana.” Les lleis naturals
ens ensenyen que entre les nostres eines n’hi ha una que dominem, el
conscient, i quelcom que s’escapa a la nostra voluntat que Stanislavski
anomend, després d’una série de vacillacions, «subsconscient». Si la
interpretaci6 veritable és aquella que arriba a produir la vida del

6. No ens ha d'estranyar que sigui precisament una frase de Puixkin la que
déna la base Frincipal del sistema: aquesta afirmaci6 és un manifest realista. Puixkin
fou«f'a el segle XIX el gran cldssic de les lletres russes, referéncia gairebé obligada
en «l'endogdmiar literdria que ja hem comentar. Només Gogol se i pot comparar en
aquest aspecte. El compromis de Puixkin amb el realisme s'inicia ja en els anys de
joventut literdria: enla lluita que existia a l'ambient intel-lectual de principis del
XIX, Puixkin es declard partidari de 'estil pla i rebutja I'opcié conservadora de I'estil
«elevat». A part de la frase que el mareix Stanislavski cita com a fonamentadora del
sistema, Nina Gourfinkel (op. cit.) n’apunta una altra que, encara que no aclareixi
les bases del sistema, ajuda a entendre |'esperit amb el qual fou creat: din Puixkin
que hom ha d'aspirar a «vérifier 'harmonie par l'algébres. No hem pogut localitzar
la cita de la qual l'autora no en déna la referéncia.

El concepte de «natura orgdnica» serd un dels més importants del sistema.
Stanislavski no es cansard mai de repetir que el seu sistema es basa en la natura
humana. Aquesta pretensié aparegué Een aviat, i assoli una significaci6 doble: el fet
que el sistema es basa en les lleis de la natura i la confirmacié que és el «jo
psicologion —més endavant psicofisic— del subjecte el que serveix de font per a la
creaci6. Més avall tindrem ocasié de discutir-fw.
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personatge, és obvi que serd la que faci intervenir els components
subconscients de l'actor, font de les seves emocions, en el procés
creatiu. Aixd és el que la intuicié? aconsegueix, de vegades, de forma
directa: accedir al subconscient sense cap mena de mediacié. Perd la
intuicié és tan inconstant com el mateix sentiment. Stanislavski vol
aconseguir l'accés al subconscient d'una manera gairebé segura,
raonable, potser cientifica. Diu:

«Por suerte hay wuna solucién —le interrumpid
Tortsov—. Esta consiste en una influencia, no directa, sino
indirecta de la conciencia sobre el subconsciente. En el alma
humana hay ciertos elementos sujetos a la conciencia y a la
voluntad. Estos elementos pueden actuar sobre nuestros j

procesos psiquicos involuntarios.»
(0.C. II, pag. 60)

La gran creadora, si seguim la cita anterior, que produeix els
millors resultats, és la mateixa naturalesa. La psicotécnica anird
destinada a canalitzar el treball de la naturalesa de I'actor, a traslladar
les seves condicions de vida i de resposta a l'escena. Els métodes
indirectes per arribar al subconscient sén els métodes per a la
reproduccié del comportament habitual en circumstancies imaginades.
El subconscient és l'altima mesura del «naturaly: els procediments
conscients de la psicotécnica hauran de reproduir les lleis de la natura
humana en l'imaginari per tal que el subconscient trobi el punt
d’articulacié necessari per a la seva aparici6. El segon principi del
sistema queda formulat. aixi:

«La creacion subsconsciente de la naturaleza a través de

la psicotécnica consciente del artista (lo subsconsciente —a

través de lo consciente, lo involuntario— mediante lo volun-
tario).»

(0.C. II, pag. 60)

Les emocions, inabastables en si, hauran de ser trobades per una
activitat conscient que haurd de produir, d’acord amb Puixiin, les
circumstdncies en les quals apareixen. D’aqui es desprén un nou cami
en el referent a alld que hem de representar. Les exigéncies anteriors
suposen que 'actor que incorpora el subconscient al seu treball no pot

8. Aquesta «intuicié», com la major part dels conceptes stanislavskians, no
sembla tenir cap referéncia filosdfica o cientifica. Extreta de la prictica, la seva
concepcié més valida seria segurament la que la distingeix com a «instrument de la
inspiracié». Dit d'altra manera: «la inspiracié treballa intuitivament». Stanislavski no
es molestd a aclarir aquest terme ni la possible relacié existent entre subconscient,
intuicié i inspiracid, malgrat que tots tres conceptes s'apliquen generalment a les
mateixes circumstancies. Pel que diu Stanislavski al llarg de tota la seva obra sembla

ue; la inspiracié és quelcom intuitiu; I'intuitiu és subconscient —és a dir, no cau
gins del domini del conscient—; el subconscient és el determinant tltim de la inspi-
racio.
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expressar les emocions en general. Les emocions, generalment mal
definides, o definides de manera recurrent, poden donar lloc només a
la creacid de tipus estrafolaris, d’esquematitzacions expressives que
pnomés identifiquem amb l'ajut de la convencié més barroera. Stanis-
lavski marcara la diferéncia fonamental de la seva escola amb les altres
constantment: no es tracta d’actuar, de representar les passions, sind
que la tasca d'un actor consisteix a actuar sota la influéncia de les
passions (O.C. III, pag. 313). L'actor no ha de construir una imatge de
la passié que pretén representar pensant en termes com ara «gelosian,
«alegria», «amory, etc., que el faran caure en el clixé i en la falsedat de
I’emoci6 —que evidentment, el pablic percebrd. Ha d’actuar, de fer,
permetent que les passions s’instal'lin en els seus actes. Diu Stanislavs-
ki que una de les fites a aconseguir é no posar barreres a la
manifestaci6 del subconscient (0.C. II, pigs. 60 i ss.; O0.C. III,
pigs. 314 i ss.) i que la seva aparicié exigeix el suport proporcionat
per l'activitat interna i externa. Es el tercer principi del treball creador.

Hem vist, aixi, com els tres principis que formen la plataforma
basica del sisterna estan intimament relacionats, i com tots tres es
dirigeixen a obtenir la possibilitat de la reproduccié o, potser, de la
produccié artificial de I'emoci6. No se’ns escapa, en parlar-ne, el fet
que sén al mateix temps fonaments i objectius finals: defineixen les
linies directrius del sistema i concreten el tipus de teatre, de
representacié de I'emocié a la qual hom pretén arribar. Ara ens queda
veure «com» arribar-hi; la resposta I'haurem de trobar en I'analisi de
les diverses parts del Sistema, sobre les quals exerceixen la seva funcié
doble ~de motor i de control— les Forces Motrius de la vida psiquica. .
Per comprendre millor aquest doble paper alterarem I'ordre expositiu:
parlarem primerament dels elements interns i externs del Sistema i,
després, de la Ment, el Sentiment i la Voluntat.

2.3, ELS ELEMENTS DE LA PSICOTECNICA

Tal com ho féu el mateix Stanislavski en el pla de redacci6 del
Sistema, comengarem l'explicaci6 pels elements de: la pﬂfotécma
conscient, destinats a conformar l’acnc'ud interior de l?u:tor a ;scena,
actitud correcta que li permetrd crear 1 sentir 1 que sefa explicada com
el resultar de la comprensi6, realitzaci6 i relacié de les tasques que
suposen els diversos elements.

2.3.1. «SI MAGIC» CIRCUMSTANCIES DONADES 1 PAPER
DE LA IMAGINACIO

Haviem quedat d'acord en el fer que no s’ha de pretendre
representar les passions, sind actuar sota la influéncia de les passions.
Aix0d suposa que haurem de realitzar una série d’accions sobre les quals es
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podra instal-ar el sentiment. Perd, scom realitzar aquestes accions que no
s6n reals, siné teatrals, ficticies? El pressupdsit stanislavskia de treballar a
partir de les lleis de la natura comporta la reproduccié de les accions i els
seus components tal com apareixen a la vida normal. Un dels primers
problemes que provoca el fet teatral —o qualsevol altre tipus «d’imitacién»,
encara que a l'escenari sigui més acusat— és la pérdua de la naturalitat.
Les accions, els moviments, la veu, tot agafa un aire forcat, artificial
Aixo, diu Stanislavski, succeeix perqué les accions a l'escena no son
fonamentades, no tenen cap justificacié. A la vida quotidiana, qualsevol
moviment que nosaltres fem té una finalitat, implicita o explicita. No hi
ha accions inttils, Partint d’aquesta observaci6, Stanislavski digué que
totes les accions realitzades a I'escena, com les de la vida, hian de teniy una
justificacié clara, un objectiu. No pot, I'actor, actuar pel mer fet d'actuar,
i aixd no solament perqué no agradi, sin6 perqué en fer-ho aixi no pot
arribar a assolir la versemblanca necessaria per a I'aparicié del sentiment.
La diferéncia és ben palesa: no ha de representar que fa, siné fer,
proporcionant a l'acci6, de manera conscient, tot alld que a la vida permet
i fa necessiria la seva producci6.

Ara bé, una justificacié raonable de I'acci6 no és encara suficient: hom
pot conéixer perfectament els motius que el condueixen a fer una
determinada acci6 i no durla a terme convincentment. Es aqui on cal I'ajut
del primer element de la psicotémica, que shaurd d'aplicar sempre
inexcusablement i que influird sobre tota la resta: el «si magicn. Estigui
Tl'actor en la situacié que estigui, a 'escena que sigui, haurd de preguntar-se
sempre: «qué faria jo SI aix0 fos real» La resposta a aquesta qiestié
I'ajudard a actuar de manera auténtica, versemblant, Diu Stanislavski:

.
9. Aqui se’ns planteja un dels temes importants a aclarir: d’on treu Stanislavski
la possibilitat de pensar en una técnica conscient per influir en el subconscient?
Sembla que, en principi, el motor que posa en funcionament la idea de recercar un
meétode per a l'actor és extreta de l'escola de la interpretaci6 psicoldgica de Stxepkin,
ja citada, perd ara la tasca es planteja en altres termes. Al 1908, quan Stanislavski ja
avia arribat a una concepcif més o menys harmoniosa del sistema, es preocupava
també de la seva justificacié cientifica. Es de suposar que la idea, en principi teatral,
d’arribar a una «produccié artificial» de 'emocié es veiés influida pel coneixement
de la psicologia experimental i, en certa manera, recolzada per ella. Les opinions de
Ribot, de Setxenov, etc., haurien de proporcionar la justificaci6 i part de la
lataforma conceptual que Stanislavski necessitava: si pretenia extraure el seu meétode
ge la natura humana, havia de buscar per forca el suport de la ciéncia. Se sap que
Stanislavski tenia relacié directa amb alguns especialistes en psicologia, entre els
quals destaca Txelpanov, que I'informaven Sjl:aeribdxcamem dels avengos cientifics. Val
a dir que, si bé els plantejaments stanislavskians sorgiren en principi de fonts
literdries i teatrals que posaren la primera pedra en parlar d'un meétode per explicar
el comportament emotiu, posteriorment aquests plantejaments es concretaren en una
psicotécnica que utilitzava, a la seva manera, els recursos que li oferia una psicologia
gue estudiava, de forma experimental, la influéncia de I’exterior en el comportament
el subjecte. Que la major part ‘d’aquest corrent psicoldgic barregés la introspecci6
i el meétode experimental no fa si no justificar el «vessant literari» del sistema, que fou
el primer concebut i que col-locd les bases de la técnica interior. La influéncia de la
psicologia en el sistema, l'anirem remarcant paral-lelament al llarg de tota l'exposici6.
Ara només ens ha interessat aclarir el punt de partenga.
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«Esta vez puedo decir que habéis actuado de un modo
auténtico, es decir, con un motivo. ;Y qué os condujo a
ello? S6lo una palabrita: “Si”.

»Los alumnos se hallaban en un estado de arroba-
miento.

»Nos parecia que nos habian descubierto la palabra
mégica con la qual todo el arte se volvia accesible, y que si
el papel o el ensayo no resultaban un éxito, era suficiente
pronunciar la palabra “si” para que todo se resolviera como
por encanto.

»—Por consiguiente —resumid Tortsov— la clase de hoy
nos ensefié que toda accién en el teatro debe tener una
justificacién interna y ser ‘légica, coherente, y posible en
realidad.»

(0.C. 1I, pag. 88)

Amb el «Si» l'actor estableix un pacte amb ell mateix que el
transporta de la realitac al mén de la imaginacié, de la mentida
acceptada. Aix0 provoca accions i reaccions immediates. L'exemple
que Stanislavski refereix moltes vegades és el del joc de l'infant, on
funciona naturalment aquest «Si» de I'actor: el nen entra en el camp de
la imaginacié i crea noves lleis i formes, noves justificacions. Es
l'acceptacié del joc amb totes les seves conseqiiéncies.

En analitzar el «Si», Stanislavski digué que n’hi ha de diverses
qualitats: els «simples», referits a una accié, que provoquen una série
de reaccions concretes i els que podem trobar en una obra teatral. En
aquest darrer cas, hem de preguntar-nos qué fariem si l'accid es
desenvolupés en un lloc i época determinats, al voltant d'unes persones
concretes... El «Si» és l'estimul .interior que ens ajuda a actuar
interiorment i externament de manera veritable sota el determini
d'unes circumstancies concretes, S6n les circumstincies donades del
paper i I'obra que ens proveiran de les justificacions necessaries so-
bre les quals haurd d’actuar el «Si» com a fonament de veritat.
Les circumstancies donades seran tant les indicades per I'autor a la seva
obra com les ordres del director, l'escenografia, i tor alld que
configurard el resultat final de l'escenificacié. Mentre que el «Si»
impulsa la imaginaci6, les circumstancies fonamenten el «Si», diu
Stanislavski. I aquesta és la manera de comencar a sentir el que
Puixkin anomenava la «sinceritat de les emocions». Si condicionem
cadascuna de les circumstancies donades a l'accié del «Si», sentim que
I'emergéncia de les nostres creacions no depén Gnicament de I'esforg de
la voluntat, siné que tenen a més a més una justificacié6 que les ajuda a
sortir d'una forma més espontdnia i, en conseqiiéncia, més versem-
blane. Aixi seran els «sentiments que semblen veritabless. Ara bé,
perqué aquesta espontaneitat pugui manifestar-se, no ha de tendir
l'actor a la representacié de les creacions en general, de manera
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imitativa. Ha d’intentar realitzar les accions —internament i externa—
«humanament», singularment.’® La individualitat de 'emocié s’haura
de trobar en la construccié logica i coherent de les circumstincies i de
les propies accions, que fard més lleugera la tasca del «Si» i permetra la
incorporacié dels sentiments espontanis al paper. Altre.cop parla
Stanislavski de reproduir a I'escena la logica de la vida, del comporta-
ment humad, Gnica manera perqué el conscient pugui influir en els
processos subsconscients de I'emoci6. Aquesta normalitzacié de l'acti-
tud humana a l'escenari es presentard com una mena de' reciclatge en
el qual l'actor haurd d’aprendre novament a caminar, a parlar i,
definitivament, a sentir. En la creacié de la logica necessaria per
articular la vida sobre l'escena, el paper més important correspod a la
imaginaci6. Stanislavski utilitza en prinicipi el concepte «imaginacié»
en la seva definicié literal, és a dir, com a capacitat de produir
imatges, perd sense identificar-lo amb la fantasia.

«La imaginacién crea lo que es, lo que sucede, lo que
conocemos; la fantasia, en cambio, nos muestra lo que
no conocemos, lo que jaméas fue ni sucedi6 en la reali-
dad.»

(0.C. II, pag. 99)

La imaginaci6 és la collaboradora fonamental del «Si» i de les
citcumstdncies i, com aquests elements, no pot ser forcada: no po-
dem imaginar pel mer fet d’imaginar. Ens mancaria el sentit. No podem
partir d'una premissa falsa per arribar a una conclusié estiipida. Fins i

10. El fet que Stanislavski es decideixi per la singularitat té¢, d'una banda, una
justificacié practica: el sistema tracta de produir en 'actor una resposta emotiva. La
ﬁeneraﬁrzané no permet aquesta praxi. D’altra banda, els psicdlegs feia temps que

avien abandonat el meétode de generalitzacié: l'experimentacié havia fet de la
psicologia quelcom factual, concret, encara que després hom intentés sotmetre les
dades de l'experiéncia a una formulaci6 tedrica global. Casos de generalitzaci6
forcada els trobem, per exemple, en Wundt o Titchener. La psicologia no podia
permetre's |'abstraccié en abandonar el caire descriptiu.. A Stanislavski no li interessa
tampoc la mera descripcié i el seu métode fou, al principi, com el de la psicologia,
eminentment introspectiu,

11. La distinci6 entre imaginaci6 i fantasia enfonsa les seves rels en I'empirisme
1 l'associacionisme anglés. Aquests corrents arriben a Stanislavski a través de Ribor,
introducror de la psicologia anglesa i alemanya a Franga, que fou l'autor que
Stanislavski llegi preferentment, Caldria aixi identificar, en principi, la imaginacié
amb la «facultat» de I'home que li permet veure imatges interiors i que pot ser
compresa sota les lleis de 'associacié. Es per aixd que la imaginacié reflecteix alld
que coneixem i, conseqiientment, pot donar lloc a presentacions logiques i coherents.
Quelcom diferent s'esdevé a la fantasia que, sense respectar aquestes lleis, és la
tradicional responsable del somni 1 de les al.lucinacions. Sempre que Stanislavski
patla d'imaginacié ho fa en el primer sentit, Gnic que li és tril per al seu métode.
Hom podria objectar que la” fantasia és també capa¢ de provocar emocions.
Stanislavski respondria, segurament, que, com que no es pot dominar mitjancant la
ra6, no és atil per al treball creatiu. De fet, I'important de la imaginacié és que ens
ajuda a crear les circumstancies i el «Si».
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tot quan vulguem endinsar-nos en el mén de la fantasia haurem de
tenir present la coheréncia. Perd la tasca de la imaginacié no s’esgota
en la simple produccié d’imatges. La imaginacié ha de ser activa i ha
de permetre la intervenci6 de 'actor en I'imaginari, no com a subjecte
passiu, sind com a participant en el «somni»: aixi possibilita que
I'actor respongui en principi internament a tot alld que estd succeint, la
qual cosa facilitard la resposta exterior recercada. Aquest estat de
participacié interior imaginativa en les circumstincies, de «somni
actiuy, és el que Stanislavski anomena «jo estic».

Una darrera funcid, encara, de la imaginaci6é: fer vives les
circumstdncies donades. De la mateixa manera que hem de disposar
d'una série ininterrompuda de circumstdncies donades justificadores i
contextualitzadores, hem de tenir una linia de wvisions internes
relacionades amb aquestes circumstincies que les facin vives. Es tracta
d’'una mena d'il'lustracié de les circumstincies mitjangant la qual
I'actor construeix una «pel-licula» que li permet tenir present tot el que
succeeix en un moment determinat de la seva interpretacié dins i fora
de l'escena. Aquestes imatges tenen la virtut, a més a més, de crear
una disposicié d’dnim correlativa que pot despertar emocions que ens
mantinguin dins dels limits de l'obra. Es l'intent de reproduir el
ciimul d’estimuls que representen per a nosaltres les circumstincies de
la vida real, quan en una situacié concreta patim estimulacions
interiors que produeixen en nosaltres reaccions inesperades o poc
adients. La linia de les visions es presenta com a substitut conscient de
I'estimulacié habitual.

Les imatges visuals que il-lustren les circumstancies donades poden
ajudar a l'esdeveniment de I'’¢mocié que hom recerca. En aquesta
afirmacié es presenta un punt interessant de la teoria: partint de la
base ja acceptada de la dificultat de representacié dels sentiments en si,
afirma ara Stanislavski que també les nostres emocions i vivéncies s6n
de dificil accés, i no es poden fixar un cop trobades a causa de la seva
natura inestable. Es a dir, nosaltres podem haver sentit alld que ara
volem expressar en altres ocasions, perd la representacié que ens fa la
memoria emotiva és sempre confusa, ja que les seves dades son
sotmeses a la influéncia del temps. A l'actor li interessa poder fixar
d’una manera gairebé definitiva les seves impressions per tal de poder

repetir-les a 'escena, i aixd només ho pot aconseguir amb el recurs a la

—__memdfia visudl que, €n sel MIES potent, permet que 1€8 scves TNatges

retornin gairebé sense problemes a cada evocaci6. Aixi, diu Stanis-
lavski:

«Dejemos que esas imdigenes visuales, mas accesibles,
nos ayuden a resucitar y consolidar las sensaciones espiri-
tuales, mas lejanas, menos estables. Que la pelicula de las
imégenes mantenga en nosotros un estado de dnimo
adecuado, andlogo al que existe en la obra, y que ellas, al

57



penetrar en nuestro espiritu, provoquen las correspondientes
vivencias, los impulsos y las acciones mismas. He aqui
porqué en cada papel hacen falta las circunstancias dadas,
no en su forma simple, sino ilustradas por nosotros.»

(0.C. 11, pag. 112)12

Diu Stanislavski que el treball imaginatiu, per tal d'arribar al
maxim de la seva productivitat, ha de ser intellectual, conscient, la
qual cosa li ha de permetre mantenir la logica necessaria. Si apliquem
a cada nova invenci6 les preguntes «qui, quan, on, per qué, per a que,
compy, la nostra imaginacié funcionara bé. Amb aixd n’hi hauria prou
si hom tractés de descriure, de novel-lar. Perd el que un actor ha dej fer
és actuar, i no narrar. I aqui tornem a la funcié primordial del «Si, a
la pregunta fonamental: «qué faria jo si alld que he imaginat fos real?»
La funci6 de la imaginacié serd totalment realitzada quan hom
aconsegueixi el sorgiment del desig fisic i psiquic d’actuar. «Si»,
Circumstancies i Imaginacié activa tendeixen principalment a fer
sorgir aquest desig: en convertir-se en personatge de la propia
imaginaci6 apareix el desig d’instal'lar-se en una altra realitat, en un
nou comportament. Per poder acomplir aquest desig, I'actor haura de
dominar a la perfeccié la resta d’elements del sistema.'

2.3.2. UNITATS I OBJECTIUS

La Imaginaci6, el Si magic, les Circumstdncies il-lustrades ens han
servit, d'una banda, per crear el desig d’actuar, perd, d’una altra, ens
han d’haver ajudat a construir el lloc des don l'actor haurd d’actuar, el

12. Les imatges de la visi6 interna i de la mateixa memoria visual foren per a
Stanislavski, a la seva primera época, el recurs preferit per arribar al sentiment. La
seva influéncia es féu notar en les circumstancies, en la memoria efectiva i més tard
en la creaci6 del subtext. Cal preguncar-se per qué.

Stanislavski considera que les imatges tenen l'estranya capacitat de conduir el
subjecte a l'acci6. Bé, hem tocat un dels temes preferits de la psicologia
experimental, que derivava del seu camp d'estudi fonamental: el de la percepci6. Per
a la psicologia fisioldgica, empirista, la imatge es forma a partir de la sensacié. En
termes generals, aquesta imatge no pot ser res més que la reviviscéncia d'elements
sensorials i motors que han constituit la percepci6. Ningt no dubta que la imatge

visual és la més accessible i. aixi. és la que més forca té E% fer «reviurey quelcom
rodovski fard servir-aqUesta capacitat de Fevivisc ne, encara

que des d'una perspectiva nova: no a partir de les imatges de la memoria siné a
partir de les imartges construides amb les circumstdncies donades. Ve't aqui la
imaginaci6 activa. Ees imatges de la memoria visual seran utilitzades per Stanislavski
en parlar de la memoria emotiva. Més informacié sobre el tema es pot trobar a
Ribot, Psychologie de !'attention, 11, 2.

13. Una altra caracteristica de la imaginaci6, la déna Stanislavski a la
formulaci6 que fa a les Confergncies al Bolxoi (A. E., pag. 170) que diu: ¢, Qué es
la imaginacién creadora de un actor? ;Se parece en algo a la imaginacién del hombre
cotriente y cudl es la diferencia entre éllas?... La imaginacién de un actor debe poseer,

. ante todo, st ha de ser activa, la cualidad indispensable de todo arte creador —la
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marc general en el qual s’haurd de situar l'accié del personatge. Ara
bé, acceptant com ho hem fet fins ara que qualsevol acte té una
justificacié que el situa dins la ldgica de I'accié dramdtica general, diu -
Stanislavski que en cada moment de Ja vida del personatge hi ha
d’haver una finalitat concreta, una motivacié, que anomena Objectiu.'*
Tot, fins el més minim gest, té un objectiu particular. A fi i efecte que
la representacié resulti veritable i que l'actor comprengui els motius
del que fa, perqué arribi a desenvolupar-ne els objectius, els ha de
conéixer i poder recongixer. A aquest coneixement, hi arriba mitjan-
cant una técnica que suposa la descomposicié de l'accié dramdtica en
parts cada cop més petites a les quals s’haurd d’atribuir I'objectiu
corresponent, fins on sigui possible. Es una tasca d’analisi que després
s’haura d'invertir en un procés d’integracié dels petits fragments en
unitats cada cop més grans fins a arribar a la constitucié de l’objectiu
principal que defineix el sentit de tota l'accié, en una articulacié 1o-
gica,

Perd no tots els objectius que ens plantegem ens seran ttils. Si és
efectiva la divisi6 en fragments és perqué en cadascun d’ells se’ns
presenta un problema a resoldre, un objectiu a aconseguir. Els
objectius 1itils han de ser: 1) relacionats amb l'obra i amb la resta
d'intérprets; 2) objectius de l'artista com a ésser huma, andlegs als del
paper; 3) creadors 1 artistics, han d’ajudar a constituir la vida de
I'esperit huma del paper; 4) humans, que mantinguin el personatge en
acci6; 5) objectius en els quals puguin creure raonablement I'artista, els
seus companys 1 'espectador; 6) atractius, que emocionin i que siguin
capagos d’estimular la vivéncia; 7) tipics del paper, relacionats directa-
ment amb la idea principal de 'obra, i 8) corresponents a l'esséncia
interior del paper, sense limitar-se a la superficie de I'obra (vid.: 0.C.
II, pag. 175).

Aixi han de ser els objectius creadors, d’aqui ve que anteriorment
haguem de conéixer les circumstincies dins les quals s’inscriven. Ara
bé, Stanislavski diferenciava, a més a més, objectius fisics, psicoldgics
elementals i psicologics, que semblen distingir-se finicament per la
mesura de la intervencié dels sentiments en l'accié a desenvolupar: una

calma, Esa calma en que s6lo se puede lograr la armonia de pensamiento y acciény.
Aquesta calma és la que haurd de fer possible que la imaginaci6 treballi en la
diréccié necessiria per a l'obra i el paper, i que no es vegi influida per les
circumstdncies personals de la vida de l'actor. Es la arentincia al jo», de la qual es
parla més endavant.

14. El desig d'actuar que creen el «Si», les Circumstincies i la Imaginacié és
encara un desig buit, en el sentit que només de erca 'impuls a fer. Aquest desig ha
de ser dotat de necessitat, d’objectius a acomplir que sizuin logics i inexcusables.
Aquesta necessitat serd el que permerrd la intervenci6 del sentiment. Diu Ribot:
«Ciertamente, la vida afectiva participa siempre de la creacién que nace de una
necesidad, de un instinto, de un deseo; pero apartado ese impulso original, ocurre
muchas veces que el elemento afectivo falta o es insignificante, o estd excluido por la
naturaleza misma del trabajo creadors (La fldgica de los sentimientos, pag. 103).
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salutacié corrent, convencional, és un objectiu fisic a realitzar;
una salutaci6 en la qual volem expressar quelcom més —amb la retencié de
la mi, amb la mirada— representa un objectiu psicoldgic elemental;
quan la salutacié és un pretext per a una altra cosa totalment diferent
—demanar perdd, per exemple—, estem acomplint un objectiu psicolo-
gic. Sembla que aqui Stanislavski identifica la profunditat psicoldgi-
ca amb la complexitat d’alld que hom vol expressar. Per dir-ho
d’una altra manera: a una realitat complexa correspon una orientad6 i una
resposta complexes. Abans de realitzar qualsevulla acdid psicologica,
com en el cas de la salutacié del tercer tipus, hem de recorrer tot un
cami interior que no cal resseguir en una accié convencional. El tipus
d’accions, d’objectius i, en darrera instdncia, de comportament [del
personatge estard determinat per la situacio.

No pensem per aixd que hem dit que Stanislavski col-loca una
tanca infranquejable entre els objectius fisics i els psicologics. Diu
aixi:

«En todo objetivo fisico y en todo, psicolégico hay
mucho de lo uno y de lo otro. No se pueden separar.
Supongamos que usted debe interpretar a Salieri en la obra
de Puixkin Mozart y Salieri. La psicologia de Salieri,
decidido a matar a Mozart, es muy compleja. Es dificil
decidirse a tomar la copa, verter en ella el vino, echar el
veneno y ofrecetla a su amigo, un genio, cuya musica
produce éxtasis. Y todas éstas son rtareas fisicas; jpero
cudnta psicologia hay en ellas! O, para ser més exacto,
todas éstas son tareas psicolbgicas, jpero cudnto hay en ellas
de fisico! Y he aqui una accién corporal simple: acercarse a
una persona y darle una bofetada. Pero para realizarla
sinceramente jcudntas vivencias psicoldgicas hay que sentir
previamentel»

(0.C. II, pag. 175)

Un altre cop, l'intent de reproduccié del comportament habitual.
Stanislavski demana als actors que utilitzessin la indeterminacié entre
el fisic i el psiquic a I'hora de triar els objectius. Ben cert que quan
feien la selecci6 s'havien de guiar pel sentiment, perd amb una
tendéncia constant vers la manifestaci6 fisica: veurem com Stanislavski
afirmd més tard que els objectius fisics, més ficils de realitzar,
ajudaran a crear l'estat psiquic que es recerca.

15. Stanislavski reflecteix aqui un alere dels pressupostos de la «nova ciéncia».
Els primers psicolegs experimentals no estaven disposats a negar la interacci6 entre el
psiquic i el fisic: aquest era el gran problema a resoldre. Les respostes foren multiples
1 variades, i semblava que el principal perill radicava en la «temptacié» de deixar-se
portar per un materialisme excessiu: des del pretés paral.lelisme psicofisic de Wundt
fins al panpsiquisme de Fechner. El problema havia sorgit a partir de la intrusi6 de
la ciéncia en els estudis psicologics. Hom parlava de fisica, de fisiologia: tot es podria
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L’objectiu, perd, és marcat encara primordialment per la disposici6
interna del personatge. Seguint en aquesta linia Stanislavski afirma
que 'objectiu, per arribar a la seva mdxima efectivitat, havia de rebre
un nom. Aquest nom no havia de ser un substantiu, sind un verb: les
formes verbals sén més aptes per suscitar el moviment, concret, mentre
que els substantius tendeixen a una generalitzaci6 i abstraccié perjudi-
cials.'® D’altra banda, el verb que conformi el nom de I'objectiu haura
d’anar precedit per l'auxiliar ¢vulls: I'expressié composta designara el
desig del personatge, concret, realitzable. La particula «jo vull» situa
també I'actor en disposicié d'actuar, de la mateixa manera que el «Si»
el posava en disposici6 de creure i la imaginaci6 el feia subjecte del
«somni». La técnica que ha de donar realitat a un moén fictici ja té
formulats els seus procediments fonamentals.

arribar a considerar mesurable, Els esperits animals de Descartes eren substituits per
I'enetgia, de la qual Helmholzt en tancava el cercle: tot era preparat per al
materialisme més «barroer», almenys en el camp de la sensacié. Cada vegada era més
dificil pensar des d'una perspectiva dualista que, en el fons, es mantenia, malgrat
Claude Bernard i Pavlov. Hom necessitava estudiar els processos psiquics superiors
des d'una perspectiva diferent a la d’'aquests dos darrers autors. La fenomenologia
del tipus Stumpf, que considera que els fendmens no son dades de la fisica i que
la fenomenologia é una ciéncia propedéutica per a la fisica i, també, per a la
psicologia, que és la qui els estudia, i, a més, que aquestes dades s6n sensorials com
ara colors, imatges, etc., preparava el cami per a les furktion que ell i Killpe
defensaven i els zbt de Husserfi Brentano, que copformarien el veritable objectiu de
la psicologia. S'havia establert la diferéncia entre la psicologia del contingur,
wundtiana, i la de l'acte, de Brentano, La primera eta introspectiva, sensacionista,
elementalista i associacionista. L'altra no se subjectava ni a l'observaci6. Tot era
preparat per al funcionalisme i la posterior psicologia de la conducta (vid.: Boring,
EC?,, Histovia de la af.riralugz’a experimental). 1 Stanislavski menjd fonamentalment
del plat del funcionalisme de Ribot, per a qui la unitat psicofisica era quelcom
inqiiestionable: no necessita el dualisme i no li cal ser descriptiu,

D’alera banda, Stanislavski —i també Ribot— fou influit pel corrent de la
psicologia objectiva que provenia de Bekhterev i Setxenov, i que recolli Pavlov.
Aquests consideraven que hom no havia d’estudiar directament la consciéncia, i que
les dades necessiries per resoldre els problemes que plantejava es podien obtenir
mitjancant I'estudi de la conducta. Es clar que el funcionalisme és el que convenia a
Stanislavski, juntament amb 'objectivisme: li permeten constatar fets com el que
explica al fragment que ens ha servit de pretext per a la nota i recercar-ne les
conseqiiéncies practiques. Que I'observacié d’aquests fets venia determinada per la
literatura ja ho hem apuntat més amunt.

16. Stanislavski creia que no només les imatges, siné que també les paraules
tenien una influéncia determinada en la disposicié de l'actor a l'activitat. x.ixi, els
objectins no han de ser designats per substantius perqué aquests faciliten la
intervencié de l'intel-lecte que, amb les seves reflexions, paralitza l'actor. Un verb,
d’altra banda, sempre seguns Stanislavski, significa moviment, un moviment concret
que provoca imatges i sensacions. No crelem que aquesta distincié tingui cap
referéncia essencial a no ser les que es puguin trobar en els textos que urilitzava sobre
el llenguatge, que comentarem on caldrd. Buscar-hi implicacions propiamente
psicoldgiques seria anar més enlld del permissible.
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2.3.3, ATENCIO SOBRE L'OBJECTE

Per tal que l'actor pugui utilitzar convenientment la i_rnagilnaci.é i
pugui jugar amb els elements que I'han de conduir a la vivéncia, s'ha
de saber dominar { controlar. No solament en el moment en el qual el
treball consisteix simplement a imaginar les circumstancies i il-lustrar-
les amb imatges evocatives, siné també en el moment decisiu de
I'accié: 'actor ha de conéixer i dominar «l’aparell de l'atencié». Tal
com, per a Stanislavski, I'accié té un vessant intern i un altre extern,
també els tindra I'atencié. ®

L'atencié externa té com a finalitat fonamental aconseguir allo que
Stanislavski anomena «solitud en publicy. En la reflexié que inicizz la
seva etapa de «maduresa artistica», situada al capitol de la seva
autobiografia titulat «El descubrimiento de verdades conocidas hace
mucho», Stanislavski parla del canvi brutal que implica en la persona
el fer d'exposar-se en public, 7 d'haver d'interpretar damunt d'un
escenari una série d'accions i sentiments: és com una mena d’agressi6
que produeix una sensacié de por i, en conseqiiéncia, dtlasequd_}bra
tothom que s'hi troba, i li fa oblidar fins i tot les normes més senzilles
del comportament habitual. Per tal de poder interpretar lliurement,
I'actor haurd de saber oblidar-se de la platea i interessar-se Gnicament
per alld que hi ha sobre I'escena. Per aconseguir-ho, Stanislavski
intentard desenvolupar una técnica que permeti a l'actor «aferrar-se» a
I'objecte per tal que, en concentrar I'atenci6 sobre el concret, no senti

I'atraccié que sobre ell exerceix el public.'®

17. La importincia de l'exposicié en public i les seves conseqiiéncies ha estat
llargament estudiada per antropdlegs i psichlegs, en la_qual han descoberr des de la
ruptura del cercle magic inicial fins als moviments que reflecteixen la incomoditat
gue suposa la propia exposici, destacament de l'individu del seu propi grup.
Observacions interessants lI:s podem trobar en el textos de René Girard, en la major
part dels estudis sobre comunicacié no verbal i fins i tot en les reflexions que Eibl-
Eibesfeldt fa sobre el canvi de comportament que suposa en I'home el fet de sentir-se
observat —a E/ hombre preprogramads, per exemple. Fins els textos d'antropologia
teatral se n'ocupen i formulen la hipdtesi del naixement del teatre en una possible
divisi6 dels participants en els ritus religiosos entre oficiants i feligresos. Si la sensaci6
que produeix encara en els actors acruals la sortida a I'escenari té quelcom a veure
amb el pretés sentiment de comunitat que determina que per conservar-la ningt no
pot destacar excessivament sobre els altres, és un problema a esbrinar,

18. Per diversos testimonis recollits pels editors russos sembla que el text de
psicologia més consultac per ell fou La Prychologie de Uattention, de Ribot. No ens
ha d'estranyar, aixi, que Stanislavski donés tanta importancia al tema, L'atencié fou
una qiiesti6 incomoda per a la psicologia europea fins a 'arribada de Titchener que
li conferi un status atributiu: l'atencié havia de ser alld que canvia en I'experiéncia
?uan diem que l'atencié ha canviar, la qual cosa la faria observable. Aquest canvi es
eia palés en els processos sensorials, als quals conferi un atribut de claredar, que és.el
que de fet canvia quan canvia l'atencié.

Ribot recolli aquest criteris i els dels fisidlegs, i proposi una noci6 d'atencié que
la conformava com un mecanisme essencialment motor, que comporta una adaptacié
fisica, signe de la interior, vers I'objecte al qual es dirigeix I'atencié. Si I'atencié és
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Aquesta técnica d’ensinistrament consisteix, de primer, a saber
concentrar l'atencié sobre un objecte determinat; ara bé, com diu
Kedrov (vid.: bibliografia, pag. 108), no ha de ser una atencié
passiva, congeladora, siné activa: ens ha d’obrir la capacitat d'observa-
cié, i I'hem d’entendre com un procés de coneixement actiu tendent a
la captaci6 del mén que ens envolta. Es aixi com ['atencié es
converteix en un estimul per a l'accié. Perqué sigui aixi, no n’hi ha
prou a establir un vincle amb un tGnic objecte: cal ampliar el camp
d'acci6 en diferents «cercles d'atencién.'? Aquests cercles abasten grups

natural, aquesta adaptaci6 és constant; si és artificial, 'adaptacié presenta un caricter
intermitent, Ribot dond una importdncia primordial a la distincié establerta entre
atenci6 espontdnia i atencié voluntdria. La primera, natural, és inelutablement

overnada faels estats afectius, que la dirigeixen sota la influéncia de I'agradable i el

esagradable, i ens serveix per orientar-nos enmig de la muni6é d’estimuls a la qual
som exposats normalment. Es un estat intermitent i discontinu, encara que la seva
operaci escapa al conscient. Es la que produeix les adaptacions primdries necessaries
per a la vida.

L'atencié voluntiria és l'artificial, i estd muntada sobre els mecanismes de
I'espontania. Diu Ribot que la intelligéncia genera necessitats de «luxe» i,
conseqiientment, reclama una atencié de ﬁuce. Mentre que 'atencié espontania es
regeix per la capacitat d’'atraccié de I'objecte, I'atencié voluntiria implica un esforg, i
només pot ser producte de l'educacié.

Els paral-lelismes d'aquesta concepci6 amb la stanislavskiana sén evidents
Stanislavski intentard arribar, seguint la hipétesi fonamental del sistema, de l'atenci6
voluntdria a l'espontdnia. Per tal que sotgeixi la vida a I'escena, els objectes, els

ropis partenaires han de ser atractius per a I'actor, i han de ser capagos d’estimular
a seva atenci6 espontinia, que generard les «adaptacions» d’una manera natural. Ara
bé, les lleis de l'artificialitat de%’escena fan que aixo sigui molt dificil d’aconseguir,
per la qual cosa 'actor haurd de partir d'un esforg inicial per portar la seva atenci6,
voluntdriament, sobre l'objecte.

19. Malgrat que la concepci6 general de l'atencié sembla provenir de la

sicologia, la técnica concreta, la dels cercles d'atenci6, és segurament estirada de
onts orientals, concretament del ioga. En el seu article, W, H. Werner (vid.
bibliografia) cita la primera referéncia sobre les técniques orientals relacionades amb
el sistema: la dond A. L. Fovitzki en el seu llibre The Moscow Art Theatre and its
Distinguishing Characteristics (New York, 1983, pag. 42), on explica que, l'any
1906 dins de la gira que la companyia emprengué l'any anterior a causa de la
revoluci6, en una representacié de L'oncle Vania on Stanislavski feia el paper de Dr.
Astrov, aquest pati un despistament de l'atencié que li planteja la necessitat d’una
técnica per evitar que aixd tornés a succeir. Stanislavski troba a”les practiques
budistes la resposta que recercava, i demana als actors que comencessin a fer exercicis
psicofisics sobre l'atencié i la concentraci6. També fou en aquell moment que
Stanislavski incorpora ensenyaments hindas sobre el «prana» i d'altres qiiestions
que tractarem en el seu moment.

David Magarshack (Stanislavski: A life, pag. 322) recorda que Stanislavski
patlava, arran del seu primer éxit amb el sistema, produit 'any 1909 amb la
representacié d' Un mes a l'aldea, del cercle creatiu de la solitud en public, extret
dels seus estudis de filosofia hindd, que també feren que Stanislavski cités amb més
o menys regularicar dites dels savis vedics. Wegner reprodueix encara un fragment
de Stanislavski (A.E., 131) com una altra prova de la influéncia oriental, i ho fa de
la manera segiient: «Y para ensefar al estudiante el arte de la autoobservacion, el
taller debe ensedar las leyes de la respiracién adecuada («pranayamay?), la posicién
correcta («osanax?), la concentracién y el discernimiento vigilante («dharana»?)... Y
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d’objectes que nosaltres podem mantenir sota control sempre que
respectin la linia fronterera circular que dibuixa la imaginacié. El cercle
més gran que utilitza l'actor és aquell que circumscriu I'escena i el que
hi ha al darrera de l'escena, integrant-ho tot en el treball creatiu.
Tanmateix, aquesta linia imaginaria no és segura, i pot trencar-se fent
que l'actor posi la seva atencié en alld que precisament el destorba de
la seva tasca creativa. Queé fer, llavors? Per tornar a construir el cercle
creatiu, cal concentrar-se en principi un altre cop en un objecte escénic
individual que portard l'atenci6 de l'actor novament sobre I'escena i,
a partir d'aixd, eixamplar progressivament el cercle d'atenci6é fins a
arribar a tenir sota control tota |'escena. L'objecte és considerat com el
refugi per obtenir la sensacié de soledat en public desitjada. '
Fins aqui hem parlat de l'exercitacié de l'atencié per la pn‘)dia.
atencié. Es a dir, de la concentracié sobre un objecte exterior pel mer
objecte en si, perd no és simplement aquest tipus d’atenci6 el que
necessita l'actor, sin6 que li cal trobar també i exercitar l'atencié
interior, aquella que es dirigeix principalment als objectes de la
imaginacié. La recerca sobre aquesta atencié interior porta Stanislavski
a formular una hipotesi sobre el funcionament de la interioritat
humana que déna un altre cop prioritat a les imatges visuals: quan
exigim alguna cosa a la nostra «vida interior», aquesta respon
primerament amb la creaci6 d’imatges visuals i, a través de la seva
acci6, es desperten les sensacions interiors sobre les quals 'actor haura
de fixar la seva atenci6.?® Per exemple, quan volem recordar el gust
d'un menjar, primer ens fem una representacié visual d'aquest i,
posteriorment, podem accedir a la sensacié gustativa. Si relacionem
aquestes afirmacions amb el que hem dit quan parlivem de les
circumstancies, podem resumir dient que les imatges visuals evoquen
sensacions, objectes de la nostra atencié interior, que ens ajuden a
animar les circumstdncies donades i a actuar sota el seu criteri. _
Perd encara va més lluny el paper de l'atencié. Sabem, din
Stanislavski, que l'objecte d'atencié a l'escena no és l'objecte per
l'objecte, sin6 alld que a partir d'un objecte ha generat la imaginacié6:
amb l'ajut de les circumstéancies la imaginacié «transforman els objectes
i els fa atractius i significants per a l'actor. L'atenci6 haurd d’anar

las primeras lecciones de respiracién deben convertirse en la base para el desarrollo de
esa atencién introspectiva, sobre la cual debe construirse todo el trabajo en el
arten.

Totes les practiques introspectives estan trelacionades amb la general del
«satipaithana», que traduit significa l'atencié que suposa el treball anterior sobre el
«pranayaman, l'art de la correcta respiracié. Continuarem parlant de la influéncia del
ioga en arribar al concepte d'irradiaci, amb el qual tancarem el recull de termes
orientals. Sembla que 1'adquisicié d'aquests termes estd determinada per la influéncia
de «Sulers, col-laborador 1 amic intim de Stanislavski, familiaritzar amb aquestes
religions exariques.

20. Remetem aqui al paper de reviviscéncia que juguen les imatges (vid. nota
12. Vid, també Denis, M., Las imdgenes mentales, Ed. Siglo XXI),
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dirigida vers aquest mén imaginatiu, més dificil de copsar encara que
el material, tot fent efectiva la transformacio:

«—iFinalmente logrd afirmar el objeto sefialado! Dej6 de
existir en su forma original, se esfumé, y en su lugar
aparecié algo absolutamente dlstmto, mas poderoso, refor-
zado por la emocionante creacién de la fantasia (era una
lamparita y se convirtié en un ojo). Este objeto transforma-
do crea una reaccién interior, emotiva, de respuesta. Esa
atencién no sblo se interesa por el objeto; atrae al trabajo
todo el sistema creador del artista y junto con él prosigue
su actividad creadora. Hay que saber transformar el objeto
y, con €él, la atencién misma, para que dejen de ser frios,
intelectuales, razonadores, y se vuelvan calidos, sensibles.
Esta terminologia estd aceptada en el lenguaje actoral. Por
otra parte, la designacién de la «atencién sensible» no es
nuestra, sino que pertenece al psicélogo I. I. Lapshin, quien
la utilizé por primera vez en su libro La creacidn artisti-

21
(0.C. II, 142-143)

ca.»

El text és prou entenedor: l'atencié concentrada sobre alld que ha
creat la imaginacié ens ajuda a creure-hi, a fer viu l'objecte transformat
en el cas de la cita, les circumstancies il-lustrades si ho referim al que
déiem més amunt. L’atenci6é interior és potser el principal motor de
l'accié: és gracies a ella que l'actor pot limitar els seus actes a uns
parametres artificials, tot controlant-los.

Ara bé, si l'atencié exterior se'ns escapava de les mans, també
l'atencié interior pot resultar destorbada, i nosaltres sortir del cercle
creatiu necessari. En el cas de I'atencié exterior el motiu de destorb era
la platea; en el cas de la interior seran els records de la vida de l'artista
els que faran que l'actor s'aparti de la vida del personatge. Un dels
escrits més importants sobre aquest darrer tema es troba entre les
conferéncies que Stanislavski dona al Teatre Bolxoi entre 1918 i 1920,
en les quals explica el seu métode de treball remetent constantment a
I'atenci6. Ve't aqui una de les afirmacions que s'escola d'aquest text, i
que formula de manera diferent el que fins aqui exposdvem:

«Mediante los ejercicios elaborados por mi sistema, el
estudio debe producir esta renuncia al 'yo' y el traslado de
toda la atencién del actor a las condiciones aportadas por el
autor o compositor, para reflejar en ellas la verdad-de las

pasiones.»
(A.E, pag. 129)

21. No ens ha estat possible trobar cap edici6 ni d'aquests ni de qualsevol altra
obra d'I, I. Lapxin en una llengua assequible.
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O aquesta altra:

«El trabajo de trazar el circulo creador en el que el actor
debe vivir dentro del escenario como si estuviese en soledad
publica debe comenzar con el control de sus pensamientos,
sus acciones fisicas e impulsos, que distraen su atencién de
los verdaderos problemas artisticos inherentes a su parte.»

(A.E, pag. 151)

No hem d’entendre aquesta reniincia al jo en el sentit literal, més
drastic. Stanislavski esta intentant definir una técnica d'autodomini
mitjangant la qual hom pugui impedir que les tendéncies personals de
l'autor taquin les del paper que desenvolupa. No parla d'irracionafs—
me sind de tot el contrari. La ra6, amb I'ajut de 'atencid, arriba a
l'autodomini necessari en l'actor que vol representar lliurement les
passions sinceres. Stanislavski no parla d'un desdoblament «intuitiun:
ans al contrari, diu que el treball d’'un actor s'articula precisament
sobre la impossibilitat de separar el «jo personals del «o d’actor».
Saber separar un jo de l'altre, és a dir, saber abandonar només els
problemes i passions quotidians, és l'objectin que s’ha d’arribar a
assolir mitjangant l'atencié introspectiva.

En el text que ara comentem, Stanislavski situa l'estudi de la
correcta respiracid com a base per al desenvolupament de I'atenci6
introspectiva i de I'autoobservaci6.?? Partint de I'afirmacié que l'activi-
tat humana habitual es forma en l'atencié que 'home dirigeix a les
coses que l'envolten, considera l'atencié com una linia discontinua i
diu que hi ha moments de descans i reflexi6é entre cadascun dels
periodes d’atencié sobre els quals s’articula la vida. Aixi com hi ha
objectes que atrauen l'atencié i I'engeguen, hi ha un temps destinat
perqué aquesta atencié assoleixi la forma de pensament que, «comuni-
cat a través dels centres cerebralsy —sén paraules del mateix Stanislavs-
ki—, troba la seva expressi6 en l'acci6 i la paraula. Sén, aixi, les dades
de l'atenci6, que penetren ritmicament en I'organisme, les que obren el
pas a la*formacié del pensament. La pérdua del ritme de l'atencié és,
segons Stanislavski, un fet que podem observar en els bojos, en els
quals no podem identificar els intervals de reflexi6. Una linia

22, Si bé hem parlar de les influéncies del ioga, hem, d’aclarir que la concepcié
stanislavskiana de la intervencié de la respiraci6 en el procés de l'atencié pot també
estar determinada o ser justificada per Rigot. En el seu estudi sobre |'atencid, Ribot
dedica un apartat especial a analitzar-ne les manifescacions fisiques, que distribueix
en tres grups: vasomotors, respiratdries i motrius. Quant a les respiratories, Ribot es
declara successor de Lewes, que deia que adquirir el poder d'atencid és aprendre a fer
alternar els ajustaments mentals amb els moviments ritmics de la respiracid.
L'atenci6 es presenta com un alentiment de la respiracié. Ribot cita també Sikorski
(Le développement psychigue de I'enfant, Rev. de Phil., 1885), que diu: «L'etonnement
ou plutde I'émotion qui accompagne le processus psychique de I'attention est surtout
caractérisé par la suspension momentanée de la respiration, phénomene qui saute aux
yeux lorsqu’on est habitné 4 la respiration accélérée des enfants»,
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continuada d’atencié és una de les caracteristiques fonamentals del seu
comportament que els du a proferir paraules sense sentit, dades de
|'atencié sense processar.??

Stanislavski continua l'anilisi de l'atenci6é amb el seglient raona-
ment: si l'atencié esta directament relacionada amb el ritme, haurem
de trobar altres funcions humanes que, essent també ritmiques,
estiguin en contacte més o menys directe amb l'atencié. L'actiyitat
fonamental de I’home relacionada amb el ritme és la respiraci6. Quan
és harmonica, totes les constants funcionen a la petfecci6. Ara bé, qué
passa quan patim algun afecte? Amb les funcions de la respiracié
alterades, havent-ne perdut el ritme harmonic, som incapagos de
controlar les nostres passions. I qué no hem de dir de la nostra atenci6?
L'analogia estd establerta: I'atencié i la respiracié sén sotmeses al
principt  del ritme. Una respiracié controlada obrird el cami a
l'autodomini i a l'atencié creadora. L’alteracié del ritme respiratori
trenca aquest autodomini i impedeix que les funcions humanes es
realitzin correctament. L'actor haurd de saber mantenir sempre I'har-
monia ritmica per tal d’arribar a sentir i transmetre els sentiments
versemblants. A partir d’aqui, un cop assolit el control del propi ritme
respiratori, i sabent que tot alld que és viu és en moviment constant,
podem determinar el ritme concret de cada personatge i fins i tot el
ritme global del conjunt d'una interpretaci6, la qual cosa facilitara
l'arribada del sentiment.?!

Hem parlat de la formacié del cercle d'atencid, perd Stanislavski

23. Per a Ribot i en general per a tots els psicofisics, I'atencié era un estat
discontinu principalment perqué suposa una disposicié especial de l'organisme que
concentra una part molt gran de la seva capacitat en la unitat d'accié. Es un estat
especial de «monoideisme»r que no pot ser constant per dues raons fonamentals;
primer, suposa una despesa important d'energia; en segon terme, l'estat perllongat
d’atencié sobre un objecte disminueix la capacitat d’adaptaci6 de l'individu. Ribor,
francés que era, es dedicd a |'estudi de I'anormal, i redactd fins i tor una mena de
patologia de I'atencid, on analitzd els efectes que produeixen els seus transtorns, Un
d'ells és el que descrin aqui Stanislavski, anomenat idée fixe.

24. Sembla que aqui Stanislavski reflecteix el concepte d’emoci6 de James, que
pogué aprendre per via Ribot, encara que, com sempre, girant-lo vers la ‘pracrica.
Diu James al capitol XXIV del seus Principis de psicologia: «Ma théorie, au
contraire, est que les changements corporels snivent immédiatament la perception du
fait excirant, et que le sentiment que nous avons de ces changements 4 mesure qu'ils
se produisent c'est I'emotiony.

Es la segona part d’aquesta definicié el que ara ens interessa, d'una manera
general. Sabent aixd, no li havia de ser gaire dificil a Stanislavski afirmar que els
canvis en el nostre ritme respiratori fan incontrolables les passions, De fer,
experiments que intentaren provocar les emocions per mitjd d'excitacions artificials
no en varen falear, Tot aixd ajudd Stanislavski a formular la necessitat d'un control
respiratori que acompliri dues funcions: la del control de l'emocié que suposa
I'aparici6 en pablic, i la d'oferir la possibilitat d'aconseguir el ritme adequat
a l'emocié que hom pretén evocar. Es obvi que la via de produccié exterior de
I'emoci6 era present també en Stanislavski entre 1918 i 1922, cosa que ratifica que
la manifestacid de 1911 citada més amunt no havia estat casual.
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du encara més lluny aquesta idea quan ens explica el que ell entén per
«cercle creador». Diu aixi:

«Qué es un circulo? Un circulo es aquel grado de
concentracién en un pensamiento Unico en el que los
nervios mediante los que funciona la atencién se llevan a
un punto. Pero esto no es suficiente: deben ligarse por el
ejercicio del mayor estado de alerta posible de la mente, de
modo que todos trabajen en una misma direccion y el imén
de una idea atra%ga a las demds facultades de observaci6n
hacia esa obra.»?

: (A.E, pag. 165)

Malgrat la formulacié neurologica de la definicié, Stanislavski
continua encara treballant en I'dmbit de 'estimulacié «interna». Encara
que el cercle creador inclogui en el seu si moviments psiquics i fisics, i
sigui l'expressié de l'atencié total sobre les circumstancies donades,
Stauislavsii no donara fins més tard el valor fonamental de l'atencié
sobre les accions fisiques. Ara per ara, |'nica cosa que podem fer amb
el cercle d’atenci6é és afegir-hi el «Si magic» per tal de comencar a
«viure» en les imatges de la propia vida interior: comengar a veure’ns
internament en la pel-licula de la imaginacié. Es una fase preparatoria
de la qual ja haviem parlat, perd que ara estd més ben definida:
I'important és saber dur l'atenci6 sobre l'imaginari, sobre la idea
rectora de l'imaginari.

L’atenci6é ens ha d’ajudar a alliberar-nos tant fisicament —hem de
poder fixar I'atenci6 en els grups de musculs que vulguem utilitzar a
voluntat del nostre cos— com espiritualment —la rentncia al jo ens ha

25. Aquesta formulacié ens pot sorprendre davant d’altres que hem vist
anteriorment i que ens han remés al ioga. De fet, la formulacié és posterior a la mort
de «Suler», esdeveniment que hagués pogut influir en I'apropament de Stanislavski a
la ciencia. Els termes utilitzats per Stanislavski ens recorden, en principi, Bekhterev,
que a l'esquema objectiu dels processos neuropsiquics, diu: «... la continuidad de las
impresiones internas se convierte en la base de diferenciacion individual... que
alcanza su punto culminante en el hombre bajo la denominacién de la personalidad.
Aqui las huellas de las impresiones internas forman un complejo que determina
toﬁos los actos del invididuo y, principalmente, la adaptacidon de su mecanismo
sensorial, es decir, el proceso d};. concentracién nerviosa (“atencién”, segin la
terminologia subjetiva)y (La psicologla objetiva, pags. 47-48). Val a dir que el
paral lelisme entre aquesta concepcié 1 la de Ribot & notable. Es el mateix Ribot qui
ens proporciona una altra font quan cita Maudsley, que diu: «Ce qui a lieu dans ce
cas n'est autre chose que l'excitation de certains courrants nerveux d'idéation et leur
mantien en activité, jusqu'a qu’ils s’aient amené a la conscience par l'irradiation de
leur énergie toutes les idées associées ou au moins un aussi grand nombre d’idées

u'il est possible d’en mettre en activité dans I'écat momentané du cerveaun...»
&’.rye‘balagle de lespriz),

Pavlov també parlard de sistemes semblants, encara que en els seus termes -

Ero is, quan formuli les lleis d'irradiacié i concentracié, sotmeses a l'equilibri per
i de la Induccié —terme que a de Cherrington. Ara bé, I'expressi6 de la
unidireccionalitat sembla propia de les fonts citades per Ribot.
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de permetre concentrar-nos en els objectiuvs del paper i en les
circumstancies. A més a més, en les conferéncies al Bolxoi, Stanislavski
enumera sis passos fonamentals per a la creaci6 escénica, tots ells basats
en l'atenci6é. Son els segiients: en principi, I'actor ha de posseir una
gran capacitat de concentracid, tot entenent-la com una activitat
interior del pensament que el fa fixar enterament i absoluta en un
objecte o idea, i només en aixd, sense trencar el cercle de !'atenci6
creadora amb cap altra cosa (A.E., pag. 198). El pensament, reforcat
per l'atenci6, expressat en paraules amb un ritme definit, amb
concentracié absoluta, serd rebut directament pel puablic, tot trencant
la convencionalitat. Sembla que ritme i atencié han de preparar la
vinguda del sentiment, encara que Stanislavski en aquest text no en
tingui gaire clar l'estatut. Com tampoc no ho és el de la concentracio:
no sabem qué contestaria Stanislavski si li preguntéssim on col-locaria
exactament la concentraci6, si com a «acci6 del pensament» o com a
«tipus especial d’atencié». De fet, si bé en principi entenia I'atencié
com a pas previ i diferent al pensament, si bé li donava la possibilitat
de dirigir-se als objectes interiors de la imaginacié, no veiem ara la
necessitat de fer de la concentracié quelcom diferent de l'atencié en
donar-li I'estatut «d’accié activa del pensament» quan, a més a més, ell
mateix ha donat a I'atencié també I'activitat. Sembla que Stanislavski
no ha pait gaire bé els estudis de psicologia que llegi o que li
explicaren. D’aqui vénen, potser, les confusions. El cert és que, a la
practica, la concentraci6 ha de permetre que l'actor es fixi en un
proposit o idea definits, la qual cosa li permetrd de justificar
el comportament del personatge i li donard entitat. Seguint amb el
garbuix terminoldgic, diu Stanislavski:

«Necesitdis todo el poder de vuestra atencién para
facilitar que vuestra concentracién se detenga en cada
distinto aspecto de la tarea y que la atenci6n fije la forma
definitiva del pensamiento con una idea o palabra precisa.»

(A.E, pag. 201)

Aqui sembla que el paper de la concentracié torni a l'atencié que
recull, a més a meés, les funcions del «nominar». Stanislavski va aqui
una mica perdut. Per comprendre aquest text, hauriem d’entendre la
primera «atencié» com a «curay i el fixar com a «donar possibilitat de
fixar». Aixi tot torna a lloc i «l'agudesa mental», segon factor dels sis
que tractem, queda com la capacitat d’esbrinar alld que més ens
interesa per justificar les accions en la linia fonamental de !'obra.

El tercer element important en aquesta formulacié sobre I'atencié
és la «capacitat d’observacié de les propies facultats». Després que
I'atencié permet a l'actor separar-se dels seus problemes quotidians, ha
‘d’aprendre a girar-la vers el seu interior per tal de trobar les passions
humanes universals que hi ha amagades dins de tot home,.per després
poder-les utilitzar. Diu Stanislavski que el bon actor es concentra
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primer en la natura de les passions per tal d’adaptar-hi després les
circumstancies donades. Recordem que en aquest mateix text, abans
d’aquestes afirmacions, havia dit que el seu sistema tractava de
reflectir en accions fisiques logiques els moments, fonamentals del
" paper, sobre els quals s’havia d’articular 'emocié. De fet, aquest text
se situa a cavall del que hom entén com les dues etapes del pensament
stanislavskia, que tractarem més endavant: la primera, introspectiva, i
la segona, que parteix de I'acci6. Stanislavski utilitza encara en aquesta
epoca una hipdtesi sobre la comunitat de les passions que anird
perdent importancia aixi que es vagi afirmant el cami de l'acci6, més
tendent a la singularitat.

Després d'aquest element d'autoanalisi, Stanislavski proposa corql a
segiient fita a aconseguir la «serenitat creadora». Es un altre nom que
serveix per parlar del necessari distanciament de l'actor respecte a les
seves passions i preocupacions quotidianes a I'hora d’enfrontar-se amb
la tasca artistica. Davant del concepte classic «d'agitacié creado-
ra», proposa la serenitat com a estat que permet l'autoanalisi i
la concentracié en les circumstincies de I'obra, aixi com també la
transmissié de la vida de l'actor al personatge.

Els dos darrers moments de la creacié que aqui defineix Stanislavs-
ki sén la «tensié6 heroica» i «l'encis de l'actor». El primer ajuda a
transformar cada fragment en una encarnacié precisa i sincera que
permet a l'actor no caure en un pathos exagerat i.fals, mostrant en cada
accié el fonamental i veritable d’ell mateix; el segon permet diferenciar
la vida escénica de les passions de la seva vida quotidiana: hem
d'oblidar els motius accidentals i les idees innobles que generalment
acompanyen les emocions i troba la natura fonamental de cada passié.
Aquests dos darrers elements s6n destinats a la retorica, a aconseguir
que les passions que hom colloca a l'escena produeixin un efecte
determinat en el ptblic. Diu Stanislavski que només d’aquesta manera
es pot aconseguir que el pablic mateix oblidi les circumstincies que
I'envolten fora del teatre i cregui definitivament en alld que hom li
ofereix a l'escena. I és sobre aquesta creenca que s'articula la finalitat
educativa i moralitzant que Stanislavski atribueix al teatre.

Hem vist, fins aqui, el paper fonamental que Stanislavski déna a
I'atenci6 en el cami que ha de dur a I'emoci6, que fa que fins i tot
edifiqui sobre élla un petit sistema creatiu. Perd no s'acaba a l'escena
el paper de l'atencid. Stanislavski dira que l'actor ha d’aprendre gran
part de la seva técnica de la mateixa vida. Una de les qualitats més
importants de I'actor ha de ser la capacitat d’observar, de restar atent a
tot alld que s'esdevé al seu costat per tal de treure’'n quelcom que
I'ajudi en la seva tasca. L’atencié ha de dur I'actor a intentar distingir
pel rostre, la mirada o fins el timbre de la veu del seu interlocutor
quin és el seu estat animic. Ha de mirar activament la vida i, quan el
moén interior de 'home que observa es fa palés en el seu comporta-
ment sota una série de circumstancies vitals, s’ha de preguntar per queé
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aquest home actua d'una determinada manera i no d'una altra.
Stanislavski estd exigint a l'actor quelcom que moltes teories s’han
esforgat a negar: que comprengui els sentiments d'altri considerant-los
quelcom semblant a una resposta.

Ara bé, aixd no sempre és possible. En principi, perqué els ho-
mes acostumen a amagar les seves emocions, amb la qual cosa les
dades que es reflecteixen en la mimica, la veu, és a dir, en les
manifestacions exteriors, no sempre sén veritables, la qual cosa fa errar
I'actor en les conclusions de la seva observaci6é. D’altra banda, 'anilisi
mateixa no és sempre possible:

«...suele ocurrir que la vida interior de una persona sélo
sea accesible a nuestra intuicién, y no a nuestra conciencia.
En tales casos hay que penetrar en los escondrijos mds
profundos de otras almas y buscar ahi los elementos para la
creacién, recurriendo, por asi decir, a las antenas del propio
sentimiento. En ese proceso interviene la mas sutil observa-
ci6n de origen subconsciente. Nuestra atencién habitual no
posee la suficiente penetracién para buscar los materiales en
otras almas.

(0.C. 11, pag. 149)

Veiem com Stanislavski confia aqui en una mena de «simpatia» o
«comunitat de sentiment» que fa accessible la interioritat humana.
Perd quelcom ha canviat des de les conferéncies al Bolxoi: estem
parlant aqui d'una capacitat de comprensié que amb seguretat s’hauria
d’articular sobre aquest fons coma, no d'esbrinar el fons propi de
cadasch per tal d’arribar a representar una mena de passié comuna
universal, inaccessible. Diu Stanislavski que per obtenir els elements
de la creacié6 que no sén accessibles a la consciéncia ens hem de basar
en la sensibilitat, la intuicié i les experiéncies de la vida didria (0.C. II,
pag. 149), i confia que la psicologia, la caracterologia i d’altres ciéncies
hauran d’ajudar més endavant a trobar métodes més rigorosos per
arribar a entendre la logica del sentiment, per buscar el material
subconscient de la creaci, no sols a l'exterior, siné també a I'interior
huma. Es evident que l'orientacié de Stanislavski va canviar, i no tan
sols sobre el punt d'estimulacié de la reaccié emotiva, sind també
quant al concepte general de I'emocié.

2.3.4. SENTIT DE VERITAT I FE

Entrem ara en un dels apartats fonamentals del sistema.. Si fins
aqui haviem parlat de vida, es tractava sempre de vida en la
imaginacié. Ens mancava l'element que materialitzés la vida dels
objectius, circumstancies i objectes d’'una manera definitiva. El sentit
de veritat i la fe que alld que l'actor fa és possible a la realitat, que és
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uelcom més que un mer trucatge escénic, ha de ser el principal motor
3e la vida en el teatre,

El sentit de veritat és quelcom immanent a la vida real, és allo que
hi déna entitat: sabem que I'escena és artifici, és la representacid d’alld
que és fals per definicié 1 que hom vol que sigui versemblant, Haurem
de reproduir el principi de la vida a l'escena per tal d’aconseguir-ho.
El «Si magicy i les circumstancies eren un primer pas cap aquest
sentiment de veritat: eren el «Si» del nen que imagina el joc. Ara
manca materialitzar aquest «Si» en el joc propiament dit. Trobar la
veritat en la mateixa materialitat de la representacié. Malgrat tot,
Stanislavski confia, també en aquest text, que la sensaci6 de veritat es
pot produir per ella mateixa, per via intuitiva, la qual cosa conjunta
immediatament l'intern i l'extern en la interpretacié. Perd ja sab
que la intuicié no és el tema dels estudis de Stanislavski.

Una darrera conclusié treu encara Stanislavski de la reflexi6 sobre
el joc infantil: aixi com l'infant sap perfectament que es el que ha
d'agafar i qué alld que ha d’abandonar perqué el seu joc funcioni, és a
dir, en qué ha de creure i en qué no ha de creure, I'actor ha de tenir,
al costat del sentiment de veritat, el sentiment de mentida, que ha
d’actuar com una mena d'avis per indicar alld que no ha de fer.
L'actor ha de mantenir un control absolut sobre si mateix en el
moment de la creacid, indispensable i permanent. Aquest autocontrol
no va unicament dirigit a evitar |'excitacié creadora que condueix a la
interpretacié mecanica, sindé que també ha de copsar el que Stanislavs-
ki considera una excessiva preocupacié per la veritat, que també mena,
inexorablement, a la interpretacié buida i convencional. Aqui és on
funciona l'avis de la mentida, que fa que l'actor senti la falsedat de la
seva representaci6. Aixi, doncs, com produir la «sensacié de veritat»?
Diu Stanislavski:

«No serd en las sensaciones y acciones internas, es
decir, en la esfera de la vida psiquica del artista como ser
humano? Pero las sensaciones interiores son demasiado
complejas, inasibles, caprichosas, se fijan con mucha difi-
cultad. Ahi, en el dominio del espiritu, la verdad y la fe
nacen por si solas o se crean merced a una complicada
técnica psicolégica. Lo més facil es evocarlas o hallarlas en
el dominio del cuerpo, en los méas pequefios y simples
objectivos y acciones. Estos son accesibles, estables, visibles,
perceptibles; se subordinan a la conciencia y a sus 6rdenes.
Por otra parte, se fijan con facilidad. Por eso recurrimos a
ellos en primer término, para que nos ayuden a crear los
papeles.»

(0.C. 1I, pag. 189).

El text és prou clar. Quan hom intenta representar quelcom, pot
partit de les accions fisiques més simples, tot donant-hi sentit, tot
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descobrint-hi petits detalls realistes que ajudaran a arribar a la veritat
general. Es tractard de reconstruir I'esquema de les accions fisiques que
es desenvolupen en una situaci6é determinada i que ens faciliten la
introduccié en aquesta situacié en la qual podem comengar a creure,
Ara bé, no s'acaba aqui el paper de les accions fisiques. La minsa
veritat de les minimes accions es fa també indispensable en 1'afirmacié
de la veritat del sentiment. Connectat amb el que hem vist anterior-
ment sobre la citrega psicologica de l'accié, diu Stanislavski que la
major part dels moments de gran emocié s'expressen en movimentg
concrets a la vida quotidiana, Quan hom pretén arribar a l'emocié
anicament a partir de «l'apassionament creador», no arriba enlloc: si
I'actitud és falsa, I'actor cau en la interpretacié mecénica i en l'espasme
muscular. El poder de les accions fisiques —correctament executades—
situades en unes circumstincies determinades provoca, segons Stanis-
lavski, la interaccié entre el cos i l'esperit, entre l'accid i el sentiment,
mitjangant la qual l'exterior ajuda !'interior, i I'interior evoca l'exterior
(0.C. 1I, pag. 192). Aqui comencem a veure clar el sentit de la
psicofisica stanislavskiana: ja no és possible un treball a partir només
de l'interior. S'albira la capacitat d'influéncia del fisic sobre el psiquic,
si bé encara l'accié s’articula sobre la construccié intel-lectual de les
circumstdncies. Ara, per evitar la pérdua del sentiment, l'actor pot
agafar-se a una accié concreta, clara, simple que, envoltada de
circumstancies interessants, el conduird al sentiment que vol posar en
escena. Es una técnica d'aproximacié al sentiment que introdueix
l'actor en la vida del personatge i que, paral-lelament, l'ajuda a
mantenir la seva atencié sobre 'escena.

Perqué les accions fisiques arribin a produir la sensacié de veritat

26, Afirma aqui Stanislavski, amb totes les conseqtiéncies, €l compottament
huma com a procés psicofisic. Ja hem parlat abans de les possibles influéncies per al
seu behaviorisme. Sonia Moore diu que Setxenov i Pavlov serveixen a Stanislavski
per confirmar la seva teoria que afirma que la complexa vida interior s'expressa en
accions fisiques simples, concepcié que és possible gracies al lligam establert per la
psicologia experimental entre I'emocié —i qualsevol fet intern— i les seves manifesta-
cions * fisiologiques, entre les quals n’hi de motrius. Tant James com Ribot
acceptaren la possibilitat d'accedir a l'interior a partir de la reproduccié de les seves
manifestacions exteriors. No deixa de ser curiés que Evreinov, a la seva Histoire du
thédtre russe (vid. bibliografia), citi fragments d'ambdés autors quan parla del
Sistema Stanislavski. «Cientificament», podriem dir que el comportament motriu és
modificat per I'emocié interna, perd a la inversa també ha de ser possible, si el
lligam és transitable en ambdues direccions: el comportament motriu afecta els
processos superiors. Diu Ribot a la pagina 20 de la Psychologie de l'attention: «Nous
répérirons avec Serchenoff: 'pas de pensée sans expression’, c’est-d-dire la pensée est
une parole ou un acte a l'érat naissant, c'est-d-dire un commencement d’activité
musculaire». Stanislavski diu que l'acci6 ha de fer la funcié «d’esquer» del
sentiment: si I’emoci6 és expressada amb les accions fisiques, les accions fisiques han
de poder estimular 'emocié. Si aquestes accions es fan d’'una maneta versemblant,
I'emocié que es desperti també ho serd. Val a dir que aquest seria el procés en
general: la resta d’elements del sistema el particularitzen fent sorgir les emocions con-
cretes.
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desitjada, han de respectar una logica i una'continuitat concretes. Aixi
es crea 'ordre, ’harmonia i el sentit, fent de 1'accié escénica una accid
autentica dirigida a una finalitat determinada. Som novament davant
de la reproduccié de quelcom que a la vida és «automadtic»: tal com
succeia amb els objectius, a la nostra vida habitual la ldgica i la
finalitat de les accions és organicament controlada, segons Stanislavski,
pel nostre subsconscient, pel control instintiu. Perd a I'escena desapa-
reix la «necessitat organica» de l'accid, la seva logica mecinica i el
control intuitiu, aixi com també l'atencié subsconscient, que caldra
reproduir. La necessitat de la ldgica en les accions s'encomanara també
als altres elements de la psicotécnica, ajudant aixi a la consecucié de la
veritat interior i exterior. Es sobre aquesta logica, que reprodueix; el
comportament habitual, que pot instal-lar-se la creenca. I no solamg¢nt
la de l'actor en el seu paper, siné també la del pablic que veu la
mateixa mecénica de la vida sobre l'escena, la qual cosa facilita la seva
identificacié amb alld que es representa. Amb la logica i la coheréncia
'actor arriba d'una manera natural a la veritat i, d’aquesta, a la fe en
si mateix, sensacié que li déna la possibilitat d’accedir a la vivéncia.”’

La reflexi6 que Stanislavski fa sobre el tema de la «inaccié tragica»
li serveix per introduir la diferenciacié entre l'accié interior 1 exterior,
L’exemple proposat és el d'un xoc emotiu atran del qual el personatge
ha de rememorar en un moment tota la seva vida. Stanislavski es
pregunta si, malgrat totes les aparences, no hi ha acci6 en aquest
moment, i arriba a la conclusié que es produeix una accié permanent
de tipus psicologic. Aprofita per dir:

«Estoy de acuerdo. No seré fisica, sino de alguna otra
clase. No nos detendremos demasiado en el nombre ni en
su precisién. En cada accién fisica hay algo de psicol6gico,
y algo de psicolégico en lo fisico. Un famoso sabio dice
que, si se intenta describir el propio sentimiento, resulta un
relato sobre una accién fisica. Por mi parte digo que,
cuanto mas cerca estd la accién de lo fisico, menor es el

riesgo de forzar el sentimiento.»
(0.C. II, pag. 206)*

27. Aquesta logica i coheréncia de les accions la tractarem més endavant, Val
la pena recordar, no obstant, que ja en parlar de la imaginacié Stanislavski demana-
va la preséncia d’aquesta logica per diferenciar la imaginacié de la fantasia —que en cas
de ser utilitzada, ho ha de ser també en forma «lodgica». La concepcié que la creenga
s'instal-la amb més facilitat en quelcom versemblant és acceptable, ates que
reprodueix el que estem acostumats a considerar com a real. De fer, la facilitar seria
qliestié d’habit.

28. No sabem si les paraules de Sranislavski sén exactes, la qual cosa dificulta
encara més la possibilitat dt? trobar el savi en qiiesti6, De tota manera, la inspiracié
d'aquestes paraules és jamesiana. Diu James: «Si nous nous répresentons une forte
émotion, et qu'ensuite nous tentons d'abstraire de la consciencie que nous en avons
toutes les sensations de ses symptOmes corporels nous trouvons qu'il ne nous reste
plus rieny (Principes de psychologie, pag. 63).
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Es una clara reafirmacié del seu postulat psicofisic, que li permet
establir un parallelisme fonamental: encara que ens referim a la
pretesa «accid interior», encara que no parlem d'accions, siné de
sentiments, aquests hauran de respectar un pla i una logica concreta.?
Perd, com arribar a esbrinar aquesta logica? Haviem dit que les
representacions mentals i les accions eren un estimul per al sentiment.
Tot partint de l'afirmacié que abans de fer quelcom I'home actua en la
seva imaginacid, dird Stanislavski que les representacions mentals de
I'accié ens «ajuden a evocar l'essencial de l'activitat interior», «els
impulsos vers l'accié exterior». Quan parlem de la vida i les accions
imagindries, tenim dret a considerar-les com els actes fisics veritables,
la qual cosa justifica que puguem coneéixer la linia logica del sentiment
a partir de la linia logica de les accions fisiques. La pregunta «Qué
faria jo si tals circumstancies fossin veritables?» haurad de ser contestada
amb l'enumeracié d'una série d’accions logiques i coherents. Ho
aclarirem amb una cira:

«Al crear la linea légica exterior de las acciones fisicas,
llegamos a reconocer, si observamos atentamente, que en
forma paralela a esta linea surge dentro de nosotros otra, la
linea de la légica y continuidad de nuestras sensaciones. Es
comprensible: éstas, las sensaciones interiores, engendran
inadvertidamente para nosotros las acciones, estdn indisolu-
blemente vinculadas a la vida interior de estas acciones. He
aqui un claro ejemplo de que la logica y la continuidad de
las acciones fisicas y psicologicas justificadas conducen a la
verdad y a la fe de los sentimientos.»*

(0.C. II, pag. 209-210)

Es obvi que en el relat d’acci6 fisica del qual parla Stanislavski hom ha d’arribar
a un limit en el qual el narrador no podré parlar sind dels seus simptomes corporals,
o de les accions que duia a terme sora la influencia d’aquests simptomes. De tota
‘manera, Stanislavski no parla aqui d’accedir a les passions per reproduir les seves
manifestacions organiques directes, sin6 de les accions en les quals poden articular-se,
L'expressié concreta 31: I'emoci6é és vista com un reflex de interior: les accions
només proporcionen la versemblanga.

29. la idea d’una ldgica dels sentiments la podem trobar ja a Puixkin. De tota
manera, i respecte a la psicologia, sembla que Stanislavski s’inspira en Ribot, que té
fins i tot un llibre amb aquest titol, del qual ja tindrem ocasi6 de parlar. Ribot situa
com a precursors de la seva tasca Comte i Stuart Mill, encara que no hi varen
treballar directament. Hem d'aclarir que en aquest llibre Ribot no tracta el tema al

ual es refereix aqui Stanislavski, sind que ho fa sobre el «raonament afectiuy, que
iefineix aixi: «Sumariamente, y como anticipacion, el razonamiento emocional puede
definirse: un proceso cuya transmisién entera es afectiva, es decir, consiste en un
estado de sentimiento, que permaneciendo idéntico o transforméindose, determina la
eleccién y el encadenamiento de los estados intelectuales: éstos no son més que un
revestimiento, un medio necesario para dar cuerpo a esa forma légica...» (La /ldgica
de los sentimientos, pags. 11-12).

30. Si establim una comparaci6 entre el que diu Stanislavski en aquest text i
I'afirmacié de Ribot citada en la nota anterior, podem pensar que les uneix una
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Observem la curiosa relacié que estableix Stanislavski: duent a
terme la logica de les accions ens adonem de les sensacions internes
que les produexien. Es a dir, l'accié és una mena de mecanisme
revelador en nosaltres de sensacions internes que podem posar en
contacte amb el sentiment. Stanislavski no arriba a formular aqui la
hipotesi que I'accié pot ser la productora d’'aquesta sensacié interna,
que continua mantenint el predomini logic, causal, malgrat el lligam
‘necessari que la uneix a l'accié. Aixi afirmara Stanislavski que mentre
la deformaci6 fisica, les tensions, etc., no sén un bon substrat per a
l'aparicié de l'emocié, amb la técnica del domini de les accions
fisiques els somnis de la imaginacié tenen un sentit real i justifiquen
interiorment l'accié exterior. D'aqui la sensaci6 de veritat que e
desprén de la correcta execucié de les accions fisiques adequades, q
estimula la vida psiquica: li ofereix, ni més ni menys, el lloc on
manifestar-se. Aquesta sensacié de veritat, diguem-ne material, acon-
seguida amb 12 logica i la coheréncia de les accions, ens ha de portar a
la fe en alld que fem, la qual cosa déna lloc a un estat especial que
Stanislavski anomena «Jo séc», que vol dir que penso i visc a l'unison
amb el personatge que represento. Es Unicament des d'aquest estat
que podem accedir a la vivéncia, a la manifestaci6 del sentiment que
roman inabastable per a la consciéncia. ;Significa aixd que l'actor ha
de «renunciar totalment al jo» per tal d'identificar-se amb el personat-
ge i arribar a assolir la vivéncia? Podem dir que Stanislavski sempre va
tenir present que no es podia identificar mai el «jo» i alld que a les
conferéncies del Bolxoi anomend «si jo». Sens dubte, les seves critiques
a l'art de la representacié van fer que els seus contemporanis —entre
ells Evreinov— l'acusessin d’aquesta pretesa identificacid.

Diu Stanislavski que la digrréncia entre el teatre de la representacié
iel de la vivéncia és la mateixa que hi ha entre «semblar» i «ser».
Mentre que el primer es conforma a mantenir I'espectador com a
espectador, el segon vol que l'espectador oblidi la convencié i participi
del moment creatiu. No és el mateix transmetre la imatge externa
estereotipada de 'emocidé que intentar comunicar I'emocié mateixa, de
la marteixa manera que no és igual imitar que crear. I crear
artisticament. La diferéncia entre la vida i el teatre no esta simplement
en la distdncia que l'actor manté vers el personatge a través de
I'autocontrol. No tota la veritat de la vida és bona per al teatre: hom
ha de mantenir la naturalitat per produir I'efecte desitjat en el pablic,
perd ha de ser conscient que les emocions en el teatre han de ser
presentades artisticament. I aixd només és possible si I'actor manté la

hipotesi de base: la consideraci6 de l'emocié com una mena de forga que es
manifesta en els nostres actes més diversos. Val a dir que, per ser conseqiients, aqui
hauriem d'haver ucilitzat el mot «passién en lloc «d'emocién, que té les seves
manifestacions propies conferides per la seva qualitat «d’esclaty, que fa aturar
qualsevol altra activicat de I'organisme.
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distancia necessaria amb el personatge. El que cal preguntar a
Stanislavski és si aquesta distancia existeix només en el moment de
'elaboracié, i si la finalitat del sistema és precisament eliminar-la en el
moment de la creacié. ;Es o no és aquest el resultat de la interioritza-
ci6 de les condicions de possibilitat del sentiment, del que ell anomena
«interpretacié subconscient»? Segurament Stanislavski diria que si,
perd hi afegiria que la inspiracidé només arriba el diumenge. Ho
haurem d’aclarir més endavant.

2.3.5. DESIG I ACCIO

Som ara al punt central de I'elaboraci6 de l'estat creador intern
mitjangant la psicotécnica. Sembla que a I'esquema que estem
comentant aquest punt s'imposa com una reflexid sobre el que ja hem
dit o, encara millor, com una valoracié d’alld que s’ha obtingut en
Festudi dels quatre primers elements, dels quals aquest cinqueé n'és
producte. Més encara: en la redaccio de E/ treball de l'actor sobre si
mateix en el procés de la vivéncia que completa Stanislavski no apareix
cap capitol especificament destinat al tema que ara tractarem, mentre
que n'apareixen d’altres, com el que estudia la relaxacié muscular, que
sén collocats a la banda dreta de l'esquema. Un cop apuntat aixo,
hem de dir que sembla que Stanislavski vulgui mostrar aqui la
situacié interna en qué queda l'actor abans de passar a temes que
parlaran de la interaccié d'aquest amb els altres personatges, la qual
cosa obligard a tracrar la produccié del sentiment des d'una perspectiva
de conjunt. Fem aixi aquest breu repas.

Diu Stanislavski que el desig que porta a I'accié depén espontania-
ment de la creacié d'un objecte 1 d'uns objectius en la validesa dels
quals pugui creure I'actor (0.C. III, 317). A nosaltres ens toca esbrinar
ara de qué es compon exactament aquest desig. Hem vist que en
principi I'accié del «Si» aplicat a unes circumstincies donades ens
introduia en aquesta disposicié a actuar; la imaginacié il-lustrava les
circumstancies amb imatges visuals que, relacionades amb elles i amb
el sentiment que hom vol expressar, ens feien subjectés actius de
I'imaginari; els objectius adequats per a cada fragment del paper
donaven sentit a la manera d’actuar i creaven la sensacié del «Jo vully,
perfectament justificada, que facilita la identificacid; és l'atencié el que
ens proporciona la possibilitat que l'objecte transformar per la imagi-
nacié prengui entitat i provoqui una reaccid interior que atregui la
capacitat creadora; finalment, les accions fisiques creen la sensacid
de veritat que permet a l'actor arribar a la fe en si mateix i a l'estat de
«Jo s6c». Tot estd preparat per a l'accid veritable. El desig, resultant
d'aquests components, és l'atraccid que sent l'actor que sap que pot
interpretar de manera versemblant. L'actor que pot creure en alld que
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esta fent sent el desig de crear, d’interpretar dins els pardmetres que ell
mateix ha construit.

Aquest desig s'haurd de veure completat amb un altre: el de
comunicar el superobjectiu, sentit general de 'obra. Podriem dir ara
que l'actor sent la necessitat de comunicar el sentir del seu paper, la
veritat del seu paper, que ha de ser vinculada amb el superobjectiu.
Hom no pot actuar sense aquest desig guiat per la veritat. /Quin actor
no sentiria atracci6 a 'hora de representar un personatge ben elaborat i
unes passions versemblants? Aconseguir aquesta atraccié és una de les
constants del sistema: Stanislavski no para mai d'insistit que els
objectius havien de ser interessants i atractius per a l'actor; les imatges
de la imaginacié li havien de ser suggerents i properes; 'atenci6 ’havi
d’ajudar a mantenir I'interés adquirit; el sentiment de veritat acab:
va d'arrodonir amb la sensacié d'autoafirmaci6 1'atraccié que hom ha de
sentir per les circumstancies i objectius. D’aqui ve el sorgiment del
desig que ha de fer més ficil el funcionament del «Si magicn.
Un desig de jugar, que en els infants és gairebé inconscient, ha de
lluitar en els adults contra quelcom semblant a alld que Freud anomena
«principi de realitat», que fa necessiria una estimulacié especial. En el
cas de Stanislavski proporcionada per tota una psicotécnica.

2.3.6. COMUNIO

Stanislavski tracta en aquest punt la necessaria comunicacié que hi
ha d’haver entre els actors a l'escenari perqué es pugui produir la
vivéncia. De la mateixa manera que hom havia d'establir una relacié
real amb els objectes i havia d’executar amb versemblanca les accions,
ha de mantenir una interaccié real amb la resta dels personatges-actors.
L'exemple és clar: si un actor intenta transmetre un sentiment a un
altre, encara que hagi realizat adequadament tots els passos del procés
que condueixen a la vivéncia, el resultat no sera el desitjat si aquell
que ha de rebre la comunicacié no el mira ni I'escolta realment. Hem
analitzat fins aqui el cami que preparava la vinguda del sentiment: ara
parlarem de la seva comunicacié. I tornem a l'analogia amb la vida.
En ella, diu Stanislavski, podem observar un procés continuat i
ininterromput de comunicacié.’’ Com sempre, es tracta d'un procés
que no cal controlar, que és immanent a la vida i que es regeix pel
nostre «subsconscient». Perd a l'escena tot canvia: hem de mantenir

31. La consideracié que a la vida hi trobem establerta una linia continua de
comunicacié es desprén del principi psicofisic que utilitza Stanislavski. Que les
manifestacions fisiques tinguin una carrega psicoldgica comporta que tot acte sigui
significatiu i, en conseqiiéncia, factor d’'un possible procés de comunicacié. D’altra
banda, aquesta teoria és ficilment derivable d'una reflexié sobre la literatura
«psicoldgica» russa en la qual l'anélisi dels actes «a posteriori» per tal d'establir la
seva correcta significacié era una prictica més que f?abitual.
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amb recursos conscients aquesta linia ininterrompuda de comunicacio
que, en trencar-se, posa fi a qualsevol construccié per logica que sigui.
L’'actor, més ben dit, els actors hauran de procurar que a I'escenari es
mantingui una comunicacié lineal de sentiments, idees i accions
analogues a les dels personatges representats.

Stanislavski definird tres tipus de comunicacié: autocomunid,
comunié mutua i comunié amb un objecte imaginari. El primer és el
que tracta, ho podem suposar, el cas del mondleg. A la vida normal,
hom pot comunicar-se amb si mateix sense problemes, en silenci. Fins
i tot pot fer-ho en veu alta. Ara bé, resulta mole dificil de justificar
aquest procés a la propia vida real, la qual cosa, tal com raona
Stanislavski, fa que resulti gairebé impossible de justificar a l'escena.
El problema fonamental, diu Stanislavski, és de trobar el receptor del
‘procés comunicatiu, Stanislavski proposa una mena d'estratagema per
tal d’aconseguir que l'atencié de l'actor no es dispari vers la platea:
el subjecte i 'objecte que recercivem els troba al cortex cerebral i el
plexussolar respectivament. El primer, centre habitual de la vida
psiquica i de la consciéncia, estableix un didleg amb el segon, seu de
I'emocié. L'intel-lecte es relaciona amb el sentiment, acomplint d'a-
questa manera el procés comunicatiu. El mateix Stanislavski afirma
que no vol analitzar si la ciéncia accepta aixd o no: és quelcom que ix
de les seves sensacions i que l'ajuda. Res més.??

La comunié mitua no é res més que la interaccié amb altres
personatges. L'actor ha de comunicar-se amb el seu parrenaire
considerant-lo un ésser viu. No ha de rebre ni donar tnicament
l'extern, siné que ha d'intentar copsar l'estat animic del qui té al
davant —que al seu torn ha de fer els possibles per transmetre-I’hi. Tot
fixant I'atencié en el parrenaire, ha de preguntar-se per qué fa el que
fa, ha de procurar entendre, ha de veure l'efecte que produeixen en
I'altre les seves paraules, etc. Ha de mantenir la comunicacié tant en el
silenci com en la paraula. Aquesta comunicacié directa, d’intercanvi de

32. El que Stanislavski anomena aqui principi Gtil & possiblement tret de
concepcions classiques i orientals. En aquestes, el plexus és considerat no solament
seu de l'emocié sind, més dmpliament, font d’energia vital, la qual cosa tingué gran
importdncia en la renovacié de les técniques de la dansa. Una de les primeres
ballarines que incorpord técniques orientals fou Isadora Duncan, que treballa molt a
Rissia i fins i tot es.casd amb el poeta Sergei Esenin. Fou col-laboradora i amiga de
Sranislavski, a qui recomana Gordon Craig. Stanislavski afirma que trobd moltes
coses comunes entre el seu treball i el de la Duncan. Diu per exemple a Mi vida en
el Arte (pag. 350): «En otra oportunidad, al hablar del especticulo coreogrifico que
acababa de desarrollar, durante el cual los visitantes que llegaban a su camarin le
impedian prepararse para las danzas, dio la siguiente explicacion: —no se puede
bailar asi. Antes de salir al escenario tengo que colocar en mi espiritu una especie de
motor; y cuando éste comienza a trabajar, las piernas y los brazos y todo el cuerpo, al
margen de mi voluntad, empiezan a moverse. Pero cuando no me dan tiempo
suficiente para colocar, el motor, no puedo bailar... Fue precisamente entonces,
cuando yo andaba buscando esta clase de motor creador, que cada actor ha de saber
colocar en su alma antes de salir al escenario».
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sentiments, de reproduccié de les constants d'atenci6 vitals, produeix
de manera indirecta la comunicacio efectiva amb el pablic, que se sent
atret per la logica i la comunicacié ininterrompudes, i amb el qual
l'actor es relaciona a través del partenaire. Podriem dir que el que
Stanislavski intenta mantenir és el nivell de tensié que fa que a la vida
normal hom respongui espontdniament a allo que se li proposa, que fa
que estigui atent o no perd que manté inevitablement oberts els
nostres centres de recepcid. La classificacié de la informacié que fem de
manera inconscient ha de ser conscient a l'escenari, almenys en els
primers passos vers la construccié de la vivéncia. Aixd els fard
novament insconscients, o semiinconscients, i dura l'actor a la comuni
caci6 veritable. ?

La tercera forma de comunicacié és aquella que es realitza amb un
objecte de la imaginacié. Stanislavski, que exemplifica aquest tipus de
comunicacié a l'escena de l'espectre de Hamlet, diu:

«Pero los artistas comprenden que no se trata del

mismo espectro sino de la actitud interior ante éste, y por

% eso colocan en el lugar del objeto inexistente (el espectro) su

mégico “"si” y tratan de responderse honradamente qué

harian si en el espacio vacio que hay entre ellos hubiera un
fantasma.» B

Quan hom ha de comunicar-se amb I'imaginari, no ha de

pretendre formar-se al-lucinacions per tal que l'imaginari esdevingui
‘real, Hom ha de treballar directament amb la imaginacié sense
forgar-la, cosa per a la qual ja haviem definit anteriorment la funcié
del «Si». Ens podriem preguntar per qué Stanislavski no utilitzd també
aquesta forma en 'explicacié de l'activitat comunicativa en el cas del
mondleg. Potser la resposta la trobariem en la necessitat de fonamen-
tar, sempre que es pugui, l'activitat interior en alguna sensacid
material. Stanislavski deia sempre que conéixer, en el llenguatge de
l'actor, significa sentir. No ens ha d’estranyar que a les seves
afirmacions s’hi barregin dades «objectives» i altres de provinents de la
més tancada introspeccié.

Per acabar de definir el seu esquema de la comunicaci6, Stanislavs-
ki parla del Principi Actiu del procés de la comunicacié. Aquest
parteix de la premissa que no Gnicament hem de valorar la capacitat
comunicativa de les accions externes, siné també de les internes. Ja
hem wvist que aquestes accions eren considerades «actives»: cada
manifestacié seva forma part de la pretesa comunicacié interior. Ara
bé, per dur a terme aquesta comunicacié ens manca encara el
fonamental: el material a comunicar, els sentiments experimentats per
l'actor. No n’hi ha prou que un actor dotat d'un aparell expressiu ben
treballat es mostri a si mateix en el personatge. Fent-ho aixi només
arriba a transmetre l'exterior, no el sentiment. Es obvi que l'actor pot
fer una interpretacié freda, impersonal, purament exterior, i que si
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duu a la perfeccié el seu treball pot aconseguir resultats forga reeixits,
perd aixd no serveix per acomplir el procés de comunicacié en el qual
pensa Stanislavski: hom parla per al partenaire, al qual déna els propis
sentiments humans, analegs als dels personatge. L'actor ha d’aprendre
a fixar en escena l'objecte-partenaire i establir la comunicacié activa i
ininterrompuda amb ell. Recordem que tot té significacié i que tot és
justificable. O almenys al teatre ho ha de ser.

Stanislavski parla aixi d’'una comunicaci6é exterior, visible, corpo-
ria, que s’haura d’aprofundir en el procés de l'encarnacié i que ara fa
que els nostres gestos tinguin sentit i acompleixin veritablement
I'objectiu de comunicacié, 1 d’'una comunicacié invisible, espiritual i
interior. Cal aclarir que aquesta divisié, com ja deu haver notat el
lector, no és subsidiaria de l'anterior entre accié interna i externa:
ambdues accions formen part d'un procés comunicatiu que, al seu
torn, pot ser interior .o exterior. Vegem qué és el que intenta trobar
Stanislavski-Tortsov en la comunicacié interior:

«/No habéis experimentado en la vida real o en la
escena, en los casos de comunicacién reciproca, la sensacién
de una corriente de voluntad que brota de vosotros y
parece pasar por los ojos, las puntas de los dedos, los poros
de la piel? ;Cémo llamar a este camino invisible y a este
medio de comunién interna? ;Emisién y recepcién de rayos?
Jrradiacion? A falta de otra terminologia, aceptaremos
estas palabras, ya que ilustran el proceso de comunicacién

de que hoy trataremos.»
(0.C. 1I, pag. 266)

Per a Stanislavski aquestes «radiacions», mena de comunicacié
directa del sentiment, sén molt dificils de sentir en estat de
tranquil-litat, perdé s6n especialment paleses en moments d’éxtasi i
d’exaltacié emotiva. La comunicacié es produeix a través d’una espécie
d’energia que desprenem des del cos sense fer cap accié fisica visible,
perd que arriba a qui la rep de manera sensible. Aixd succeeix en tots
els processos comunicatius. No té res d’especial.?

33. Es evident que aquest concepte d'irradicacié prové de la filosofia ioga, i
que acaba de tancar els exercicis que s'iniciaren amb el «cercle creatiu» de solitud en
public. Stanislavski ens parla aqui dels raigs «prana» de la comunicacié: raigs que
provenen de l'energia interior i que estan directament relacionats amb els processos
respiratoris. Wegner (op. cit) transcriu els comentaris de W. Y. Evans-Wents, que
aclareixen aquesta relacié (Tibetan Yoga and Secret Doctrines, Londres, 1935): «These
three arts namely, the yogic posturing of de body (asana), the yogic disciplining and
right directing of the breathing process (pranayama) and the logic mastery of the
thought process (charana) arouse in the yogin psychic virtues which shield him from
wordly distractions and undesirable int{uences and bistow upon him soundness of
physical, mental and espiritual health. Therefore, they are called the «Protective
Circlex... In the outbreathing process there is actually a subtle force (the psychic, or
«pranic» force) going out, as the yogin will come to understand...»
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Per tal de reconéixer el procés d’irradiaci6 Stanislavski planteja dos
experiments. El primer tracta de recercar la sensaci6 irradiadora en un
procés comunicatiu determinat. Si partim d'un estat de distensi6, i de
I'acumulacié d’alld que hom pretén comunicar, s’ha d’intentar trans-
metre-ho tinicament amb els ulls. La comunicacié que aixi s’estableix
és de caire molt general, perd és titil per descobrir la sensacié que es
recerca, tant d’emissié com de rebuda de raigs. Ara bé, una excessiva
preocupacié per 1'emissi6 d’energia acaba per produir una tensid
muscular que no té res a veure amb la gairebé imperceptible sensacié
fisica de la irradiaci6. Hi ha d’haver quelcom a comunicar i sobre qué
ens concentrem i intentem donar-nos a entendre. Com ja és habitual
la irradiaci6 és considerada un procés natural, i el sistema només déng
les bases per provocar artificialment la seva accib.

La sensacié fisica de la irradiacié és semblant a aquella que es
produeix en els processos hipnotics.>* Els sentiments i desitjos interiors
emeten raigs que vessen pels ulls i per tot el cos, i que agafen
I'interlocutor en el seu corrent. La recepcio dels raigs és l'assimilaci6
dels desitjos i sentiments d’altri. Diu Stanislavski:

«—Confio en que hayais sentido el nexo interno que se
forma entre los actores en la comunicacién verbal o sin
palabras —dijo—.

La formulacié del «prana» com a energia psiquica o esséncia vital es troba tant al
Pantjali com a la renovaci6 tantrica. La confirmacié de linterés de Stanislavski
'obtingué Paul Grey (vid, bibliografia) en una entrevista amb Vera Soloviova, actriu
del Teatre d'Art, realitzada el nou de gener de 1964, on aquesta actriu afirmava que
també Vakheangov i M. Txékhov s'hi interessaren pels volts de 1911 en el si del
Primer Estudi. També Magarshack ha certificat aquesta influéncia en un text
diferent del citat abans, en parlar de la irradiaci6, concretament a Ef arte escénico,
pag. 67, on diu que Stanislavski ha inventat un terme totalment acientific per tal
d'anomenar el procés comunicatiu intern i invisible, Aquesta opinié és enfrontada
amb la dels editors russos, que consideren que el terme és tret de la Psychologie de
lattention de Ribot. Podem afirmar que en aquest text apareix, de ﬁorma
significativa i rellevant, dues vegades el terme irradiacié: en parlar de la vida mental
i el seu funcionament i en una cita de Maudsley que hem reproduit més amunt.
Perd sembla que cap de les accepcions que es poden aplicar a aquest terme no
s'acosta a la que urilitza Sranislavski. D’alera da, quan Ribot parla de la
possibilitat d'una «energia psiquica», diu que només es tracta d’'una metifora, a no
ser que hom entengui per aix0 les condicions fisiques d'un estat de consciéncia i res
més. Aixd ho afirma Ribot en parlar de la condicié dinamogeénica de I'atencié, que
converteix l'energia potencial en actual en iniciar la seva acci6. D'aquesta possible
«energia material» a la formulacié del corrent de voluntat que fa Stanislavski, n'hi ha
un bon tros, Més encara quan Ribot no ha parlat mai d'una transmissi6 a I'exterior,
.Sigui com sigui, els contactes amb el ioga semblen més raonables.

34. Hem de suposar que aqui no es basa Stanislavski en cap estudi cientific
sobre el procés hipnotic, siné que més aviat extrau la seva conclusié de 1'observaci6
practica que déna la possibilitat, per exemple, en la simple «imposici6 de mans» de
notar la sensacié d'una mena de corrent energétic que flueix pels dits. D'altra banda,
I'existéncia d’un procés energétic en I'hipnotisme era al seu temps, com ho és ara,
quelcom de domini piblic 1 no suposava cap mena de coneixement especial.
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»—Creo que si —contesté—.

»Este fue un enlace interior, Se cre6 en momentos
aislados, casuales. Pero si contamos con una larga serie de
emociones y sentimientos unidos entre si de un modo
légico y coherente, el enlace se robustece y desarrolla y al
fin y al cabo puede alcanzar la fuerza de comunicacién que
llamamos “garra”, en la que los procesos de emisién y
recepcién de rayos se vuelven més firmes, més sutiles y pal-

pables.»
(0.C. II, pag. 270)

Aquesta «grapa» (garra) que defineix Stanislavski és el resultat
d’'una intensa activitat interior, que trobem a la vida només en, els
moments en els quals som envaits per passions i experiéncies
excepcionals. Sén aquests els moments que, precisament, interessen al
teatre, més que les accions meciniques del comportament habitual.
D’altra banda, 'artificialitat al teatre haurd de ser venguda amb un
objectiu que pugui atreure l'actor, és a dir, que li permeti tenir un cert
magnetisme: que li permeti transmetre de manera adequada, mante-
nint la comunicacié el més prop possible de la vida real, mitjangant la
irradiacié, les vivéncies del personatge.

Haviem parlat d'una manera de controlar la sensacié d’irradiacié,
de linterior a [Dexterior: provocant un sentiment provivem de
transmetre’l, copsant aixi la sensacié fisica de I'emissi6 de raigs. Perd
Stanislavski encara en veu una altra, que anira de I'exterior a I'interior:
es tracta d’intentar sentir la sensaci6 de l’emissié o recepcié dels raigs
sense cap tipus d’intervencié de l'emocié. En aquest intent és encara
més ficil caure en la tensi6 muscular, la violéncia i l'esforg. La
irradiaci6 és quelcom natural i, doncs, s’ha de desenvolupar amb
facilitat, sense pérdua excessiva d’energia. Res millor. Només cal
aprendre’'n.?

2.3.7. ADAPTACIO

Hem vist en qué consistia la comunié, la veritable comunicacié
que permet la transmissié, no solament de paraules i gestos, sind

35. Malgrat- que aquest magnetisme sigui producte d'una vida interior
articulada i que pugui recordar-nos el que afirma Ribot sobre la irradiacié d’imatges
i sensacions a la vida mental, hem de tenir present que en.la irradiaci6
stanislavskiana aquesta linia interior és tinicament el suport de 'emissié de raigs, la
seva condicib necessaria, No podem confondre la irradiacié amb la linia articulada de
l'acci6 interior. Podriem pénsar que sense la influéncia del ioga potser Stanislavski
s’hagués conformat amb aquesta articulacié i els efectes que indireceament pugui
provocar en el receptor, perd els exercicis que proposa i que tenen com a finalitat
arribar a sentir el corrent energéric sense suport interior demostren el contrari.
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també de sentiments. El darrer punt d’anilisi de Stanislavski sobre la
comunicacié és el que ell anomend «adaptacions».

«...emplearemos la palabra “adaptacién” para designar
tanto los medios internos como los externos con los que la
gente se ajusta entre si en la comunién y ayudan a alcanzar
un objeto.»

(0.C. 11, pag. 277)

L’adaptaci6, hom ho pensa de seguida, és adaptaci6 a les cir-
cumstdncies donades, la qual cosa genera mitjans interns i externs
que serveixen per donar un relleu més gran a alld que volem
comunicar. Es un procediment retdric que permet de mostrar 2
d’ocultar el nostre sentiment intern gricies als mitjans expressiu
adients. Seguint els pressuposits fonamentals del sistema, sabem que la
comunicacié no s'esgota en les paraules, massa «protocol-laries», segons
la propia i sorprenent expressié de Stanislavski: la vida d'aques-
tes paraules és determinada pel sentiment que hom hi diposita.
Per transmetre aquest sentiment, hom ha de recérrer també a les
adaptacions, que completen la comunicacié amb alld que no diuen
les paraules. .

A la vida quotidiana, les circumstincies canviants fan que les
adaptacions sorgeixin de manera gairebé inconscient. No ens adonem
que en cada lloc i temps utilitzem recursos expressius diferents, que
varien segons el sentiment que volem expressar. Ens comuniquem, diu
Stanislavski, amb I'ajut dels organs sensorials tot utilitzant les vies
externes i internes de la comunicacid, perd sempre sotmetent aquests
mitjans a l'adaptacié adient, gricies a la qual la comunicacié es fa
efectiva. Es la realitat mateixa la que provoca aquests canvis: no
existeix el procés comunicatiu en general, sind un procés ajustat a cada
situaci6. I Stanislavski torna novament a la seva argumentacid
preferida: si 'home necessita a la vida un nombre infinit d’adapta-
cions, amb més ra6 en necessitard a I'escena, en la qual la comunicacié
és ininterrompuda, millor dit, explicitament ininterrompuda, en
moments que no sé4n mai els moments trivials de l'existéncia sind
aquells en els quals hom necessita ajustar amb més cura la comunica-
cié per tal d’expressar els sentiments i vivéncies internes. I a més a
més de forma artistica.’

36. El concepte d’adapracié era tan freqiientment utilitzat a l'¢poca que
remarcar-ne una font clara per a Stanislavski seria tant com fer una mena d’histdria
del concepte. Donarem, només, dues referéncies d'autors propers a Stanislavski:
Ribot i Pavlov. Ribot argumentava a Psychologie de Iattention sogre I'adaptaci6 fisica
que suposa l'estat d'atencid, 1 que és el senyal d'una adaptacié interior i psiquica. El
lligam entre l'adaptacié interna i externa que suggereix Stanislavski podria haver
sortit d'aqui. D’'altra banda, Pavlov ens d6na una definicié d'adaptacié que sembla
més generalitzada i que pot fonamentar la concepcié de Stanislavski. La cita
I'extraurem del discurs que Pavlov dond a Madrid I'any 1903 en una sessié del
Congrés Internacional de Medicina, on digué: «Dicho en otros términos: es una
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Es evident que no utilitzem els mateixos recursos expressius quan
ens dirigim a un enze que quan ho fem a un savi, diu Stanislavski.
Tampoc tothom té els mateixos criteris a |'hora d’utilitzar les
adaptacions. En el procés d’ajustar la comunicacié —és a dir, d'utilitzar
els mitjans expressius adients Stanislavski distingeix dos moments
importants que defineixen el caricter de l'adaptacié: eleccid i execucid.
En primer terme, Stanislavski defineix aquell tipus d’adaptacié en la
qual els processos d’eleccié i execucid dels recursos expressius sén
totalment inconscients i sorgeixen al marge de la voluntat: és el que
s’anomena, logicament, «adaptacié subconscient»; en segon terme,
l'adaptacié en la qual el procés electiu és conscient, perd la seva
execucié es troba fora de l'ambit de la voluntat: és anomenada
«adaptacié semiconscient»; finalment, les adaptacions en les quals
ambdés processos es realitzen de manera conscient, que no es troba en
la vida i que en el teatre ha de conduir necessiriament al clixé
mort.

D’'aquestes tres, la que més interessa Stanislavski és la primera,
que també anomena «orginica», i que és al seu parer la més viva i
la que produeix la comunicacié més eficag i directa. Es, sens dubte,
perqué prové essencialment de l'interior, del sentiment, sense passar
per la consciéncia. Es inimitable, com I'emocié mateixa, i no es pot
sotmetre a la voluntat: correspon al mén de la inspiracidé i, en
conseqiiéncia, és admirable, perd no interessa el sistema. Les adapta-
cions semiconscients estan més a l'abast, tenen un contacte minim
amb el subsconscient, perd que ja basta per donar vida a l'expressid
del sentiment a l'escena. L'actor haurd d’imaginar conscientment les
adaptacions i les haurd de vivificar mitjangant la psicoténica, 1'objectiu
de la qual és ajudar al sorgiment de l'energia del subsconscient.

Stanislavski intenta reproduir aqui el que podriem anomenar la
retorica del comportament habitual. Si a la vida la retorica s’exerceix
en funcié d'un contingut i un sentiment concrets a comunicar, el
mateix ha de passar en el teatre: 'adaptaci6é és una ajuda al procés de
comunicacié. El que ha de representar 'actor és aquest procés, no pas
els recursos de qué es compon. Stanislavski denuncia la representacié
de les adaptacions, que converteix en finalitat, oblidant el seu paper
d’auxiliars. S'arriba a produir en els actors que porten les adaptacions
a l'escena un fenomen paradoxal: intenten comunicar-se amb ['objec-
te a l'escena, amb el partenaire, perd les seves adaptacions van adrecades
al pablic. Aixod fa que la seva veu, moviments i accions no s'ajustin a
la distancia real entre ells i el partenaire, siné a la més gran que hi ha

influencia especifica que provoca una reaccién especifica en la marteria viva. Estamos
frente a un tipico ejemplo de lo que se llama adaptacién o conformidad con, fin...
¢qué es, exactamente, la adapracion? De lo dicho anteriormente deducimos que es
una exacta coordinacién entre los elementos de un sistema complejo, y también el
conjunto de este sistema con el medio ambiente (Fisiologla y psicologia, pag. 53).
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entre l'escenari i la platea: hi ha una dislocaci¢ entre la comunicacié i
l'ajust dels processos comunicatius que fa que la seva interpretacié
resulti inversemblant.

Sembla que l'element de l'adaptacié humana hauria de ser trac-
tat en un altre lloc on es decidis parlar sobre els recursos exteriors
de lactor, és a dir, quan tractéssim el procés de l'encamacié. Hem de
pensar que aqui s’ha tractat de 1"as d’aquests recursos, no de la seva
especificitat, i de la seva justificaci6 en la comunicaci6. I que
I'adaptacié és adaptacié a les circumstancies. Dit d'una altra manera:
hem parlat de la necessitat de justificacié psicologica dels recursos
expressius, no del seu desenvolupament: hem parlat de la seva funcié
de complement a la comunicacid, tot fent-los inseparables d'allo quj
s'expressa, fermant el lligam que existeix entre l'emocié i la sev
expressié. No oblidem que l'adaptacié «orgédnica» és subconscient. Una
quiestié ens reclama encara abans de tancar aquest apartat: si les
adaptacions subconscients i semiconscients sén quelcom natural, ;po-
dem arribar a parlar d’'una retdrica «naturaly del comportament
emotiu? Aquest és un tema que ens haurda d’'ocupar més endavant.

2.3.8. TEMPO-RITME INTERN

En acabar de parlar de l'adaptacid, Stanislavski déna una llista
d’elements, aptituds i condicions artistiques que manquen encara per
explicar, per arribar a dominar el procés creador: tempo-ritme interior,
caracteritzacié interna, control i finalitat, ética i disciplina inter-
nes, encis i habilitat escénica, logica i coheréncia. Un cop anome-
nats, diu:

«Pero surge este problema: ;puedo analizarlos ahora, sin
forzar mi método esencial de ir del ejemplo practico y de la
sensacién propia a la teoria y sus leyes de la creacion? En
efecto, ;como hablar ya del invisible tempo-ritmo interior o
de la invisible caracterizacién interior? ;Y cémo ilustrar
practicamente mis explicaciones con la accién? ;No es mis
sencillo esperar la etapa del programa en que tendremos
que pasar a examinar el tiempo ritmico exterior y la
caracterizaciébn exterior, que aparecen a nuestra vista?
Entonces se les podrd estudiar en la acciébn exterior
evidente, al mismo tiempo que se los siente exteriormente.»

(0.C. 1I, pag. 287)

En aquest breu text es produeix una revelacié fonamental. Fins ara
Stanislavski-Tortsov havia proposat als seus hipotétics alumnes una
série d’exercicis i, a partir de les dificultats que hi trobaven, els
explicava la manera de superar-les i la teoria en la qual es basava el
mertode. Perd ara ha de tractar temes més directament relacionats amb

86



l'entitat fisica de l'actor: temes que per la seva inaccessibilitat son
remesos a l'estudi de l'exterior. Observem el canvi: Stanislavski ha
utilitzat sempre el recurs a l'exterior, ho veiem en l'estudi de les
accions, perd sembla que ara hi haurd alguna cosa més que fara que
I'extern sigui quelcom que va més enlld de ser el mer suport per a la
manifestacié de l'interior. I és que les qualitats que s’han de tractar
s6n les mateixes per a 'un que per a l'altre, i sembla que el predomini
de I'interior comengara a fer-se discutible. Cert és que, en el cas de la
versemblanca, de la sensaci6 de veritat, aquesta era la mateixa per a
I'accié que per al sentiment, perd en la complicacié psicologica, el
sentiment justificava l'accié, i per molt que Stanislavski hagi afirmat la
interacci6 entre el fisic i el psiquic, no s'ha atrevit encara a afirmar que
I'acci6 pugui justificar d’algnna manera 'aparicié del sentiment. Ara
sembla que la relacié entre l'interior i l'exterior es tornard meés
igualitaria, per dir-ho aixi.

2.3.9. LA MEMORIA EMOTIVA

Es aquest segurament l'element essencial de tota la psicotécnica, ja
que és el que més directament es relaciona amb el factor emocio-
nal que Stanislavski pretén aportar al seu teatre. A I'0.C. II, pag. 371, diu
que tots els elements contribueixen a despertar la memoria emotiva,
alliberant els sentiments repetits i permetent el sorgiment de la
sinceritat de les emocions. I és que la memoria emotiva n’'és la font,
d’aquestes emocions.

Hem vist com I'objectiu del sistema era de reproduir les condicio-
nes necessaries per a l'aparicié del sentiment. Ara ho podem aclarir:
per facilitar l'acci6 de la memoria de les emocions,3? la cual cosa’

37. Com el mateix Stanislavski reconeix, aquest terme és directamente agafat
de Ribot. Aquest autor —i d’altres com era Piéron, Dauriac, Mauxion o Dugas—
postula l'existencia d'un tipus de memoria que emmagatzema les emocions viscudes,
que hi romanen com una disposicié adquirida de I'organisme. Per demostrar la seva
existéncia, addueix proves psicologiques, fisioldgiques, patologiques, experimentals i
indirectes. Les psicofbgiques s6n de dos tipus: les que s’estableixen en la comparaci6
d’estats afectius —per exemple, som capagos de constatar que l'amor no es viu mai
de la mateixa manera— i les que trobem quan es manifesta un record afectiu vague
que anem completant amb elements intel-lectuals. La prova fisiologica fonamental es
basa en la reproduccié de la disposicié organica de l'emocié a partir, per exemple, de
les imatges visuals. Aixo suposa I'existéncia d’una imatge afectiva que defineix com
un «estat de sentiment», simple o complex, en estat naixent, és a dir, una reunié
de processos nerviosos aferents a la vida organica i a la vida cerebraly. Es un esbés de
sentiment que, en arribar a la forma viva, pot esdevenir allucinatori. La prova
patoldgica més evident és la que es construeix sobre la nostilgia: hom se sent encisat
pel record afectiu del passat, mentre que el record intel-lectual és I’habitual, amb una
feble cirrega afectiva. El pacient és guarit quan retorna i es produeix un desequilibri
entre la impressié actual i el record afectiu. Quant a les {:oves experimentals, es
limita a dir que els experiments de Kiilpe sobre la teoria dels sentiments de Wundt
no rebutgen la memoria afectiva, i afirma que aquesta no é sempre mensurable pels

87



permetra |'aparicié del sentiment. En darrera instdncia, provocar
artificialment la inspiracid.

Diu Stanislavski que els actors principiants, aixi com els de l'escola
de la representaci6 —encara que no en el mateix nivell— tenen
especialment desenvolupada la meméria muscular, la memodria que
permet reproduir a la perfeccid 'accié externa. Els manca desenvolupar
la memoria dels sentiments:*®

«—Si, o como la llamaremos, memoria emotiva. Antes
la llamdbamos, como Ribot, “memoria afectiva’. Ahora se
ha abandonado este término sin que haya sido reemplaza-
do. Pero necesitamos alguna palabra para definir la idea, y
por eso hemos convenido en llamar memoria emotiva a la }
memoria de los sentimientos.»

(0.C. II, pag. 222-223)%

El que es conserva a la memoria emotiva sén les sensacions
que hom sent en una situacié determinada, de la mateixa manera que
hom recorda les accions que va fer. No es tracta d'un relat d’emocions,
de poder fer una llista del que sentirem: la memoria emotiva permet
«reviure» les sensacions i emocions del moment en qiestid. L’estrany
d’aquest fenomen fa que Stanislavski recorri a l'auxili de la psicotécni-
ca.

En principi, nosaltres disposem d'una memoria sensorial que ens
ajuda, com ho diu la mateixa paraula, a reviure les sensacions viscudes
anteriorment: podem rememorar una imatge, una olor, un gust, un
tacte, un soroll, que no podem considerar en el nostre record fins que
els hem vist, olorat, degustat, tocat o sentit interiorment. El marteix
succeeix amb la memoria emotiva: no podem dir que hem recordat un
sentiment si no I'’hem reexperimentat, encara que sigui vagament. De
tota manera, la separacié que Stanislavski estableix entre ambdés tipus
de memoria no és insalvable, siné que constantment interactuen en la
formacié dels records: la memoria sensorial té un paper auxiliar molt
important en l'evocacié de la memoria emotiva. Suposem que al lector

seus efectes exteriors. Proves indirectes les podem trobar a la religi6, la creaci6, els
judicis estétics, la consolidacié del caracter, etc.

38. Ribor defensa la possibilitar que segons el tipus de memoria que domina
és diferent el tipus de persona, encara que d'aixd no en fa una llei invariable. Tal
com la memoria visual és més desenvolupada en els pintors i I'auditiva ho és en els
musics, la memoria emotiva és més altament desenrotllada en persones sensitives,
impulsives, ficilment impressionables. La manca de validesa definitiva de la prova
estd determinada pel que déiem a la nota anterior: la memoria emotiva no és sempre
mensurable per les seves manifestacions externes.

39. L'editor ens indica en una nota que el canvi de terminologia introduit per
Stanislavski fa que el concepte signi més compler i exacte. Val a dir que Ribot fa
servir també, i sense gaire problema, l'expressi6 «memoria dels sentiments».
Suposem que Stanislavski va ulitzar aquesta darrera formulacié en consondncia amb
el seu afany de concrecié i singularitat en el treball amb el sentiment,
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li pot haver vingut al cap la magdalena de Proust. L'estreta relacié
entre els cinc sentits i la memoria emotiva fa que Stanislavski
recomani als actors el desenvolupament de la seva memaéria sensorial.°

Stanislavski analitza la memoria dels sentiments des d'una pers-
pectiva temporal, i afirma dues coses prou importants: primer, que
una imatge, en ser recordada, no produeix exactament el mateix
sentiment que quan hom la va viure la primera ocasid; en segon
terme, que la memoria tendeix a agrupar i condensar el material en
sensacions homogenies, ja que a la memoria només hi roman alld que
és essencial. ‘! Es tracta d'un principi d’economia que fa que no ens
perdem en detalls insignificants. Aixi agrupem diverses imatges al
voltant d'un mateix record, imatges que ens porten totes a reviure un
sentiment determinat. Comparant la memoria emotiva amb una casa
de moltes habitacions, en les quals hi ha molts armaris, i els armaris
sén plens de capses, el record emotiu és una petita perla amagada en
una de les innombrables capsetes. Com retrobar-la? Aixd, retrobar-la,
no succeeix gairebé mai: diu Stanislavski que no hem de somiar de
recuperar un sentiment perdut. Hem de saber rebre adequadament els
records nous per tal que ens inspirin. Qué vol dir, aixd de records
nous? Records conscients, Stanislavski estableix una divisié entre
sentiments primaris, originals, que provenen de la inspiracié i que no
hem sentit mai, és a dir, formats de bell nou pel subsconscient, i
sentiments secundaris, provocats mitjangant la memoria emotiva i que
tenen la seva rel en el conscient. Sén aquests darrers els que
veritablement interessen al teatre. Els sentiments originals sén incon-
trolables, i un apassionament excessiu faria fins i tot canviar el decurs
normal de |'obra. Stanislavski suposa divertidament una baralla entre
Hamlet i el Rei —al darrer acte de la tragédia— que obligués a baixar
el tel6. Els sentiments subconscients sén la forma ideal de la creacid,

40. Ribot considera les impressions que desperten el record afectiu com una de
les proves fisiologiques de l'existéncia de la memoria afectiva. Aquesta teoria es veu
reforgada per Piéron que diu que quan una sensacié provoca una emocié que és
reconeguda, no és licit parlar d'un fenomen de paramnésia: no podem afirmar que el

ue ha sorgit és un sentiment nou —com ho farien els qui no creuen en la possibilicat
3& la memoria afectiva— siné que el que s'ha produit és la reaparicid associativa d'un
estat conservat, Es aquesta concepcié la que ha de permetre a Stanislavski intentar
accedir a la memoria emotiva per via de les imatges visuals.

41. Ribot afirma, en parlar de les proves indirectes, que si les imatges
intel-lectuals no es mantenen sempre igual a la memoria, encara menys s'hi mantenen
les afectives, que evolucionen i tendeixen a augmentar i expandir-se Eer l'efecte de la
reviviscencia espontdnia. Paulhan també accepra aquesta evolucié, de la qual Ribot
en presenta un cas dinic (Psychologie de Iattention., pig. 78 i ss.).

ambé diu Ribot que amb els elements afectius passa quelcom semblant al que
succeeix en el procés de formacid de les imatges genériques: aquestes sén produides
per I'assimilaci6 passiva dels efectes d'esdeveniments anilegs. En els elements afectius
el sentiment provocat per quelcom o algii i aquest agent provocador tendeixen a
acumular-se, fent que la successi6 esdevingui integracio. Aquest principi associacio-
nista és compartit per Dugas, que considera la memoria afectiva com ua procés
semblant a 'habit (Psychologie de l'attention, pags. 74-75).
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perd només fins al punt que ajuden a crear la veritar de les passions.
Els sentiments repetits de la memoria de les emocions ajuden a arribar
a la inspiracié, que no pot ser permanent, i que de fet no ho és mai
excepte en els bojos, potser. La inspiracié consisteix, aixi, a crear
sentiments nous cada dia dins de les circumstancies donades. Perd aixd
té un limit: I'actor no ha de portar la vida a l'escena, o almenys no en
la seva integritat. Ha de dominar els sentiments sota la influéncia dels
quals actua. La memdria emotiva l'ajuda a viure els sentiments que no
sorgeixen de la inspiracié perd que, malgrat tot, li preparen el
cami.

Aixi, l'actor construeix el personatge a partir dels records de la

seva propia memoria emotiva. L'actor ha de viure dels seus propis |
sentiments, analegs als del personatge. Es impossible crear sentiments -

nous per a cada paper, diu en principi Stanislavski, perd de seguida
aclareix les coses en altres termes: és impossible que ['actor renuncii al
seu ésser personal, ja que l'(inica manera de fer-ho és amb I'exageracié
i la falsedat. Podriem dir que renunciar a si mateix li suposa la pérdua
de la seva «facultat» de produir emocions, de la seva «vida humanay,
que ha de comunicar al personatge. I no ens confonguem: quan abans
hem parlat de rentincia al «jo», parlivem de la rentincia del «jo» a les
circumstancies donades de la vida quotidiana, que no permeten o,
com a minim dificulten, l'adopci6 de les noves circumstancies
proposades a- la peca. Postular la «reniincia» al «jo» en termes
emocionals és impossible: no podem renunciar al que som. No té
sentit. Diu Stanislavski:

«—¢;De qué manera una misma persona puede ser tan
pronto Arkashi y tan pronto Hamlet? —le preguntamos.

»—Ante todo, el actor no.es ninguno de los dos. Es en
si mismo un hombre con una individualidad interna y
externa expresada con trazos més o menos nitidos. Puede
no tener la villania de Arkashki Schastlivtsov ni la nobleza
de Hamlet, pero el germen de casi todas las cualidades y
los defectos humanos residen ahi. Un actor debe usar su
arte y su técnica espiritual para saber encontrar naturalmen-
te en si mismo esos elementos y desarrollarlos para la
interpretacién del papel. Asi, pues, el alma del personaje
que usted representa es una combinacién de los elementos
vivos y humanos de su propio ser y de sus recuerdos emo-
tivos.»

Stanislavski parteix del subjecte ja format com a condicié de
possibilitat per al desenvolupament de les emocions. Es per aixd que és
irrenunciable.® Ara resta parlar dels procediments a urilitzar per

42. El veritable paper del «jor &s, aixi, el fer de substructura per a la vivéncia
del personatge: l'actor ha de posar a disposicié dels personatges que representa la
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despertar el mecanisme productor de les emocions, la natura de l'actor.
Sabem que el meétode més important és d’aprendre a utilitzar
convenientment la memoria emotiva. Per fer-ho, Stanislavski proposa
dues vies: la de l'estimulaci6 exterior i la de la interior. La primera es
basa en la influéncia que el medi exerceix sobre els sentiments: els
estimuls exteriors influeixen en el psiquisme i les emocions, en el
comportament, a l'escena de la mateixa manera que a la vida real.
L’escenificacié ha de donar facilitats a l'actor per incorporar-s’hi, per
donar-se, diu Stanislavski, a I'estat emotiu que crea la propia il-lusi6
teatral. El desacord entre 'ambient i l'estat d'anim provoca una
violéncia interior i una paradoxa en el sentiment. No podem
"separar-nos de l'ambient i posar-nos a sentir «només cap endinsy. Val
a dir que una ambientacié que no estimula la memoria emotiva no
serveix per a res.®?

L'estimulacié exterior va des de 'estimul al sentiment; l'estimula-
cié interior, de la qual parlarem ara, des del sentiment a l'estimul.
Aquest cami és el que se segueix quan hom intenta retenir una
vivéncia que ha sorgit per atzar. Stanislavski diu que, en preguntar a
un gran actor i a un psicoleg com podia repetir un sentiment viscut
per casualitat, la resposta que va obtenir de tots dos és que aquesta
repetici6 és impossible. El que hom ha de fer no és dirigir-se
directament al sentiment que hom vol recuperar, sin6 pensar-en alld
que el féu sorgir. Analitzar les seves condicions de possibilitat. Els
elements de la psicotécnica, que reprodueixen aquestes condicions, no
sén res més que estimuls per a la memoria emotiva i per a la repeticié
de sensacions. L'actor ha de saber —o intentar saber— quina resposta
cotrespon a cada estimul, per tal d'utilitzar-los d’'una manera eficag i
arribar al sentiment repetit desitjat,*

Stanislavski explica també en aquest apartat les caracteristiques
fonamentals de la memoria de les emocions. A part de l'amplitud que
ha de tenir, com més gran millor, hem de diferenciar la forca, la

seva capacitat de sentir i, en cas que aquesta li resulci inabastable, els seus records, és
a dir, el que ja ha sentit i que, en conseqiiéncia, li é més proper.

43. Aquesta estimulacié exterior es basaria en el principi associatiu del qual
hem parlat més amunt, que és veritablement el qui déna ra6 d’aquesta vinculacié de
I'exterior amb la memodria emotiva. L'ambient en el qual es desenvolupa I'accié
haurd de facilitar la connexi6 associativa que té com a segon terme el sentiment re-

tit.

be 44, Aqui Stanislavski juga amb el principi que suposa l'existéncia de la
memoria emotiva. Hem de tenir present que els autors que hem citat no han
formulat la possibilitat d’accedir a un sentiment passat a partir de la repeticié de les
circumstancies que el provocaren. El que fa Stanislavski és gairebé intentar una prova
experimental de la memoéria emotiva, invertint el cami dels psicolegs: es tracta de
provocar conscientment la memoria emotiva i no de constatar la seva existéncia per
I'accié d'un estimul alearori que la desvetlla. El problema seria comprovar si I'emocié
que experimentem després de la reconstruccio és la mateixa que patirem en el
moment original. Encara que no ho fos, perd, hauriem comprovat l'existéncia de la
memdria emotiva, segons Ribot,
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gpstancia i la qualitac del material que s’hi troba. Quant a la forga, hi

1%13. fets el record dels.quals, sigui provocat o sense motiu aparent, fa
sorgir en nosaltres l'emocié en la memoria d'una forma brutal.
Reviure-la en una situacié analoga no ens ha de costar gens, fins i tot
sense l'auxili de la técnica. Es el que podriem anomenar un record
emotiu «fort». Els records més débils necessiten I'ajut de ['exterior
perqué arribi a manifestar-se I'emocié que comporten. Una ajuda
exterior que no és res imés que reconstruccio.

L'altima afirmacié respecte a la forga diu que hi ha records que,
un cop emmagatzemats a 'esperit, continuen creixent i aprofundint-se,
i es converteixen en estimuls de nous processos que desvetllen nous
records i exciten la imaginacié, que hi afegeix els aspectes oblidats
(0.C. II, pag. 244). Aquests records, que potser en el moment de laf
seva produccié original no provocaren cap emocid especialment
significativa, ara, en ser evocats, poden provocar reaccions més potents
que les primaries.

El cardcter i la qualitat dels records es defineix del protagonisme
del subjecte en l'accié que es recorda. No sén les mateixes les emocions
que sent el protagonista que les que sent el testimoni d'un fenomen
recordat. Encara n'hi ha un altre tipus, de «record»: aquell que no hem
viscut de cap manera, sindé que ens han explicat o hem llegit. Aquest
presenta caracteristiques molt semblants a les del record del testimoni,
i estd evidentment vinculat a la tasca de l'actor. Aquest ha de saber
transformar el sentiment del testimopi, que és ell mateix, en el del
protagonista: €s la transformaci6 del sentiment de l'artista com a ésser
huma en el sentiment del personatge de I'obra. Es semblant al
desplacament que es produia en integrar-se l'actor com a protagonista
del seu somni imaginatiu. Si aquesta transformacié no es produeix per
si mateixa, l'actor haurd de recorrer a la psicotécnica; els elements de la
qual incideixen sobre la seva memoria afectiva. Cada etapa de les
estudiades, afirma Stanislavski (a 0.C. II, pag. 247, la qual cosa vol
dir que la «relaxacié muscular» també hi entra) ha ensenyat als futurs
actors un estimul, un trucatge per arribar a despertar la seva memoria
emotiva. Es aixi com es va definint el veritable objectiu de la psicotéc-
nica.

2.4. ELS ELEMENTS DE LA TECNICA EXTERNA

Abans de comengar a parlar sobre els elements concrets que
formen aquesta segona part del procés de treball de l'actor sobre si
mateix, el moment de I'Encarnacié, veurem quins sén els punts de
partenca de Stanislavski respecte a la caracteritzacié externa. En
principi, seguint la seva linia d’argumentacié habitual, Stanislavski
afirma que la caracteritzacié fisica d’'un personatge, és a dir, tot alld
que configura la seva realitat externa, ha de sorgir per si mateix un
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cop sigun ben elaborats i ben establerts els valors interns. En altres
paraules, |'exterior reflecteix un interior que el justifica i li déna unitat.
Per reafirmar-ho, Stanislavski recorre a un exemple de M.V.A.
'actitud externa de Dr. Stockmann va formar-se per si mateixa un cop
elaborats els seus valors interns.®

Ara bé, quan aixo no es produeix, quan l'extern no sorgeix a partir
de l'intern, hom pot recérrer a la técnica, i fins i tot treballar en el
procediment invers que té en compte la influéncia de I'exterior sobre
Iinterior. La caracteritzacié, que hom construeix d’'una manera meca-
nica, no intuitiva, influeix en la personalitat i en-les reaccions naturals
de l'actor, i pot arribar a aconseguir que les facultats internes shi
acomodin, tot creant una nova manera de comportar-se. Pero ja sabem
que la influencia sobre. I'interior sempre és limitada.® Diu Stanis-

lavski:

«Cada uno desarrolla una caracterizacién externa a
partir de si mismo, de otros, tomandola de la vida real o
imaginaria, segiin su intuicién, su observacién de si mismo
y de los demas... La vinica condicién es que mientras esté
llevando a cabo esta investigacién externa no pierda su
propio yo interiof.»

(0.C. 111, pag. 196)

Aquest «jo interior» que ha de romandre és el «jo» de 'actor. Per
entendre millor el canvi de comportament i la relacié amb el jo interior
i la caracteritzacid, explicarem un exercici que narra Stanislavski.
Cadascun dels alumnes ha de preparar una caracteritzacié externa amb
la qual disfressar el seu jo interior, creant aixi I'esbés d'un personatge.
Un dels alumnes, Nazvianov, no aconsegueix decidir quin és el
personatge que vol representar, fins que un vestuari estripat i brut li
suggereix la imatge d'un critic, el critic fastigés que viu en ell mateix.
La caracteritzacié 1'ajuda a adoptar les caracteristiques d’insoléncia que
ell naturalment no posseia, l'ajudi a creure en ell mateix i a
materialitzar la imatge que s’acabava de definir interiorment. Nazva-
nov estava utilitzant els seus propis instruments i sentiments, perd els
col-locava en un altre personatge. La caracteritzacié va fer el paper de
I'estimul definitiu que li mancava per arribar a copsar la vida del seu
personatge. El resultat d’aquest exercici serveix a Stanislavski de
pretext per parlar del personatge com una mascara que oculta

45. Diu Stanislavski al capitol dedicat a Un enemic del poble a M.V.A.,
pag. 262: «;No serd que en nuestro arte existe una sola linea, correcta y verdadera,
que es la de la ‘intuicién y el sentimiento’? ;No serd de ella de donde emanan
inconscientemente las imégenes exteriores e interiores, su forma, sus ideas, senti-
mientos, tendencias politicas y la misma técnica de conformar el personaje’»

El text que comentem fou redactar l'any 33, quan Stanislavski ha elaborat
ja el material sobre Otel-lo, en el qual ja treballa el que serd el métode de les accions
fisiques, i on el concepte de reflex comenga a adquirir forga.
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I'actor-individu, tot permetent-li mostrar els seus sentiments. Ja déiem
en parlar de la psicotécnica que l'actor ha de partir de les seves propies
vivéncies. L'encarnacié consistird en la recerca de la caracteritzacio
adequada que permeti el sorgiment dels sentiments de l'actor. 1 tots
els factors de la caracteritzacid externa seran considerats com una part
de les Circumstancies donades, del «Si» i de I'argument de l'obra.
Encara més: I'actor haura de construir la seva caracteritzaci6 a partir de
les circumstancies donades i haurd de crear-la de tal manéra que
respecti la 1dgica exterior —de moviment, gest, etc.— del personatge a
representar. Aquesta logica exterior ve a ser el conjunt de les
«circumstdncies donades de la caracteritzacion. Haura de trobar, per
exemple, les circumstancies donades de la vellesa.

Ara bé, aquest partir del «jo interior» de l'actor, aquesta mena de
despullament, no és res més que 'afirmaci6 de la dualitat en la qual es
basa el teatre i que fa que l'actor sigui el seu propi observador en el
moment de la creacié. L'actor utilitza una série de recursos que
permeten el sorgiment de 'emoci6. Aquest procés és el que defineix la
dualitat: mentre interpreta hi ha una part d’ell que observa, que fa
funcionar aquests recursos, mentre que a l'altra s’intal-la el sentiment
que, en principi, és sentiment «repetit». Probablement aquesta dualitat
s'anul-Ja quan a l'escena apareixen sentiments originals, adaptacions
subconscients, etc., perd ja sabem que la inspiracié6 només arriba en
diumenge i que, a més a més, no é bo que aixd passi amb tots els
sentiments que han d’aparéixer a I'escena: seria el pas definitiu a la
«vidan. Es la dualitat, diu Stanislavski, el que de veritat proporciona
I'energia necessiria per a la creaci6. El jo interior que ha de mantenir
inexcusablement l'actor és aquell que es despulla, que proporciona el
material emotiu dels sentiments repetits, les adaptacions semicons-
cients, on s'instal-la el sentit de la veritat i la fe, etc, Si I'oblida, l'actor
no té lloc d'on treure el material que ha d’expressar. En el cas dels
sentiments originals, el jo accepta subconscientment tot alld que se li
proposa, i la duplicitat desapareix. Perd I'oblit pot generar el clixé i la
interpretacié mecanica. Potser es podria afirmar que la desaparicié de
la dualitat és el moment de la inspiracié. ¥

La part del pensament stanislavskid que analitzarem ara és
destinada a estudiar els elements dels quals disposa I'actor per arribar a
crear la mascara que li ha de permetre expressar els seus sentiments.
Els métodes i les técniques que descriurem sén constantment remesos
als elements de la psicotécnica i hi estan intimament relacionats: el
treball sobre l'exterior que ara engeguem ens donard una idea més
exacta de la seva vilua en el sistema i ens ajudara a explicar alguns del
elements de la psicotécnica.

47. Aqui se'ns comenga a presentar de manera clara el problema de la
paradoxa, que en Stanislavski agafard matisos totalment diferents dels de la paradoxa
que defini Diderot. Al llarg del que resta de 'exposicié del Sistema veurem com es
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2.4.1. RELAXACIO MUSCULAR

«Es preciso alterar la sistematizacién estricta y el orden
tedrico del programa y pasar antes del momento establecido
a hablar de uno de los elementos importantes de la labor
artistica: la liberaci6n de los musculos. La ocasién en que se
deberia tratar este tema serfa al referirnos a la técnica
exterior, 0 sea, a la preparacién corporal. Pero los hechos
indican porfiadamente que es mas correcto considerarlo
ahora, en el comienzo del programa, al referirnos a la
técnica interior 0, con mayor exactitud, a la psicotécnica.»

(0.C. I, pag. 151)

Ja sabem que Stanislavski va tenir dubtes constants sobre la
col-locacié6 d’aquest capitol dintre del sistema. Després d'escriure
aquesta enraonada justificacié, va tornar a dir que l'estudi de la
relaxacié no era alli on havia de ser, en l'estudi de la técnica exterior.
Aix0 ve a confirmar que la divisid del sisterna en dues parts no és sind
una divisié pedagogica, il-lustrativa: ambdues estan tan estretament
relacionades que poden ser separades només a efectes d’exposicié. La
rad fonamental que decidi Stanislavski a incorporar aquest capitol a
I'estudi de la psicotécnica fou la conviccié que la tensié muscular
dificulta el treball interior: en tensié hom no pot abastar les sensacions
subtils que componen la vida del -personatge. Si, per exemple, la
sensacid de veritat i la fe en si mateix sorgeixen de l'acci, no podran
ser assolides mentre la tensi6 muscular limiti la capacitat de movi-
ment. Hem d’aclarir que una minima tensié ja és perjudicial: no cal
arribar a l'espasme que ens incapacita totalment per a l'accié.

Per evitar aquest problema, I'actor ha de desenvolupar un me-
carlisme d’autocontrol que li permeti foragitar les tensions innecessd-
ries. Stanislavski afirma de bell antuvi que é improbable que I'home
s’alliberi de totes les tensions musculars a la vida normal, i que encara
ho és més a l'escenari, on la mateixa exposicié en public genera una
nerviositat especial que es tradueix en tensi6 muscular. D’aqui la
necessitat d’aquest mecanisme, que ha de ser automatic i subconscient,
i s’ha de transformar per a l'actor en una mena d'habit. L'actor haura
d’evitar la tensig i haurd d'afluixar la musculatura al maxim possible

per tal que en els moments emotius no es presenti una tensid excessiva
que dificulti el treball creatiu. Stanislavski diu que l'actor ha d’arribar
a un domini tal de la técnica que faci que I'hdbit de relaxar els
miusculs en moments d’excitacid sigui més normal que la necessitat de
tensar-los. Aqui Stanislavski se separa de la reproduccié del real per tal
d’afavorir el llenguatge escénic: el cos pateix una transformacié en

va conformant la possibilitat d'un «diderotisme sofisticat» que haurem d'acabar de
definir a la conclusié del nostre treball.
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pujar a l'escena que fa que no pugui actuar, més ben dit, i per no
confondre’'ns amb el tema de la incapacitat inicial que provoca
I'exposicié en public, que no hagi d’actuar tal com ho fa habitual-
ment. No és tampoc que ho hagi de fer d’'una altra manera, siné que
la posicié preeminent de l'escena fa que l'actor hagi de parlar, mirar,
caminar, etc., de forma més perfecta que a la vida normal, en la qual
aquestes accions acostumen a fer-se descuradament. Es tracta de
portar el real a la perfeccié per solucionar un problema de convencié
1 llenguatge.

El domini de les tensions s’aconsegueix mitjancant la concentracié:
I'actor ha de saber localitzar les seves tensions fent del cos el seu
objecte d’atenci6.” Aquesta, utilitzant el sistema del cercle, permet /-
d'arribar a la relaxacié. Perd no n’hi ha prou d'estar relaxat a
I'escenari. Les positures que adopta l'actor, a més a més de ser
controlades i disteses, han de recolzar en la imaginacié, les circumstdn-
cies i el «Sin.

Es |'inica manera de fer que passin de ser meres positures
estatiques a ser accions. La sensacié de veritat fa que s'atenuin les
sensacions supérflues sense técnica conscient que hi intervingui. La
técnica ens pot preparar per a l'accié aconseguint que ens hi enfrontem
amb els musculs relaxats, facilitant la feina, perd no es pot construir
una acci6 només amb el domini de les tensions i distensions dels
musculs que intervenen en la seva realitzacié: és impossible dominar-
los tots. Diu Stanislavski:

«..en cada posicién del cuerpo existen tres momentos:
Primero: tensién superflua, inevitable en cada postura, o
por la emocién debida a la aparicién en publico.

»Segundo: liberacién mecénica de la tensién innecesaria
mediante el control.

»Tercero: fundamentacién o justificacién de la postura
en caso de que ésta por si misma no despierte la fe del
mismo actor.»

(0.C. II, pag. 159)

L'objectiu de l'accié fa que només hi intervinguin els musculs
necessaris i no es produeixin tensions estranyes, tot mantenint l'equili-
bri en una adequada col-locacié del centre de gravetat. Qué significa
exactament que la positura generi per si mateixa la veritat i la fe,
Stanislavski no ho explica, perd podem pensar que es tracta del cas,
bastant improbable, en el qual una positura és construida externament
a la perfeccié responent adequadament i natural al seu objecte, la qual
cosa la fa versemblant «per via directa», sensorial.

48. No cal dir que aqui tornem a trobar les influgncies del ioga, que ja hem
examinat anteriorment: el cercle d'atenci6 es colloca en el propi cos 1 localitza les
tensions. Tindrem ocasié de parlar, en el capitol sobre la plasticitat, de la sensacié
interna de moviment i la seva dependéncia de l'atencié.
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En I'andlisi que Stanislavski dedica als gests, arriba a la conclusi6
que no n’hi ha prou tampoc'amb la justificacié per aconseguir el
moviment correcte. Haviem dit que, a I'escenari, els moviments s’han
d’executar de manera més perfecta que a la vida real. El problema que
se'ns presenta és que a la vida normal els habits adquirits contaminen
el nostre moviment natural. Conseqiiéncia immediata d’aixd és que
realitzem els nostres gestos i moviments amb una cirrega considerable
de tensions supérflies. Entre d’altres coses, a causa de I'escis domini
que tenim de l'aparell corporal, que fa que no puguem moure
ailladament uns musculs dels contigus i ‘que no puguem fer anar grups
de ‘mtisculs concrets sense crear tensions en altres parts del cos.
L'eliminaci6 d'aquests habits és una de les tasques més importants que
ha de desenvolupar ['actor en el seu treball muscular: li ha de permetre
expressar-se amb més plasticitat i no carregar els personatges amb els
seus vicis corporals particulars, que sén les tensions més perilloses a
I'hora de representar un paper. La relaxacié acompleix la seva funcié,
aixi, en el camp de la rentincia a les circumstancies personals donades
de I'actor, en aquest cas les corporals.

2.4.2. EXPRESSIO CORPORAL

Som davant d'un element que és més aviat comsiderat com
un cami que ha de portar a l'adquisicié6 de l'element segiient:
la plasticitat. Com la relaxacié, els treballs que es descrinen aqui
soén passos necessaris en 'educaciéd de I'aparell expressiu de I'artista.
Els repassarem breument.

Stanislavski parteix de la base que els defectes corporals sén
inadmissibles en un actor: quan hom vulgui representar un defecte,
I'haurd de reproduir teatralment. Aixo, afegit a la necessitat que té
l'actor de moure’s comodament a l'escena, el duu a plantejar
I'exigéncia d'un cos sa, que pugui respondre a qualsevol demanda
expressiva. L'exercici fard que l'actor pugui activar amb precisi6 els
misculs que fa servir habitualment i que descobreixi noves possibili-
tats de moviment fins aleshores ignorades, «crear possibilitats subtils
d’acci6 i expressién, diu Stanislavski (0.C. III, pag. 59), que fan el seu
aparell més mobil, expressiu i fins i tot més sensible.

Per aconseguir-ho, l'actor ha de practicar disciplines com la
gimnastica, l'acrobécia i la dansa, encara que orientades cap a un s
teatral. Aixi, la gimnastica ha de desenvolupar harmonicament
la musculatura, no de manera desmesurada; la dansa ha d'ajudar a la
correccid6 de defectes corporals i ha de millorar la definici6 i
I'acabament del gest, alhora que proporciona suavitat als moviments
bruscos de la gimnastica. Un paper diferent fa 'acrobicia, que no
solament serveix per al desenvolupament fisic, sin6 que té una altra
propietat: ajuda a desenrotllar la capacitat de decisid. Quan I'actor
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hagi adquirit la forca de voluntat en els seus moviments, podra
transportar aquesta facultat a la vivéncia, la qual cosa el fard anar amb
més seguretat pel cami de la intuicié. Podrd afrontar els moments
dificils del paper amb meés facilitat. Stanislavski no insisteix gaire en
aquest punt, que es considerava i es continua considerant avui dia una
veritat habitual en el teatre. Una altra virtut, encara, aporta l'acroba-
cia: ensenya a actuar amb un ritme ripid i amb un tempo que no pot
adoptar un cos poc ensinistrat. Ja hem parlat de la importancia que
Stanislavski conferia al ritme, i encara n’haurem de tornar a patlar.
Sera el moment d’aclarir-ho. Stanislavski anomena també la necessitat
que l'actor aprengui esgrima i d’altres arts marcials. L'objectiu a
aconseguir és segurament el mateix, aL
Salut, disponibilitat fisica i ritme, definicié, decisié i acabament
el gest son els principals objectius que se cerquen en la formacié
corporal de l'actor. Han de facilitar I'expressid, perd no la produeixen:
el gest ha de tenir sempre una intencié relacionada amb el contingut
del paper. Es la justificacié que el fa viu i versemblant.

2.4.3. LA PLASTICITAT

Hom pot entendre sense problemes qué és «la plasticitaty o «els
moviments plastics» en l'art de la dansa; Eer(‘), queé son els moviments
plastics de I'actor? Es obvi que Stanislavski intenta aconseguir que els
actors puguin arribar a fer els seus moviments d’'una manera
harmonica, suau, bella i, podriem dir, perfecta. Perd no pot quedar-se
amb la plasticitat i el moviment per la plasticitat 1 el moviment
mateixos, com suposa que passa a la dansa, de la qual val a dir que té
una concepci6 for¢a estreta. «Positures», «gestos», i procediments de la
dansa que sén normalment buits, realitzats seguint una linia externa,
hauran de ser emprats per l'actor en la realitzacié d’alguna tasca viva,
en la projeccié d’alguna vivéncia interior. Hauran de ser adaptats de
tal manera que el gest es converteixi en una accid real. Com
aconseguir, perd, aquesta plasticitat que l'actor haura de farcir de
contingut? Diu Stanislavski:

«Si prestaran oido a sus propias sensaciones, sentirian
una energia que brota de los mas profundos manantiales de
su ser, de sus propios corazones. No se trata de una energia
vana: estd cargada de emociones, deseos y objetivos que la
impulsan por todo el cuerpo siguiendo una linea interior,
incitando a las distintas acciones verdaderas.»

(0.C. III, pag. 44)

Stanislavski déna en aquest text una perfecta definicié de I'energia
vital o «prana» dels ioguis. Es llastima que el text no estigui datar
amb precisié a l'edicié russa de les Obres completes. De fet, sembla
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que tots els textos que componen el volum foren redactats a la década
dels trenta. Si hem de seguir les indicacions d’Elisabeth Reynolds
Hapgood, aquests textos foren reelaborats a partir dels esborranys que
Stanislavski elabora en el seu descans al sud de Franca 'any 1930. Per
queé diem aixd aqui en comptes de dir-ho en una nota? Perqué el més
interessant d'aquest capitol és precisament la vacil-lacié de Stanislavski
entre utilitzar el concepte de «prana» o el que, més endavant, apareix
al mateix capitol sota la denominacié d'«energia muscular». D’altra
banda, el capitol no aporta res estrictament important al sistema, tret
de la distincié entre moviment i la sensacié interna del moviment.

Hom pot pensar, en llegir la cita anterior, que la plasticiat
consistird en el domini de l'actor sobre I'energia vital de la qual es
parla. De fet, sembla que el «prana» només serveix a Stanislavski per
justificar la sensacié interna de moviment, ja que, en passar als
exercicis per localitzar-la, l'energia perd tots els seus components
emotius i desideratius i es converteix en energia muscular, que
Stanislavski intenta localitzar mitjancant l'atenci6é fisica. Recordarem
que, en el cas del «prana» a la comunicacié, Stanislavski ja l'intenta
localitzar per mitja de l'atenci6, perd en aquella ocasié no disposava de
cap terme per traduir en quelcom més tangible el que anomenava
«irradiacion.

Malgrat el que pugui semblar, la teoria sobre la plasticitat és ben
senzilla. Mitjancant l'atencié fisica, o, per abandonar el llenguatge
stanislavskia, tot dirigint I'atencié sobre l'aparell fisic, hom pot copsar
la sensacié del moviment de l'energia muscular. Quan l'actor aconse-
gueixi copsar el flux de l'energia al llarg d’'un moviment complet,
sentird aquest moviment creuat de principi a fi per la linia ininterrom-
puda de l'energia: la consciéncia d’aquesta linia, I'intent per part de
I'actor de reproduir-la en tots els seus moviments, fard que senti una
mena de plaer especial a I'hora de. realitzar-los i, alhora, aconseguira
dur-les a terme d’'una manera harmonica, plastica.*? Si hi afegim la
carrega espiritual del «pranay, l'actor arriba a experimentar «l’emocié
mateixa del movimenty.

L'actor ha d’aprendre a jugar amb el flux de I'energia: I'ha de
saber localitzar, seguir-la, aturar-la, sotmetre-la a un temps i un ritme
determinats. Diu Stanislavski que els gestos fets sota la direccié
d’aquesta energia son ja de per si accions justificades pels impulsos

49, A més a més de la influéncia del ioga, hom podria pensar en una
influéncia «explicativan d'aquesta sensacié energética a partir de Ribor. Aquest, al
final de la seva tasca sobre l'atenci, en un capitol en el qual parla de la seva
condicié fisica general, li atribueix la virtut de la dinamogeénia, de la qual déna una
definicié de Brown-Séquard que diu: «le pouvoir que possédent certains parties du
systéme nerveux de faire aparaitre soudainement une augmentation d'activicé pour
une influence purement cﬁrnamique». Observem que la tesi de Ribot i la de
Stanislavski son inverses: mentre que en el primer l'atenci6 produeix un augment de
l'activitat, en el segon l'atencié segueix el moviment de ['energia.
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intesiors. D'aqui, potser, que recerqués com a explicacié d'aquesta
justificacié els components «vitals» del «prana». El problema de
I’energia no I'acaba mai de resoldre, Stanislavski, perd tampoc sembla
que li interessés especialment resoldre’l ni buscar-ne la justificacié
possible en la ciéncia. No oblidem que la seva tasca fonamental era la
recerca de recursos utils per a l'actor. Com ja hem comprovat més
amunt, i ho podrem fer posteriorment, els seus aclariments tedrics
acostumen a crear embolics de dificil solucié El que ha creat aqui en
explicar el que ell anomena «sentit de moviment», base de la
plasticitat, n’és un exemple.

2.44. LA VEU

Els dos elements que tractarem seguidament havien de ser tractats
conjuntament en un capitol titulat «La veu i el llenguatges, dividit en
dues seccions: «Cant i diccié» i «Les lleis del llenguatge», ordenacié
que segueix l'edicié de les Obres completes que consultem. Es la
primera d’aquestes darreres que ara ens interessa, en la qual Stanislavs-
ki parla dels problemes de I'aparell expressiu de l'actor per antonoma-
sia: la veu.

La veu, com la resta dels recursos expressius humans, pot facilitar
o impedir la comunicaci6. L'exercitaci6 i la correcié de defectes obriran
possibilitats que faran que la veu sigui capa¢ de desenvolupar la funcié
que la natura li ha assignat: I'expressié de I'emotivitat mitjantcant el
so. Els problemes que dificulten el reeiximent de l'actor en aquesta
tasca son per a Stanislavski de dos tipus diferents: de col-locacié de la
veu i d’articulacié. Els defectes de col-locacié depenen directament del
desenvolupament de la respiracié i del so de les notes sostingudes
—que, segons Stanislavski, corresponen tant a vocals com a consonants.
L'actor hausd de saber controlar la seva respiracié per tal que els sons
disposin de la quantitat d’aire necessaria per a la seva correcta emissio,
i haurd de saber col:locar aquests sons en els diferents ressonadors
corporals: el crani, la gola, el clatell, el paladar, etc., cadascun dels
quals genera un timbre diferenciat. La mascara facial és descoberta
com el ressonador més adequat a la projeccié de la veu, encara que
Stanislavski no desestima altres ressonadors per aconseguir certs
matisos necessaris. La técnica del cant serd l'auxiliar de I'actor en
aquesta tasca.

El més interessant per a nosaltres ho trobem quan Stanislavski
parla dels problemes articulatoris, de la dicci6. Diu que l'actor, a més
de tenir una proniincia excel-lent, ha de sentir no solament les frases i
les paraules, sin6 també cada sil:laba i cada lletra. Es obvi que s’estd
referint en aquest cas als sons.’® Les lleres —hom podria dir els

50. Aquesta diferenciaci6 ja es trobava en una de les obres més consultades per
Stanuslavski sobre les lleis del lenguatge: Brex introduccid a la ciéncia del lenguatge,
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fonemes— no s6n Wdnicament formes sonores que cal omplir de
contingut. Els sons es comuniquen amb pregones experiéncies interiors
que lluiten per sortir a l'exterior, i cada so, cada variant de cada so, és
adequada a un sentiment concret. Aixd no afecta solament les vocals,
sind que també és present en les consonants.’' Per revalorar les
consonants, Stanislavski s'agafa-a I'opinié6 de Volkonski que, al seu
llibre La paranla expressiva, diu: «Si les vocals s6n els rius, les
consonants en son la riba, i bé cal reforgar-la perqué no hi hagi
desbordaments». Stanislavski éxamina els diferents punts d’articulaci
mentre explica que a cada forma sonora podem abocar un contingut
que anird augmentant tal com la forma sonora es vagi fent més ampla
en la construccié de les sil-labes. Diu:

«Traten de desarrollar la-silaba hasta que tenga wes le-
tras: bar, bom, baj, bat... {C6mo con cada una de las
letras afiadidas se va cambiando el estado de énimo, cémo
cada uno de los nuevos sonidos atrae nuevas particulas de
nuestro ser y las hace salir de los diferentes rincones del
sentimiento!»

(0.C. III, pag. 75)

Stanislavski estudia totes les formes sonores per tal d’insuflar-hi el
contingut, més ben dit, per adquirir la capacitat de donar-los-en.
Llastima que el mateix Stanislavski no hagi desenvolupat aquesta
teoria, 0 no n'hagi parlat més. De fet, la teoria recolza en el pensament
stanislavskia segons el qual tot ha de tenir un contingut, una ra6 de
ser. Tot manifgsta quelcom: també els sons ho fan, i influeixen en
I'anim de l'actor. Els poetes ja ho havien descobert molts anys enrere
en utilitzar entre d'altres la figura de l'al'literaci6, perd l'opinié de
Stanislavski s'acosta més a alld que posteriorment han estat els estudis
de. psicofonética.

Stanislavski tanca aquest parigraf amb una reflexié sobre la utilitat
de la técnica del cant per aconseguir el que anomena «linia continua
del so», en la qual els diferents sons s'articulen harmoniosament,
produint com a resultat una linia melddica. Aquesta articulacié no s’ha
de confondre amb la diccié apegalosa que fa que els sons s'allargas-
sin de manera desmesurada i que és un del recursos més habituals en el
teatre. Diu Stanislavski que un cop l'actor ha aconseguit col-locar
adequadament la veu ha de parlar tal com canta: ha de saber avancar
voluntariament la veu fins a la mascara facial i mantenir el timbre que

d’Ushdkov, publicada a Moscou l'any 1913. No hem localitzat ni aquesta ni cap
altra obra de l'autor esmentat en un idioma assequible.

51. Stanislavski cita aqui Volkonski, autor del qual tampoc no hem pogut
localitzar cap obra traduida. Val la pena remarcar, no obstant, que un estudi
important, aparegut recentment, que tracta el tema des d'una perspectiva propera a
Stanislavski, perd amb una orientaci6 diferent és el llibre d'Ivan Fénagy La vive voix
(vid. bibliografia).
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utilitza en el cant quan parla. Aixi és com aconseguird la maxima ex-
“pressivitat.

2.4.5. ELOCUCIO

De la mateixa manera que Stanislavski afirmava a l'apartat
anterior la «necessitat de sentir les lletresn, parla en l'estudi de
«’elocucié de sentirn les frases senceres. Stanislavski considerava inutil
la tasca d’elaboracié dels matisos de I'emocié desenvolupada per la
psicotécnia si a l'hora de la comunicacié els mitjans expressius de
I'actor eren incapagos de reflectir el material elaborat. Ho hem vist en
el referent a 'expressié corporal, i molt més acuradament ho veurem
ara en I'estudi del llenguatge. Val a dir que, davant d’aquesta situacid,
hom pot pensar que Stanislavski estableix una divisi6, una separacié
clara entre 'elaboracié interior de I'emocié i el treball sobre els mitjans
expressius; perd, com ja hem comprovat en el tema de les accions
fisiques, quan Stanislavski parla dels recursos externs va cedint terreny
a la teoria de la interaccié psicofisica. Aixd vindrd a ser més evident
encara en els temes del ‘tempo-ritme i la logica i coheréncia, en els
quals comprovarem la incidéncia directa de 'exterior sobre I'interior al
qual esta indissolublement lligat.

Seguint I'opinié de Vladimir Serguéevitx Alexeiev, son germa,
Stanislavski va dir que en les lleis del llenguatge, que un actor ha de
conéixer’? per tal de dominar totes les seves possibilitats, hi ha dos
aspectes diferenciats: un d'exterior, referit a la correcta prontncia, a la
mecanica de les frases; i un altre d'interior, per a la introduccié del
qual l'ajudava la seva concepcié de l'accié verbal:** quan parlem, no
unicament diem o proferim, siné que actuem, fem quelcom. Stanis-
lavski manté l'opinié que a la vida normal no parlem sense una
finalitat concreta: sempre duem a terme alguna cosa, intentem assolir
algun objectiu. Les nostres «accions verbals» ho sén perqué sempre
tenen sentit, rad de ser, encara que sigui merament la de distreure’ns o
mantenir la comunicaci6é. El problema és que aquesta raé no resulta
evident a l'escena: mentre que habitualment parlem del que veiem,
sentim o pensem o, més generalment, sota la seva influéncia, a

52. L'editor rus remarca la utilitzacié en aquest punt per Stanislavski del text
gg Volkonski Lz paraula expressiva, basat en les teories de Rush Guttman i Steb-
1Ns.

53. El tema de I'acci6 verbal és decisiu a I'hora de comparar la concepci6 del
teatre de la vivéncia amb el teatre de la representacio: el primer acrua les paraules,
mentre que el segon es limita a dir-les. Mentre que en el teatre de la representaci6 les
paraules sén l'objecte fonamental a transmetre, en el de la vivéncia ho és el
comportament del personatge, del qual aquestes paraules formen part. Més endavant
haurem de valorar la importancia d'aquests plantejaments «conductualsy en parlar de
la paradoxa.
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I'escenari ho hem de fer sobre el que pensen, senten o viuen els
personatges, amb la qual cosa el criteri de necessitat s’esvaeix i el
resultat és la parla buida i mecdnica dels actors, incapag de transmetre
els matisos emotius del personatge que hom intenta encarnar.
Aquesta concepci6é de la parla com a acci6 justificada i amb un
sentit que va més enlld del propiament verbal duu Stanislavski a
'elaboracié d'un dels conceptes més interessants de tota la seva teoria,
paradigmatic quant al sentit general del métode: el concepte de
«subtext». Deixem que’ les seves propies paraules ens el defineixin:

«Es la vida del espiritu humano, no manifiesta, sino
interiormente sentida, que fluye ininterrumpida bajo las
palabras del texto, dandole constantemente justificacién y
existencia. El subtexto es un tejido de multiples y diversas
lineas interiores de la obra y el papel, hecho de sies
magicos, de todo tipo de ficciones de la imaginacién,
circunstancias dadas, movimientos internos, objetos de
atencion, verdades pequefias y grandes y la creencia en
ellas, adaptaciones, ajustes y otros elementos similares. Es el
subtexto lo que nos hace decir las palabras del papel.»

(0.C. III, pag. 85)

Veiem com en el subtext sén representats tots els elements que
han d’ajudar a la construccié de la linia fonamental de I'obra vers el
superobjectiu, rad final de tota representacid, justificacié Gltima. Quan
la linia del subtext arriba a penetrar en el sentiment es crea alld que
Stanislavski anomena «linia d'accié continua», que reprodueix la
continuitat de la vida a I'escena i de la qual tindrem ocasié de parlar
més endavant. Es per aixd que el subtext fa parlar a I'escenari tal com
el context a la vida. D'aqui ve el caire paradigmatic del concepte.

No hi poden haver paraules sense sentit en el teatre, i el seii sentit
es troba en €l subtext. Les paraules no poden ser separades de les idees
ni de les accions: si la seva funcié és transmetre les imatges interiors,
sensacions visuals, etc., és clar que no tenen valor per elles mateixes,
sind pel contingut interior que han de reflectir. Els organs del
llenguatge, del so, de 'encarnacié en general, diu Stanislavski, s’han
d'educar perqué siguin aptes per transmetre aquest contingut interior.
El problema és com accedir-hi, com poder arribar a aquest contingut
obvi a la vida de manera que el puguem transmetre clarament.
Stanislavski fa servir aqui el recurs a la imaginacié ja utilitzat en parlar
de les «circumstancies donades»: de la mateixa manera que aquestes no
podien ser tnicament intel-lectuals, sind il-lustrades, l'actor necessita
un subtext il-lustrat. Diu Stanislavski:

«La naturaleza estd hecha de tal modo que, al comuni-
carnos verbalmente con otros, vemos el principio, con la
mirada interior, aquello de lo que estamos hablando, y-
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luego hablamos de lo visto. Y si escuchamos a otro,
rimero captamos con el oido lo que nos estdn diciendo, y
uego vemos con el ojo lo que hemos escuchado.»

(0.C. 111, pag. 89)

La paraula és, aixi, una evocadora d’imatges.”® Haurem d’il-lustrar
el subtext per tal' de reproduir aquest mecanisme de comunicacid:
les representacions mentals creades per la imaginacid, el «Si» i les
circumstincies ens ajudaran a pronunciar sincerament les paraules, ens
en donaran la justificacié i el sentit de manera palesa i accessible.
Aquestes visions interiors, immanents a la vida mateixa i creades per
I'actor en el teatre, provoquen l’estat d’dnim que ha de permetre el
sorgiment de l'emoci6, del sentiment adequat. Perd, per qué és |
necessari tot aquest procés? Perqué el subconscient necessita una
veritat, malgrat que sigui inventada, sobre la qual actuar. Les visions
interiors s6n la forma més accessible d’aquesta veritat. Haura de
construir, l'actor, amb aquestes visions, una mena de pellicula
ininterrompuda, tal com ho feia en el cas de la imaginacid, a la qual
s’haura de referir quan interpreti el seu paper: tot intentant comunicar
les imatges interiors al partenaire, influir sobre la seva visié interior,
I'actor entra ell mateix en un procés d’activitat interior que el dura,
gracies a les seves imatges, al sentiment recercat. Aleshores les paraules
imposades esdevindran necessdries per comunicar |'interior, el subtext
il-lustrat, i ja no seran un impediment per a la vivéncia. Seran les
paraules propies d'un personatge, les millors i Gniques per expréssar els
seus sentiments, perfectament justificades i, podriem dir, «contextua-
des». En altres termes, hauran adquirit vida, guanyat realitat, veritat.
Si I'acci6 veritable és imprescind?ble en el procés creatiu, i aquesta
acci6 veritable ho és amb un propdsit determinat, com que el fet de
parlar consisteix a transmetre les nostres vivéncies amb alguna finalitat,
en fer la paraula necessaria, fem del llenguatge part d’'aquestes accions
veritables, 1 podem afirmar definitivament que parlar és actuar.

Encara hem d’aclarir un dltim detall sobre la giiestié del subtext i
de les imatges interiors. Hem dit que aquestes visions donen vida al
paper, justifiquen llurs actituds, idees, sentiments i fins i tot, diu
Stanislavski, ajuden a fixar l'atenci de l'artista sobre el seu personatge
—tal com ho feien també les accions. L'actor ha d’evocar quan parla
aquestes imatges per tal que acompleixin la seva tasca i el condueixin
a la vivéncia, al sentiment. Es obvi que, per acomplir aquesta tasca, el
subtext ha de tenir com a element principal els records de les emocions

54. TJa hem examinat més amunt la predominancia del visual en el Sistema,
que s’articulava sobre la poréncia de la meméria visual i la capacitat de reviviscén-
cia que tenen les seves imatges. D'altra banda, la concepcié que aqui expressa
Stanislavski és justificada per la més antiga tradicié de la teonia de la comunicacio,

er la qual cosa buscar-li un referent immediat, no tenint a l'abast els llibres que
anislavski utiliczava sobre el llenguatge, seria una tasca excessivament arriscaaaA
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viscudes. Stanislavski recomand no recorrer al sentiment, inestable per
excel-léncia, sind concentrar-se en les visions, examinar-les, descriure-
les. La linia de la imatge, més accessible gricies a la poténcia de la
memoria visual, ajuda a mantenir l'atencié sobre el subtext i I’accié
central. Parlant del que es veu, diu Stanislavski que s’estimulen
correctament els sentiments repetits, que son dipositats a la memoria
emotiva i que faran viure el paper. Es a dir, de la mateixa manera que
quan parldvem de l'acci6 i el moviment estimuldvem la memoria
emotiva amb les accions fisiques i la seva linia ininterrompuda, creant
la «vida del cos huma», en el camp del llenguatge recorrem a les
visions internes que s'expressen en paraules per arribar-hi des d’un
altre angle.

Un cop exposat aix0, ens queda una pregunta per fer: Stanislavski
diu que les imatges interiors han de respondre al personatge, no a
l'actor, la vida personal del qual només coincideix amb la del
personatge quan son «analogues» (0.C. III, pag. 93). Conseqiientment,
si el subtext illustrat pot provocar la memoria emotiva, els sentiments
repetits, ens hem de preguntar com és possible que aquests sorgeixin si
les visions no sén andlogues a aquelles que els provocaren per primer
cop. Queda, naturalment, I'opcié del transfert, perd aquesta no és
clarament especificada en el sistema.”” ;Vol dir aixd que un actor
només pot representar «correctament» alld que ha viscut? En altres
paraules, ;potser només podem reproduir emocions, no produir-les,
artificialment? Stanislavski no acceptd totalment aquesta opcid, en
principi, pel funcionament descrit en el capitol sobre la memoria
emotiva i, de manera més contundent, perqué considera que
els «genis» sén capagos d’arribar a aquestes emocions originals en els
moments d’inspiracié. No obstant, Stanislavski parla d'una «classifica-
cidn dels actors segons la seva propia natura interior, segons la qual no
hi ha gairebé mai un actor capag de representar tots els possibles
personatges. Es una limitaci6 fonamental del sistema, almenys en la
seva primera versi6. En parlar de la revisi6 del métode Stanislavski
retrobarem novament aquest tema.

Després d’haver explicat el concepte de subtext, que es definia
com alldo que hom havia d’expressar en el llenguatge a més a més del
significat palés de les paraules, Stanislavski passa a analitzar els
elements principals d'aquest llenguatge que 'actor ha de dominar per

55. El transfert fou utiliczat rincipalment a |'Actors Studio, en la relectura
freudiana que del meétode de Stanislavski féu Lee Strasberg. Consisteix, basicament,
a fer que l'actor recordi una experiéncia emotiva propia i, un cop aconseguit, la
transporti al personatge i a les seves circumstancies. Kquest sistema porta al que
s'anomena el «métode del minuty: en les representacions del Group Theatre 1'actor
disposava d'un minut per evocar el sentiment personal i d'aquesta manera poder-lo
abocar sobre el personatge. No cal dir que les representacions es deurien fer eter-
nes.
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tal de poder expressar-ho tot correctament i artistica. Aquests elements
fonamentals son tres: les pauses, l'entonacié i l'accentuacié.

Per parlar de manera intel-ligible, hom ha d’ordenar les paraules
d'un text i reunir-les en grups significatius o «compassos del llenguat-
gen. Aquesta tasca s'acompleix mitjangant el que Stanislavski anomena
«pauses ldgiques», que tenen la funcié doble d'unir i separar els grups
de paraules entre si. L'ordenacié fa que puguem transmetre el text
clarament i, en el seu procés d'elaboraci6, obliga l'actor a penetrar en
I'esséncia de les paraules, tot ajudant-lo a arribar a la vivéncia.

Un cop establerta la divisié logica del text, l'actor ha de saber
recitar-lo d’acord amb els signes de puntuaci6é que s’hi troben. Aquests
signes exigeixen una entonacidé vocal obligatoria destinada a exercir,
alguna influéncia sobre els interlocutors: la interrogacié exigeix un
resposta, els dos punts exigeixen atencid, la coma exigeix una espera...
Per arribar a dominar tot aixd l'actor ha de conéixer les lleis del
llenguatge. Per a l'estudi de 'entonacié que comporten els diversos
signes cFe puntuacié i de les formes o esquemes fonétics de les frases
senceres, Stanislavski remet novament a l'estudi de Volkonski. Ara bé,
aquest estudi, com tots els que implica el sistema, és auxiliar: quan el
subconscient no genera I'entonacié adequada, quan la timidesa o la por
a la sala fan que les entonacions de l'actor ‘no siguin tan clares com
haurien de ser, llavors ha de recérrer a I'esquema fonétic exterior que
ha aprés i guarda a la memoria per tal que l'ajudi a assolir la vivéncia.
I és que les inflexions corrents també influeixen sobre la memoria
emocional: 'esquema fonétic adequat genera cada cop «nous» records
emotius.

La carrega psicologica que hom aboca en el llenguatge troba el seu
moment d’expressié en alld que Stanislavski anomena precisament
«pausa psicologicar. Diu:

«Mientras que la pausa ldgica forma mecénicamente los
compases, las frases enteras, ayudando asi a su compren-
sién, la pausa psicoldgica da vida a la idea, frase o compas,
tratando de transmitir su subtexto. Sin la pausa légica el
lenguaje es inculto, sin la pausa psicologica carece de

vida.»
(0.C. 111, pag. 104)

La pausa logica és passiva i opera sobre |'intel-lecte, mentre que la
pausa psicologica és eminentment activa i treballa sobre el sentiment,
Amb la pausa psicoldgica entren en funcionament tots els mecanismes
de comunicacié no verbal que permeten expressar la part del subtext
que sorgeix del subconscient i que no poden expressar les paraules.
Serveix per completar la comunicacié.

El cardcter psicologic d'aquest element li déna una llibertat
gramatical impensable per a la pausa logica. Pot fins i tot trencar els
esquemes sintactis sempre que la seva utilitzacié sigui justificada i
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plena de contingut, la qual cosa li pot conferir també una duracié més
gran que la de la pausa logica. Ara bé, tant quan actua per si mateixa
com quan ho fa ocupant el lloc d’'una pausa logica, ha de reduir el seu
temps a la durada de l'activitat psicologica que expressa. Si s’allarga
excessivament, esdevé passiva, espera no justificada i buida que
produeix en l'espectacle una «confusié escénica» que trenca la comuni-
caci6. I és que la influéncia dels elements no verbals del llenguatge
arriba al limit de permetre o impedir la comunicacié. Quan sén
emprats correctament, mantenen la vida del procés comunicatiu i fins i
tot influeixen emocionalment en qui escolta. De la mateixa manera
que a}uden a la vivéncia, provoquen respostes emocionals en el
public’® més enlla de les paraules i de la comprensié intel-lectual d’alld
que es diu. D’aqui ve que Stanislavski afirmi que per tenir una veu
«fortan, és a dir, una veu que comuniqui amb la «for¢a» suficient allo
que hi ha en l'esperit de l'actor-personatge, hom no ha de recérrer
al crit, a les pujades i baixades febrils de to, siné a la logica i
la coheréncia, l'entonacié i les pauses. Només aixi aconseguird la
necessaria influéncia sobre el piiblic. Quant al so, haura de seguir
graduacions relatives, amb moments de transicié entre alts i baixos, o
piano i forre. Només quan |'entonacié correcta és assentada podem
utilitzar la veu breument en un registre més elevat, si és que ho
exigeix el sentit de l'obra. Perd tampoc no cal. Comunicar, parlar
veritablement, no és cridar, En el crit es perden els matisos, tota la
riquesa interior. Stanislavski cita Tomasso Salvini, que deia:

«Yo no grito. Son ustedes los que gritan por mi. Lo
tinico que hago es abrir la boca. Mi funcién es hacer que el
papel llegue a su momento culminante; conseguido esto, es
el pablico el que debe gritar en i lugar, si lo cree necesa-

rio.»
(0.C. 1I, pag. 110)

El darrer tret lingitistic que l'actor ha de treballar per aconseguir
que el pablic cridi amb el personatge és l'accentuacié. L'accent és el que
marca el més important d'una frase, tot donant rellevincia a la pa-
raula en la qual és reflectit el més important del subtext. Dit d’altra
manera: es tracta de destacar la paraula principal mitjangant l'entona-
cid, el ritme i les pauses. Hem d’aclarir que l'accentuacid, entesa
gramaticalment, ha de ser a totes les paraules.

Aquesta «presentacio» especial de les paraules, que és més que un
mer refor¢ sonor, ha de produir com a resultat que el mot elegit

56. El treball sobre els elements no verbals del llenguatge és quelcom que hom
pot recercar ja en els tractats de retorica antiga. Val la pena mencionar la importancia
del tractat de Quintili, recollit en part per Biihler a la seva Teoria de Vexpressid, que
no es limita al llenguatge propiament dit, sin6 que també parla de 1'Gs retoric dels
gests.
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acompleixi la seva funci6 primordial en expressar idees, sentiments,
imatges, etc. i fer de la frase quelcom viu que va més enlld de
I'execucié mecanica d'una ona sonora. L'accent incidird en I'efectivitat
de l'acci6 verbal, i serd la paraula destacada la més necessiria per a
la comunicacié real. Ella és l'instrument principal del subtext, que la
justifica. Perd, ¢com utilitzar el poder de l'accentuacié?

Stanislavski recorre, com li és habitual, a les lleis del llenguatge per
respondre a aquesta qiiestid, de les quals destaca dues de principals:
un adjectiu postposat a un substantiu no és generalment accentuat; la
llei de la contraposici6 ens obliga a remarcar sempre les paraules
oposades que expressen sentiments, idees, accions, etc. Sigui com
sigui, el fet és que la totalitat de les lleis del llenguatge ens imposa una
série d'accents obligatoris: els accents que manquen després de
I'establiment dels «obligatoris» seran determinats pel subtext. El
paral-lelisme d'aixd a:nE la distincié entre les pauses logiques i
psicologiques és prou clar. Com les pauses, i encara amb més cura, els
accents necessiten una distribucié6 harmonica: les paraules remarcades
hauran d’estar d’acord, d'una banda, amb la linia fonamental que guia
el paper i 'obra i, d'una altra, amb I'accentuaci6é que rebin les paraules
secundaries que les envolten. Es a dir, hi ha d’haver una perspectiva
que garanteixi la coordinacié i la correlacié harmonica dels accents tant
a nivell de cada frase concreta com a nivell del text global.
L'accentuacié és determinada per la linia del subtext, que tendeix vers
el superobjectiu de l'obra, i per la de l'acci6 central, que tendeix al
mateix fi. Altrament, en la seva acci6é crea una série de «plans» o
nivells difenciats que formen la «perspectivan del llenguatge dirigida
vers el superobjectiu. Diu Stanislavski que els actors que saben sentir
bé la paraula i el seu llenguatge matern dominen la coordinacié i la
perspectiva amb els seus corresponents nivells d'una manera gairebé
intuitiva, subconscient (0.C. III, pig. 122). La resta, no tan ben dotats
per la natura pel que fa a la comunicacié, hauran d’estudiar i analitzar
conscientment les lleis del llenguatge. Ara bé, en ambdés casos, 1'actor
ha de mantenir una perfecta vigilancia sobre, diguem-ne, el seu
comportament lingiifstic. I aixd no tinicament quan assaja, siné també
en el moment de la representacié efectiva, quan qualsevol influéncia
exterior pot menar-lo a un sentiment inadequat o a la pérdua de la
vivéncia, Diu Stanislavski:

«Si... el actor wvuelca la mitad de su espiritu al
supetobjetivo, a la accién central, al subtexto, a las
imagenes mentales, en la linea de los elementos del estado
creador interior, y en la otra experimenta la psicotécnica
mdas o menos como les acabo de mostrar.»

(0.C. 1II, pag. 127)

Si aquesta afirmacié comporta un desdoblament de caire diderotid
o no, é quelcom que haurem de discutir més endavant.
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2.4.6. TEMPO-RITME

Som ara davant d'un dels elements que no havia estat tractat quan
patlivem dels elements de la psicotécnia interior, perqué Stanislavski
considerava que havien de ser estudiats des de I'exterior, cosa que els
feia més accessibles. Ara podrem examinar els dos vessants de la seva
manigestacié. Stanislavski enceta el tema amb una freda definicié
que diu:

«El tempo es la rapidez con que se alternan periodos
iguales, de una medida cualquiera, que por convencibén se
toman como unidades.

»Ritmo es la relacién cuantitativa de los periodos
efectivos (de movimiento, sonido) respecto de los periodos
establecidos por convencién como unidades en un tiempo y
una medida determinada.

»Medida es la suma repetida (0 que se presume
repetida) de perfodos iguales, que por convencién se
establecen como unidades y sefialadas por la acentuacién de
cada una de ellas (duracién del movimiento del sonido).»

(0.C. 1, pag. 137)

Perd, ;qué vol dir tot aixd i com incideix en el tema que estem
tractant? Es obvi que les definicions que utilitza aqui Stanislavski no
sén el més important: només aclareixen conceptes, perd no oblidem
que en el llenguatge del sistema «comprendre significa sentir». Del que
es tracta, aixi, és de sentir la influéncia del tempo-ritme. Stanislavski
ho explica en un exercici ben simple; tot picant de mans en diferents
temps i ritmes s’aconsegueix crear diferents atmosferes que incideixen
sobre 'estat animic. El mateix s’haurd d’aconseguir amb les paraules i
moviments a l'escenari: la mesura correcta de tots els elements del
llenguatge i dels moviments és fonamental per arribar a assolir la
vivencia, A la vida, totes les accions, incloent-hi les verbals, es
manifesten amb un tempo-ritme determinat, adequat a cada situacié.
El que l'actor ha de fer és obtenir aquest tempo-ritme adequat
que fard la vivéncia i el sentiment es crein naturalment. Observem que
Stanislavski no havia marcat fins ara una influéncia tan directa de
I'exterior sobre l'interior com en aquest cas.”” De la mateixa manera
que el tempo-ritme adequat genera el sentiment adequat, el tempo-
ritme equivocat fa sorgir vivéncies i sentiments estranys i diferents als
recercats. L'actor ha de buscar el tempo-ritme adequat per poder
estimular la memoria emotiva, que fa revifar alld que li interessa, i la

57. Hem d'aclarir, no I'havia marcat en |'exposicié del Sistema. La influéncia
fonamental del tempo-ritme en I'art de l'actor és llargament desenvolupada en el
decurs de les conferéncies ja citades que Stanislavski féu al Teatre Bolxoi. Hom ho
pot comprovar, més concretament, a A.E, capitol XV.
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seva imaginaci6, que li proﬁpo;ciona circumstdncies ambientals on s’han
d’arcicular les emocions.®® Es a dir, el tempo-ritme genera una
atmosfera que provoca una série d’'imatges sobre les quals apareixerd
I'’emocié. El predomini del visual es torna a fer palés aqui que s’acorda
amb el funcionament de la memoéria emotiva. Diu Stanislavski:

«...el tempo-ritmo no se puede recordar ni sentir sin
haber creado las imégenes correspondientes, sin representar-
se mentalmente las circunstancias dadas y sin tener la
sensacién de los objetivos y acciones. Se encuentran tan
relacionados entre si que uno origina lo otro, o sea, que las
circunstancias dadas evocan el tempo-ritmo y éste hace
pensar en las circunstancias correspondientes.» !

(0.C. III, pag. 146)

Aquesta és la confirmaci6é que el tempo-ritme no tan sols estimula
la memoria emoriva, siné que també ajuda a reviure les imatges
visuals. Es obvi que el que interessa a Stanislavski.no és el tempo-
ritme en el sentit de mesura: tal com ho diu textualment, el que
interessa a l'actor és el tempo-ritme relacionat amb les circumstin-
cies donades que creen l'estat d’dnim en relacié al contingur interior de
l'obra. Diu Stanislavski que el tempo-ritme no té només qualitats
externes que operen sobre la nostra natura, sin6 que també engloba el
contingut interior. Si conservem el tempo-ritme a la memoria, podrem
evocar tot alld que comporta; es tracta d'un métode til per arribar al
sentiment.

Un cop acabades les consideracions generals sobre el tempo-ritme,
Stanislavski passa a analitzar la seva preséncia en el moviment.”® El
primer aclariment que fa en comengar el tema és dir que arreu i en
qualsevol activitat estd present el moviment i, conseqiientment, el
tempo-ritme:

«Pensamos, sofiamos, estamos internamente preocupa-
dos también con cierto tiempo-ritmo, puesto que en todos
esos momentos se manifiesta nuestra vida. Y donde hay
vida hay también accién; donde hay accién hay también
movimiento; donde hay movimiento también hay tempo;
donde hay tempo también hay ritmo.»®

(0.C. III, pag. 147)

58. Aixd estd més ben expressat a l'edici6 d'E.R.H, que diu: «*No tiene
ninguna importancia que los demds les entendieran a ustedes o no”, dijo Tortsov
subrayando su objetivo. “Es mucho maés importante el hecho de que los ritmos que
han desarrollado ustedes espoleaban su propia imaginacién presentdndoles determi-
nadas circunstancias ambientales y sus emociones: correspondientes”s. Lz construccidn
del personaje, pag. 227).

9, }{Rﬁl presenta a la seva edici6 el tema dividit en dos capitols ben
diferenciats: «El tempo-ritmo en el movimiento» i «El tempo-ritmo del lenguajen.

60. Es molt probable que aquesta concepcié que en tot hi ha moviment sigui
«justificada» per Ribot. En efecte, I'autor francés tenia una de les seves constants en
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L’emissi6 i recepcié de radiacions, les mirades, la comunicacié, la
persuasi6, tot es duu a terme amb un tempo-ritme concret. També
I'accié emotiva es manifesta en moviment. Cada passi6 humana, diu
Stanislavski, té el seu propi tempo-ritme, tal com el tenen cada accié o
cada esdeveniment. El que passa és que el primer, el de les passions, es
manifesta en un moviment «invisible» que Stanislavski no defineix
amb claredat.%! En darrera instincia el que interessa a Stanislavski és la
constatacié que qualsevol esdeveniment o qualsevol accié viu dins i
fora de nosaltres amb un tempo-ritme determinat,

Quan Stanislavski intenta aclarir com ha de manifestar l'actor
aquest tempo-ritme en escena ens trobem davant d'un text forga
conftis, com ell mateix apunta en una nota al marge (vid. 0.C. Iil,
pag. 148, nota 1), en el qual compara la melodia, els compassos i les
notes de la miisica amb els components de més o menys llarga durada
del moviment i el llenguatge. Tal com el music porta mentalment el
tempo-ritme, també ho ha de fer l'actor, executant actes i paraules
sota aquesta mesura, Com és habitual, si I'actor sent intuitivament de
manera correcta alld que fa, el tempo-ritme adequat es manifesta
espontaniament. Si no és aixi, ha de recérrer a la manifestacié externa
del tempo-ritme que el conduira al sentiment. Stanislavski fa servir el
metronom: els alumnes han d’adequar les seves accions al tempo-ritme
marcat. No oblidem que es tracta inicament d’un exercici, i que ja
ens ha avisat abans que el que hom necessita és, per dir-ho aixi, un
«atempo-ritme il-lustrat». De tota manera, I'exercici serveix per remar-
car que el tempo-ritme, en aquest cas aplicat a l'acci6, suggereix de
manera immediata i directa els sentiments i la vivéncia.

La concepcié del tempo-ritme de Stanislavski no es queda en cap
moment en la coincidéncia amb el metronom. Tal com a la vida
cadasci té el seu propi tempo-ritme, també el té cada personatge.
Stanislavski renega de les escenes en qué hi ha un tempo- ritme igual
per a tothom, convencional, a no ser que es tracti d'una escena de
masses que tenen un objectiu comt molt concrer,”” de la mateixa
manera que no creu que un personatge es pugui definir amb un
tempo-ritme Unic i determinat: situacions de dubte, per exemple,
poden reunir diferents ritmes en un mateix personatge, de tal manera
que el conflicte de ritmes provoca una lluita interior que estimula el
sentiment. Stanislavski ho explica en un exercici forga interessant:

la recerca dels elements motors de les «manifestacions psiquiques». Exemples clars en
son la reduccié de l'atenci6 a les seves determinants motrius o la recerca de 'element
motriu a les imatges, que, segons ell, vindria representat en el mot,

61. L'nica justificacié6 que se'ns acudeix per a aquesta manifestacié interior i
invisible del tempo-ritme és la que passa per la consideraci6 dels fendomens fisioldgics
que acompanyen I'emocié, estudiats per Ribot.

62. Aquesta possibilitat és contemplada en E.R.H. d'una manera més clara,
gue reprodueix un breu fragment que manca a l'edicié de les 0.C. (La construccidn

el personaje, pag. 238).
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Tortsoyszdemana a un dels alumnes —Nazvanov— que mantingui un
tempd-ritme extern tranquil mentre que l'intern sigui mole rapid i
confis. Ja sabem que el tempo-ritme ha de ser justificat, que no ens és
til sind sota la influéncia de les circumstancies. S’hi pot accedir des
de l'exterior per localitzar-lo, perd immediatament se li ha de donar
contingut per tal de poder mantenir-lo. Nazvinov justifica el ritme
interior rapid amb la imatge de l'assassinat de la seva companya
Malolétkova, que ell ha comes; |'exterior, que de primer recerca en un
moviment dels dits, el justifica amb la necessitat d’ocultar 1'assassinat.
El resultat és una aparenca tranquil-la trencada per petits moviments
nerviosos coincidents amb el ritme interior. Segons Stanislavski, aixd
és el que succeeix quan hom intenta dissimular una emoci6 a la vjda
real. El conflicte de ritmes, no obstant, es manifesta en qualsevol estat
complex, definit per linies i corrents contradictoris. Aixd vol dir, en
principi, que qualsevol estat intern es manifesta amb un tempo-ritme
determinat que, en amagar-lo, intentem controlar mitjancant la
imposicié d'un altre tempo-ritme exterior, conscient. Hi ha, aixi, una
possible partici6 que no sembla donar el mateix estatut a ambdés
vessants ritmics: mentre que un és determinat naturalment per les
circumstdncies, en un procés no directament conscient, l'altre és
produit de manera directa per la consciéncia. Almenys en el cas de la
simulacié. Quelcom diferent és el que succeeix en els casos de dubte,
en els quals les mateixes circumstdncies generen proposicions contra-
dictories amb els tempo-ritmes corresponents. Stanislavski intenta
demostrar aixi la utilitat del tempo-ritme per ajudar l'actor a sentir els
moments més complexos del paper, quan no n'hi ha prou amb la
mera elaboracié de les circumstdncies ni amb la mera intuicié.

Perd Stanislavski no té una visié6 del tempo-ritme limitada a
personatges individuals o a petits grups, siné que afirma que
I'espectacle sencer té el seu propi tempo-ritme, format per una série de
diferents velocitats i mesures que s’han de reunir d'una manera
harménica en la totalitat de la representacié. No haviem dit que cada
accid té el seu propi tempo-ritme solament per dir-ho. Ara bé, diu
Stanislavski que el fet que el tempo-ritme global d’una representacié
sigui adequat és, en gran part, casual, i no depén lnicament de
I'actor, siné que inclou també la resposta de l'espectador i la seva
influéncia sobre 'escena. Les circumstancies personals de la vida de
I'actor poden fer que no aconsegueixi el tempo-ritme adequat per al
seu personatge; un public somnolent creard un ambient carregat que
incidird en el tempo-ritme de l'espectacle tot alentint-lo. Es per
aquest motiu que el tempo-ritme general no depén tant de la
psicotécnia com dels incidents de la vida. Si hi ha discordanga entre
el tempo-ritme i la disposici6 del public, l'espectacle patird les
conseqiiéncies del desequilibri.

Per evitar aquest tipus de problemes, I'actor haurd d’aprendre a
sentir el tempo-ritme de manera semblant a com ho fan els mausics, ja
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ho hem dit, la qual cosa el fard tancar-se davant la influéncia del ritme
de la sala. Haura de saber reproduir el tempo-ritme, perd no el marcat
per un metronom, sind l'adequat a la linia continua de l'obra i del
subtext. L'actor, amb els procediments explicats o de forma intuitiva,
ha de saber distribuir el tempo-ritme en rota la linia continua d’accié;
aixi arribard a la creaci6 harmonica.

Stanislavski fa encara una darrera precisié sobre el tempo- ritme en
el moviment abans de comengar a analitzar la seva influéncia en el
llenguatge. Tortsov entra a la classe desitjant als seus alumnes un boh
tempo-ritme. Quan els pregunta en quin tempo-ritme es troben, no
saben qué respondre. Ell diu:

«Es la primera vez en mi vida que encuentro gente
semejante. Sin embargo, pareceria que cada persona deberia
sentir la velocidad y una u otra medida de sus sentimien-
tos, acciones, sentimientos, ideas, respiracién, pulsaciones
de la sangre, latidos del corazén, de su estado general.»

(0.C. III, pag. 163)

En observar el propi tempo-ritme vital, hom pot anar descobrint el
seu estat animic. Altrament, com que la sensaci6 de tempo-ritme
sempre la tenim a l'abast, la idea d’'un moment viscut pot generar el
record del seu tempo-ritme. El que vol mostrar Stanislavski és la doble
via d'accés que representa treballar amb el tempo-ritme: d'una banda,
en partir d'un tempo-ritme determinat, podem establir les seves
circumstancies i donar-li vida; d'una altra, podem anar de |'experiéncia
interior al tempo-ritme,

Un cop analitzada la influéncia del tempo-ritme del moviment en
el sentiment, Stanislavski passa a fer el mateix treball en el camp del
llenguatge, que resulta subsidiari de l'estudi fer préviament sobre
aquest 1 de les consideracions sobre el tempo-ritme en general. Diu
Stanislavski;

«Empezaré por decir que los sonidos de la voz, el
lqu_ua;e, son un material magnifico para expresar y trans-
mitir el tempo-ritmo del subtexto interno y del texto
externo. Como ya dije antes, “en el proceso del lenguaje, el
tiempo presente se llena con la pronunciacién de los
sonidos de las mas diversas duraciones, con pausas entre
e_llos". De otra manera, la linea de la frase transcurre en el
tiempo, y ese tiempo es dividido por los sonidos de las
letras, silabas y palabras en partes y grupos ritmicos.»

(0.C. III, pag. 165)

Ja hem parlat.abans de la comparanga amb la musica i la formacié
dels «compassos del llenguatgen: un comput mental, instintiu, haura
de substituir el metronom, i l'actor haura de saber pronunciar
correctament totes les paraules per tal de poder aconseguir expressar-se

113



en‘el tempo-ritme adequat, que no s’ha de trencar si no és en la
interpretacié d'alguns personatges caracteristics molt marcats. L'actor
ha de recercar la mesura adequada dels components ritmics del
llenguatge per arribar a la composici6 tipica del sentiment viscut o del per-
sonatge. Tal com constativem en el moviment, el tempo-ritme del
llenguatge provoca una experiéncia ritmica i el ritme de les sensacions
facilita la claredat, sempre que ambdés siguin precisos i es basin en els
elements interiors.

Després d'aquestes consideracions generals, Stanislavski examina la
preséncia del ritme a la poesia i la prosa. El tempo-ritme d’aquesta
es crea_amb l'alternanca de moments débils i forts del llenguatge i
amb I'as correcte de les pauses, que hauran de ser completades am
I'anomenat «taral-la», é a dir, amb successions de sons del tipus
«ta-ral-la...» que conserven el ritme en el silenci i que ajuden l'actor a
portar el comput mental. L'afirmacié més sorprenent d’aquesta part
del sistema la trobem quan Stanislavski analitza el ritme en el vers. En
principi, afirma Stanislavski que el vers se sent de manera diferent que
la prosa perqué té una forma diferent, i ja sabem que aquesta influeix
en l'esperit. Seguint la seva teoria fins a la fi, diu que els versos tenen
una forma diferent perqué el seu subtext es viu de manera diferent.
L'afirmacié és sorprenent, perd no ens ha de preocupar gaire.
Stanislavski no l'aclareix, i podriem dir que és una «deformacié» del
seu meétode expositiu: hi ha una confusi6 entre el tempo-ritme formal
del vers i el tempo-ritme de I'actor-personatge. Es obvi que hi ha una
influéncia del tempo-ritme formal sobre el del subtext construit per
I'actor, per6 afirmar la inversa seria tant com afirmar la identitat entre
el subtext de 'autor a I'hora d’escriure el poema i el de l'actor a I'hora
de representar-lo... En relacié al vers, diu Stanislavski que podem
trobar tres tipus d’actors: el primer es queda en la forma més externa
del tempo-ritme, la mesura poética, i gairebé no fa cas del subtext,
amb la qual cosa el seu recitat resulta fred i no transmet les emocions
del personatge; el segon oblida el ritme extern, generalment a causa
d'un subtext excessivament carregat, i converteix la poesia en prosa;
finalment, el tercer treballa tant amb el tempo-ritme intern com amb
I’extern i aconsegueix que tots els seus moviments, accions, sentiments
i paraules siguin sota el tempo-ritme comi que fon el“subtext i el text
en el mateix recipient. Es obvi que aquest tipus d’actor és el que
interessa a Stanislavski i el que justifica el nostre aclariment sobre el
tempo-ritme en el vers.

Hem acabat ja I'exposicié sobre el tempo-ritme. Només ens manca
veure quines soén les conclusions del mateix Stanislavski sobre el tema
que, malgrat que ja han estat anunciades, ara rebran la seva formulacié
definitiva. Hem vist com en cada exercici sobre el tempo-ritme es
creava una sensaci6 interna, la sensacié d’una experiéncia. Aix0 ens
déna la possibilitat d’afirmar, diu Stanislavski, que el tempo-ritme
actua d'una manera «mecanica, intuitiva o conscient» (0.C. III,
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pag. 176) sobre el nostre interior i sentiment. Sense un tempo-ritme

adequat, que estimula de manera gaifebé automatica la memoria
emotiva i, conseqiientment, l'experiéncia interna, no podem sentir
correctament. lgualment, és certa la proposicio inversa: no hi ha
tempo-ritme adequat si no s’experimenta el sentiment corresponent.
Hi ha una interdependéncia «reciproca». El cercle és accessible només
per un petit «décalage» que fa que puguem establir el tempo-ritme
des de I'exterior, sempre que sigui im'mcdjatament ]usF1f§cat, ghe es
pot apoderar intuitivament, subconscientment o mecanicament del

sentiment i despertar la vivéncia. Observem la conclusié final atenta-
ment:

«;A qué resultado llegamos a fin de cuentas?

»A una conclusién extraordinaria, que abre amplias
posibilidades en nuestra psicotécnica: es decir, que dispone-
mos de medios directos o inmediatos de estimular cada
una de las fuerzas motrices -de nuestra vida psiquica.

»Las palabras, el texto, las ideas, las representaciones
que dan origen a los juicios, actian de un modo directo e
inmediato sobre la mente. El superobjetivo, los objetivos,
la linea continua de accién influyen directamente sobre la
voluntad (los deseos). Sobre la sensibilidad acttia directa-
mente el tempo- ritmo.»

(0.C. 1, pag. 177)

Stanislavski camina cada cop més de pressa per la via que el
condueix a una teoria de l'accés a l'emocié6 per via externa. La
formulaci6 del que anomenariem «desdoblament subtily, del mateix
subjecte, i no tan sols de la divisi6 entre I'emoci6 i els mitjans
expressius, es va també refermant en I'exposicié dels recursos externs
de l'acror.

2.4.7. ATRACTIU ESCENIC EXTERIOR

Stanislavski es pregunta en aquest punt sobre un element que
sembla estar més enlla de les possibilitats del seu sistema: l'encis
escénic. Malgrat que la seva importincia no és fonamental per a la
nostra tasca, el tractarem breument, més pel que implica que no pas
per si mateix. Stanislavski el defineix com «un atractiu inexplicable de
tot- I'ésser de 'actor que fins i tot li transforma els defectes en dons»
(0.C. 1II, pag. 226). A actors d’aquest tipus, diu Stanislavski, se'ls
permet fins actuar malament. ;Que significa aixd?, ;que potser hi ha
una mena de relaci6 empdtica entre aquest tipus d’actors i el public
que fa que immediatament el pablic s'hi identifiqui incondicional-
ment? Stanislavski no ho analitza, encara que considera aquest encis

115



com un estat animic propi de l'actor, perd pensava dedicar-hi un
capitol especial que mai no va arribar a redactar.

Tot partine de !'experiéncia d’aquest atractiu, de la seva realitat
empirica, Stanislavski en fa una série de consideracions. En principi,
sembla que aquest encis é produit fonamentalment per part del
pablic. Es com una mena de projeccié que es pot destruir si l'actor la
taca amb el seu propi exhibicionisme i autoadmiracié. D'alera banda,
I'encis pot condemnar 'actor a la monotonia o al rebuig del public
quan intenta un nou tipus d’encarnacié. Es clar que a Stanislavski no
Ii interessa aquest encis en el seu teatre, d'aqui ve que la seva inclusié
entre els elements®’ sigui paradoxal. De fer, el que segurament li
interessd era la possibilitat d'aconseguir el mateix efecte amb up
«encis» d’una altra mena: l'encis produit per la creacié escénica i no pgl
mateix ésser de l'actor. En una paraula, aconseguir 'encis mitjangant
I'are. Quant a I'encis personal, I'dnic que pot proporcionar la técnica és
'eliminacié dels defectes que fan que un actor no en pugui gaudir,
perd la seva adquisicié per mitjans artificials és considerada per
Stanislavski impossible: és més creaci6 del pablic que del mateix

actor.

2.4.8. CONTENCIO 1 ACABAMENT

El primer text que es presenta a les obres completes sobre
I'element que tractarem és forga suggestiu. El nom d’aquest element ja
ens pot orientar de forma encertada sobre el seu contingut: Vactor ha
de gaudir d'un autodomini excepcional que li permeti transmetre amb
claredat el disseny del personatge per tal d’obtenir la influéncia efectiva
recercada sobre I'espectador. No direm res de nou si afirmem que
aquesta tendéncia a 'autodomini és palesa gairebé en tots els elements
fins ara descrits, perd cal preguntar-se aqui com es coordina aixd amb
la necessitat tants cops expressada de la vivéncia.

Stanislavski comenga el seu raonament constatant la impossibilitat
que té la persona de «relatar» 'estat espiritual en qué es troba
—entengueu: en el mateix moment que l'estda patint—: l'emocié fa
confondre les idees, diu, i impedeix que hom pugui aclarir a I'oidor la
seva situacid. Només quan els dnims s'han calmat, amb I'ajut del
temps, el subjecte és capag d’explicar satisfactoriament alld que li
succei. Establert aixo, diu Stanislavski:

«Nuestro arte logra iguales resultados y exige que el
actor, que ha sufrido y llorado por su papel en su casa y en

63. Cal pensar que Stanislavski introdueix aquest element com a punt de
referéncia del que hom ha d'arribar a aconseguir i com a pare de 'actitud de I'actor
sobre ['escena. Es un element inaccessible al Sistema, perd que, no obstant, cal tenir

present.
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los ensayos, empiece por serenarse respecto de la emocion
superflua que le perturba, y llegue al escenario para relatar
al espectador de un modo claro, penetrante, profundo e
inteligible y bello sus propios sentimientos en relacién con
lo vivido. Entonces el espectador se emociona més que el
artista, y éste guarda sus fuerzas para dirigirlas hacia donde
mas las necesita para transmitir la “vida del espiritu huma-

no’.»
(0.C. III, pag. 216)

Les consequencies d'aquesta afirmacié sén prou clares perqué els
compiladors russos s’hagin vist obligats a explicar-la en una nota.
Stanislavski ja havia apuntat al marge d'aquest fragment les paraules
«’art de la representaci6». Els critics soviétics creuen que aquestes
paraules indiquen la sospita de Stanislavski que el lector fes una
interpretacié equivocada del fragment. Conclouen que mentre Diderot
i Coquelin el Vell, els més grans tedrics de V'art de la representacid,
negaven la vivéncia en el moment de la creaci6 escénica, Stanislavski i
Salvini parlaven del control de les emocions en el moment de la
creacid, tot afirmant la necessitat de la vivéncia. L'actor, a l'escena, ha
de relatar a l'espectador alld que ha viscut préviament amb el seu
propi sentiment: no es tracta de negar la vivéncia a |'escenari, sind
d’afirmar la seleccié dels «trets tipics» 1 descartar els detalls casuals de
caire naturalista, diuen. Aquesta és la condicid necessiria del realisme,
La distincié és una mica artificiosa: on queda la distdncia que
comporta el fet de «relatar» i quin lloc ocupa la vivéncia en el moment
del relat sén preguntes que es fan dificils de respondre. Sembla que
I'nica hipotesi plausible és la desenvolupada pel mateix Stanislavski
quan deia, en parlar del llenguatge, que l'actor estd mig abocat als
elements i mig a l'experimentacié de la psicotécnia, mig a provocar i
controlar sensacions i mig a experimentar-les. Resultaria aixi una doble
funcié6 del conscient i una triple activitat del subjecte organjc: el
conscient estimula —primera funcié i activitat— el subconscient que
produeix —segona activitat— I'emocié que el conscient mateix regula
—segona funcié i tercera activitat. La primera impressi6 que ens
provoca aquest mecanisme és la d'un desdoblament «sofisticat» en el
qual s’estableix una divisié entre 'emocié real i 'emocié escénica
controlada, és a dir, en el qual el procés conscient també té
components emotius. Ja ho esbrinarem més endavant. Val la pena
d’esmentar, com a darrer testimoni sobre aquest problema, I'opini6é de
Bertolt Brecht sobre el Sistema Stanislavski, que no ens ha de deixar
de sorprendre si la comparem amb el text darrerament citat:

«;Yo?, no. Soy partidario de ella —«la identificacién»—
en una determinada fase de los ensayos. S6lo que después
pretendo algo més: la toma de posicién respecto al

117



personaje con el que ustedes se han identificado, la

evaluacion desde el punto de vista social.»
(Escritos sobre teatro, vol. 1II, pag. 153)

De fet, el problema que Stanislavski pretén resoldre amb el control
del gest i del moviment és |'aparicié de gestos superflus i involuntaris
que deformen les accions correctes que haurien de fer reeixir el paper.
Sabem que a la vida tot és necessari i significatiu, que tot té sentit. Ja
hem parlat que a I'escenari ha de succeir el mateix, de la qual cosa
podem extreure les conseqiiéncies segiients: en primer terme, els gestos
convencionals, no justificats, no poden expressar de cap manera la vida
interior del personatge; en segon lloc, els moviments involuntaris qlle
realitzen els actors per ajudar-se en la creaci6é sén un obstacle per a la
vivéncia: testimonien una emocié teatral externa i una encarnacid
superficial del sentiment, D’altra banda, aquests moviments involunta-
ris, individuals, menen l'actor a la seva propia personalitat, de la qual
sén manifestacions: traeixen el personatge tot deixant l'actor a I'escena
sense madscara. Mentre que els moviments caracteristics s6n propis del
personatge.i ajuden a la vivéncia, els moviments individuals de l'actor
l'allunyen cada cop més del seu proposit.

No ens hem de deixar portar per les aparences i afirmar el possible
diderotisme de Stanislavski a partir d’aquests fragments. Hem de
pensar que no és un text aillar, i que el fet que Stanislavski doni
tanta importdncia a la «voluntarietat» dels moviments de 'actor no
vol dir que, en el procés de creacié, aquests moviments no hagin
seguit en el seu establiment el cami que ha de dur a la vivéncia i que
no puguin desvetllar-la. La possibilitat de la vivéncia inclou la seva
preparacié per al funcionament conscient i voluntari: no oblidem que
el sistema és anunciat com el cami vers la inspiraci6. El fet que arribi a
aconseguir-la 0 no, com també la seva definicié dltima, ens haura
d’aclarir el fons del sistema. Potser és que els actors que no arriben a
assolir la inspiracié es queden en el «diderotisme sofisticay de queé

parldvemn,

2.5. LOGICA I CONTINUITAT DE SENTIMENTS I ACCIONS

Hem arribat a un dels components del sistema que, com d'altres,
ens ha ajudat a definir la correcta utilitzacié d’algiuns elements abans.
d’esbrinar-ne la funci6 general. Stanislavski ens havia parlat de la
necessitat de la logica i la coheréncia a la imaginacid, a les circumstan-
cies donades, a les accions fisiques simples... Aquesta logica permetia
en tots els casos l'importantissim procés de justificacié que ajuda a
obtenir el sentit de la veritat: el sentiment necessita quelcom «versem-
blant», sigui real o imaginari, on manifestar-se, ens venia a dir
Stanislavski. Es en la construccié d’aquesta versemblanca dels diversos
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elements que la logica i la continuitat trobaven el seu paper.®
Stanislavski es proposa ara definir aquesta logica i continuitat exterior
i interior, de l'accié i del sentiment. _

Comengant per 'analisi de I'exterior, afirma Stanislavski que el fet
d’actuar de manera logica i coherent és upa mena d’habit mecanic
adquirit que ha entrat a formar part del nostre sistema muscular
motriu. Les accions resulten logiques a la vida real perqué les sentim
com a necessdries: mitjancant I'habit motor fem tot el necessari per
dur-les a terme i subconscientment sentim la necessitat de tot alld que
estem fent. Ara bé, a l'escena tot canvia: perdem, per motius ja
coneguts, el domini mecanic i subconscient sobre els nostres actes i,
amb ell, la logica i la coheréncia. Les accions escéniques no sdn
necessaries per a l'actor, que ha d'interpretar la «seva» necessitat. Per
fer-ho, haurd de partir de la reconstrucci6 de la linia logica de 'accié
escénica que, un cop establerta, haurd de repetir moltes vegades per tal
que es gravi a la memoria i pugui ser sentida com a veritable.

Per dominar aquest métode de reconstruccid Stanislavski proposa
un exercici que ell anomena «accions sense objectes. Tot reproduint els
moviments que hom faria.amb qualsevol objecte perd sense 1'objecte
—comptar diners sense que n’hi hagi, com proposa en un exercici
famoés— es produeix un reforgament de la linia d’atencié que permet
evitar els salts que sorgeixen en la reproduccié mecinica de les accions
a 'escena, que fan que el puablic i el mateix actor les considerin falses.
Diu Stanislavski:

«En qué consiste, a fin de cuentas, el secreto método
de la accién sin objeto?

»En la logica y continuidad de sus partes. Al recordar-
las y ordenarlas se crea la accién concreta, y con ella la
sensacién conocida. Son convincentes porque estdn cerca de
la verdad. Se las reconoce por los recuerdos vivos, por las
sensaciones fisicas conocidas. Todo esto vivifica la accién

creada por partes.» (OC II: pfig 367)

Sén aquestes sensacions conegudes, aquests records els que fan
possible el «sentiment de veritat» necessari per a la vivéncia. Es obvi
que aquest «record» no es pot obtenir si no é a partir de la
reproduccié de les accions tal com sén a la vida quotidiana.

64. Recopilar totes les cites en les quals Sranislavski parla de la logica i la
continuitat seria un treball llarg i dur. En un apunt per a la correccié de I'edicio del
El treball de Uactor sobre 5si mateix en el procés de la vivéncia, diu: «La cuestion es
tanto mas imporrante por cuanto la logica y la coherencia no son elementos
independientes en el proceso creador. En ciertos instantes chocan con todos los otros
elementos. De esos momentos me resulta mas facil hablar en cada uno de los
choques. Esto me obliga a fraﬁmemar y dispersar a través de todo el programa de
ensenanza el estudio del tema de la influencia de la légica y la coherencia sobre cada
uno de los elementos de la creacién, durante toda la labor de anilisis de las parres
integrantes del espiritu creador del artistan. (0.C. II, pag. 362).
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Quan l'actor hagi disciplinat l'atencio, haura d'habituar-se a
dirigit-la al seu interior per tal de copsar la logica 1 coheréncia del
sentiment. Aquest problema, segons Stanislavski, hauria de ser tractat
per la ciéncia, perd l'actor, per a la seva tasca, necessita una resposta
prictica, provisional perd Gdl. Si no parteix de la base de la logica i
coheréncia del sentiment, li és impossible atribar a la vivéncia, no pot
construir alld que anomendvem «jo séc» ni incorporar al treball la
natura orgdnica amb el seu subconscient. Stanislavski afirmava que
quan la ciéncia no pot resoldre els problemes de l_act_or,’hom_ha de
traslladar el problema a la vida real que, val a dir, ja és ar:xFulada
d'una manera logica i coherent. Per fer aquest crasllat I'actor s'ha de
formular una pregunta que nosaltres ja coneixem: «qué faria jo, com
ésser huma, si em trobés en les circumstdncies proposades 1
personatge representat? La resposta a aquesta qgliestid, _real'ltzada
sincerament i mitjangant les accions fisiques que creen la veritat 1 1‘a' fe,
pot arribar a fer brostar la vida del sentiment. Recordem el que déiem
sobre la logica de l'accié i llegim Stanislavski, que diu:

«De modo que para conocer y definir la logica y la
continuidad del estado interno, psiquico, no nos dirigimos
a nuestros sentimientos, poco estables y mal fijados, ni al
complejo psiquismo, Sino a NUEstro cuerpo, con sus Mmovi-
mientos fisicos definidos, concretos, accesibles para noso-
tros. Conocemos, definimos y fijamos su logica y su
continuidad no con palabras cientificas, ni con términos
psicolégicos, sino con simples acciones fisicas.»

(0.C. 11, pag. 187)

Aquestes accions fisiques han de ser justificades per una vivéncia
humana: I'actor recorre a les accions fisiques, accessibles, i extrau de la
seva experiéncia vital. Ja informacié necessiria per donar-los la base
interior i la justificacié. La logica interior que sorgeix del «qué faria
jo...?» és la del subjecte-actor, formada amb els seus propis impulsos
interns. Per transmetre un sentiment o un altre, l'actor s'ha de
formular la pregunta, anotar la resposta i traduir-la després en accions
que haura d'aplicar al personatge. Tindrem ocasio de veure més
endavant com va anar evolucionant aquest métode. Aquestes pregun-
tes i respostes ajudaran, d'altra banda, a donar una designaci6 verbal
precisa al sentiment que fard aprofundir la seva andlisi. Les accions i la
designacié del sentiment es vincularan amb el material de la memoria
emotiva que l'actor insertard a la llista, el més valuds, diu aqui encara
Stanislavski, per apropar-se a la logica del sentiment, logica que, en
darrera instancia, no serd altra que la del comportament habitual, la de
la propia experiéncia vital de l'actor.

L'actor ha d’analitzar els moments en qué es forma una passi6
determinada i les accions que provoca, Les «grans experiéncies»,
seguim Stanislavski, es formen en episodis i moments aillats que s'han
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de coneixer, comprendre i realitzar per separat. Aquests moments
tenen un fonament intern, donada l'estreta vinculacié entre l'interior i
I'exterior, i reflecteixen en el seu conjunt el sentiment que hom vol
transmetre. En la logica i la continuitat d’aquests moments trobem
la dels sentiments que la determinen, de la qual ens déna referéncia la
propia experiéncia del subjecte.

Stanislavski afirma que tot aixd no vol dir que I'actor hagi de tenir
les mateixes aspiracions que el personatge, L'important és aprendre a
jutjar el personatge com es jutja un altre ésser huma. Perd, ;qué passa
quan l'actor no coincideix gens ni mica amb el personatge que ha de
representar, quan la resposta a la pregunta «qué faria jo...?» destrossa
'esséncia del personatge? D'una banda, ja hem dit que sembla que
Stanislavski acceptava una divisié dels actors segons les seves caracte-
ristiques internes. De l'altra, val a dir que el sistema no és susceptible
de ser representat, i que la resposta que comporta l'experiéncia
personal de l'actor ha de ser martisada per les circumstincies del
personatge. Cal preguntar: el que interessa d’'aquesta experiéncia, sén
els continguts o la seva articulaci6 logica? La pregunta és capciosa, ja
que l'actuacié del personatge és definida de bell antuvi: les circums-
tancies ho sén de passat i de futur. La logica trobada per l'actor també
ha de justificar aquest futur, la qual cosa dificulta 'aparicié de la seva
experiéncia vital, que queda relegada a ser considerada com a mera
capacitat de resposta provocada per les accions.

La logica i continuitat de les accions és la primera fita aconseguida
després d’haver dut a terme correctament el treball amb tots els
elements del sistema i representa la primera confirmacié prictica, no
analitica, de la relaci6 d’inseparabilitat entre les dues columnes
elementals del sistema, que s'anird refermant a mesura que anem
avancant en 'exposicié de la resta de «resultatsy del ereball de l'actor
sobre si mateix.

2.6.. LES FORCES MOTRIUS DE LA VIDA PSIQUICA

Un cop explicats els elements i el seu paper en la creacié,
Stanislavski es disposa a contestar la pregunta sobre qué és el que fa
que tots aquests recursos es posin en accid. La seva resposta és triple:
ment, voluntat i sentiment son les tres rectores de l'aparell intern de la
creacid. Si I'actor no «sent» el seu personatge, és a dir, si el sentiment
no inicia espontdniament la creacid, aquesta no és possible; la ment ens
proporciona les circumstdncies, el «si», i tota la resta d’elements
«conscientsy; la voluntat proporciona els desitjos vius que; -
objectius i pot excitar la resta de les facultats creadores &Y' rii td!
Ment, voluntat i sentiment sén les forces motrius de la sda psiquica.” 4
No oblidem que Stanislavski pretén haver tret els seu slcmer@,‘.?lel
comportament habitual, natural, la qual cosa I'autoritza a'afir Fue O



els motors dels seus elements son els mateixos que els de la vida
siquica en general. Aquestes «forces» son per a Stanislavski insepara-
les, i és impossible que actuin de manera independent, com veurem
més endavant.

La primera formulacié de les forces motrius —ment, voluntat i
sentiment— és revisada per Stanislavski, tal com ell diy, a la llum «dels
canvis introduits per la ciéncian. La nova determinacié d'aquestes
forces motrius les converteix en representacid, judici i voluntat-
sentiment.%> Segons les paraules del mateix Stanislavski, representaci6 i
judici acompleixen la mateixa funcié que en la formulacié anterior
acomplia la ment, o, més ben dit, ens mostren els elements essencials
de la seva tasca: el primer impuls, 0 moment en qué es crea la rg-
presentacié, i el moment que se'n deriva, o del judici sobre fla
representacié. Per mitjd d’aquests dos moments, la ment fa suggeri-
ments a la voluntat i al sentiment i els estimula a actuar, D'altra
banda, la segona novetat que presenta la darrera determinaci6, la
reuni6 de voluntat-sentiment, es basa en la impossibilitat de separar
I'accié de l'una de la de I'altre; on hi ha sentiment hi ha necessaria-
ment una tendéncia que ha de ser materialiczada per la voluntat.
Stanislavski es reserva la llibertat d’utilitzar qualsevol de les dues
formulacions quan li convingui, sempre amb finalitats practiques. De
fet, I'"inic que aconsegueix és augmentar una mica més el garbuix
conceptual, la qual cosa ja no ens ha d’espantar. Podriem preguntar: si
totes tres forces interactuen constantment, ;per qué reunir-ne dues i
desglossar-ne una altra? ;No n’hi havia prou d'analitzar en un segon
moment les funcions concretes de les forces motrius i les seves
relacions? Perd aquestes preguntes cauen fora dels plantejaments
metodologics stanislavskians, no gaire ortodoxos.

Continuant amb I'andlisi i, com és habitual, abandonant les
definicions, diu Stanislavski que el paper determinant de les forces de
la vida psiquica en el procés de la creacié es veu reforcat pel fer que
cadascuna pot estimular aquest procés en els altres membres del
triumvirat. Es facil d'entendre: la ment crea un judici sobre l'objecte
que incorpora a l'activitat la voluntat i el sentiment. Hem de dir que
la ment posseeix la qualitat de ser més ficilment que les altres dues
forces la iniciadora de la tasca artistica amb la creacié de les
circumstdncies, el «si», etc. D'aloca banda, el sentiment, quan es
produeix, és capa¢ de conduir naturalment a 'accié tots els impulsors
de la vida psiquica. Ja sabem que el principal estimulador del

65. La vinculacié entre la voluntat i el sentiment podria estar determinada per
l'opinié expressada per Ribot que la font de I'emoci6 i del desig és la mateixa, a
saber, les tendéncies determinades per la vida animal, L'editor rus sosté la idea de la
identificacié entre la voluntat i el sentiment amb una cita de Rubinstein (E/
desarvollo de la psicologia, EPU- Grijalbo, Montevideo — Buenos Aires 1974,
pags. 207 - 232), el qual afirma que les fonts de la ‘volunta: i I'emocié (l'afecte, les
passions) s6n comunes a les necessitats. (0.C. II, pag. 292-92, nota 50).
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sentiment és el tempo-ritme. Finalment, quan l'actor desitja que
I'espectador senti la seva actitud interior, vol que el public desitgi el
mateix que la seva voluntat creadora, la qual cosa fa que es mobilitzin
les aleres forces motrius. La manera d’estimular la voluntat només pot
ser indirecta, a través d’'uns objectius que, en ser atraients gricies als
sentiments que provoquen, generen desitjos. La vinculacié entre
I'emoci6 i el desig és el que fa que la voluntat i el sentiment puguin
reunir-se en un concepte dual.

Encara que s’afirmi la necessdria interaccié de totes tres forces
motrius, Stanislavski reconeix que acostuma a haver-hi preponderdncia
d’alguna en concret sobre les altres dues. La constatacié d’aquesta
preponderdncia permet a Stanislavski dividir les individualitats artisti-
ques en tres tipus diferenciats: volitiu, emotiu i intellectual. Cada
actor, evidentment, sera més apte per representar els papers
que s'avinguin més a les seves caracteristiques internes, segons la forca que
els posseeixi amb més intensitat. El més perillds, el que en el teatre no
es pot acceptar de cap manera, és el predomini descarat de I'intel-lecte
que, sent fred i raonador, obstaculitza el cami vers la vivéncia.

Stanislavski completa el seu estudi sobre les forces de la «vida
psiquican en el capitol titulat «La linea de tendencia de las fuerzas
motrices internas» on afirma que, com succeeix amb tots els elements,
el treball de les forces motrius ha de ser articulat en una linia
ininterrompuda de creacié. Aquesta linia no es produeix gairebé mai
d'una manera espontdnia. En enfrontar-se per primer cop al text, és
molt estrany que l'actor, o millor dit, que el sentiment, la voluntat i
I'intel-lecte de l'actor el copsin en el seu sentit Gltim: la ment capta
parcialment el contingut, 'emocié apareix fugacment i genera impul-
sos vagues de desig. Arribar a un judici personal o a una representaci6
que permetin activar la voluntat-sentiment és de vegades una tasca
dificil per a l'actor, que es veu obligat a recorrer a judicis i
representacions alienes, a partir de les quals podra’ comengar a dibuixar
la linia interior del personatge, que no apareixerd immediatament com
una linia continua: quan l'actor es vagi familiaritzant amb l'obra i
en comprengui el sentit essencial, anird apareixent la linia continua que en
principi només era formada pels impulsos en qué es manifesten el
pensament i el desig. Perd, qué és aquesta linia de qué parlem? El
lector ja pot haver endevinat que es tracta de la linia ininterrompuda
de la vida del personatge. Escriu Stanislavski:

«La vida del hombre o del personaje es un cambio
permanente de objetos, circulos de atencién, ya sea en la
vida real, en la escena, en el plano de la realidad
imaginaria, en los recuerdos del pasado o ta los suefios del

futuro, pero excluyendo la sala de los espectadores.»
(0.C. 1I, pag. 304)

Per construir la vida, I'actor haurd de crear aquest canvi permanent
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en ¢l personatge, i ho fard a partir de les multiples linies que formen
els diversos elements: la imaginacié, 1'atencid, els objectes, les circums-
“tancies..., que crearan la linia continua de la vida espiritual del
personatge 1 li proporcionaran el que li manca en el text escrit de
l'autor. Es obvi que l'autor només presenta una série de moments
determinats de la vida del personatge: I'actor haurd de completar
aquesta vida per tal que el que succeeix a l'escena pugui esdevenir
versemblant. N’haurd de recercar les condicionos i les conseqiiéncies. A
la vida normal, la linia de la vida espiritual no és estrictament
ininterrompuda. Stanislavski relaciona directament la linia de la vida
amb la de l'atenci6, i diu que, com en aquesta, en la linia de la vida es-
piritual també hi ha moments de pausa necessaris. Ara bé, el que é
interessant de constatar és que en aquests moments no §'interromp
vida complexa de I'home. Aquests moments d’interrupcié sén els que
no poden existir al teatre, que exigeix una linia espiritual constant i
una linia de la vida, en general, ininterrompuda. La senténcia de Sta-
nislavski és clara: si hi ha una parada, per exemple, en la linia de
l'accid, s’atura 'espectacle; si aixd passa amb la linia de les forces
motrius de la vida psiquica, o bé l'actor no pot formar-se una
representacid 1 un judici del que fa, o bé deixa de sentir emocions i
desitjos. Aixi, l'actor haurd de mantenir la linia de la vida del
personatge fins i tot quan no és a l'escena. Per fer-ho, n’hi ha prou a
imaginar qué faria ell, 'actor, en circumstincies semblants.

El text de Stanislavski resulta sovint, en aquest apartat, una mica
obscur, Entenem que el que es tracta de reproduir és el flux
ininterromput que a la vida normal crea la mateixa realitat. Perd, quin
és el veritable paper de les forces de la vida psiquica i quina la seva
linia? De vegades, la linia de la vida humana és marcada per I'atenci6;
d’altres, el paper fonamental el desenvolupa la imaginaci6. Stanislavski
no defineix clarament si les linies formades pels elements sén les que
creen la linia de tendéncia de la vida psiquica, la linia continua: tan
aviat sembla que la linia del sentiment i la de l'accié siguin
equiparables, fent del sentiment un element, com que la linia de
tendéncia de les forces motrius hagi de reunir totes les altres en la
creacié de la linia continua de la vida espiritual del personatge. El
problema és que Stanislavski no defineix gairebé el doble funciona-
ment de les forces motrius de la vida psiquica que participen en
I'andlisi i en la posterior sintesi de les seves dades. El capitol segiient

ens acabard d'aclarir aquest aspecte,

2.7. ESTAT CREADOR INTERN
Hem arribat al que significa l'estat final del sistema en el seu
petiode preparatori. Sabiem que el sistema aspirava a aplanar el cami
vers la inspiraci6, a col'locar l'actor en un estat en qué fos capag
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d’encarnar els seus personatges sense haver d'esperar cap miracle.
Aquest estat és el de I'actitud general en escena o estat creador general.
Seguint la particié metodologica del sistema, Stanislavski va descriure
aquesta actitud tant des del vessant intern com des de lextern.
Comengarem, respectant ’ordre cronologic i metodoldgic, per I'explica-
cié de l'estat interior.

Gairebé a la fi del llibre sobre el procés de la vivéncia, Stanislavski
analitza |'estat interior ideal per a la creacié. Les forces motriusode la
vida psiquica desperten tots els elements de la psicotécnia en el
moment de crear. L'intel-lecte, la voluntat i el sentiment, amb les
caracteristiques de for¢a, temperament i conviccid que Stanislavski els
atribueix, mobilitzen les forces creadores interiors. Ara bé, un cop tot
és en accid, les forces motrius agafen dels elements certes particules
que les fan més actives en una mena de feedback: una interacci6 que fa
que impulsors i elements sentin més facilment com a versemblant allé que
esta succeint a l'escena. Les forces motrius tenen, en principi, un
paper motivador que es transforma posteriorment en regulador, en
guia d'uns elements que al seu torn les influeixen 1 als quals
concedeixen la seva energia i els fragments del paper que quedaren en
I'dnima de l'actor en el seu primer contacte amb ['obra.

Guiats per les forces internes, els elements es van unificant cada
cop més en direccié a l'objectiu global de l'artista en el paper. Es la
fusi6 dels elements de 'artista en el paper el que s'anomena «actitud
interior en escena»: la descomposici6 de la vida espiritual del
personatge elaborada en els elements és sintetitzada sota la guia de les
forces psiquiques, cosa que possibilita la vivéncia interior. L'actor ha
creat les circumstancies, els objectius, el «si», les accions... De tot aixo,
n’ha de sortir un estat «naturaly sobre |'escena, un personatge gairebé
huma. Direm que a la vida real aquests elements sén inseparables: si a
la vida hom actua, parla, d'una manera necessaria, teleologica, cal
portar aquesta necessitat a l'escena. Per fer-ho, hem de traslladar
primerament a l'escenari l'estat real de |'home, habitual, que li
perrlxzet actuar, fer, dir, adaptar-se a les circumstincies. Diu Stanis-
lavski:

«La cohesién de los elementos en el momento de la
creacién debe existir también en el estado interior correcto,
que no se diferencia en nada del estado de la vida
real.»

(0.C. 1I, pag. 311)

No és dificil d’entendre que l'actitud interior correcta és la que

« possibilita que I'actor respongui a alld que succeeix a I'escena tal com
ho podria fer a la vida. Es 'estat que permet que l'actor es comporti
de manera versemblant en unes certes circumstincies, tal com ho faria
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si aquestes circumsténcies fossin reals; és el que li permet, en darrera
instancia, adaptar-se a I'imaginari. Llegim novament Stanislavski:

«En la vida real, cada estado espiritual se forma por si

solo, naturalmente. Es siempre correcto a su manera, si se
tienen en cuenta las condiciones de vida interior y exterior.
En la escena ocurre lo contrario: bajo la influencia de las
condiciones artificiales de la actuacién en publico se crea
casi siempre un estado falso, teatral, y sélo raras veces el
natural, préximo al normal en el ser humano.

»¢Cémo proceder cuando la actitud adecuada no surge
por si misma? En tal caso hay que llegar por medios
artificiales a un estado casi igual al que experimentamos !
constantemente en la vida real. Para ello hace falta la psico- '

técnica...»
(0.C. II, pag. 313)

Es a dir, el que s’experimenta constantment a la vida real, amb les
seves circumstancies, «si», els seus objectes d'atencié, les seves accions i
adaptacicns, etc. Dit d'una altra manera: crear amb la imaginacié totes
les constants que podrien incidir en la vida espiritual del personatge si
fos viu en realitat; fer-ho d’'una manera ldgica que permeti que
I'artista s’hi instal'li i, tot percebent-les com a reals, com a veritables,
fer viu el personatge; fer que 'home actui d’'una manera orginica en
unes circumstancies imaginades. Per aconseguir-ho, ['actor ha de creure
en aquesta construccié de la imaginacié: la psicotécnia li proporciona
les lleis que ha de seguir per tal d’assolir aquesta creenca. Els elements,
diu Stanislavski, amb [lur veritat artificial, revelaran la memoria
emotiva, que permetrd el sorgiment dels sentiments: maxima fita,
demostraci6 que hom ha aconseguit trencar la barrera i fer que els
mecanismes naturals fundonin en un mén artificial, imaginari.

Ara bé, encara que hom pugui aconseguir que els mecanismes
naturals actuin a l'escena, aixd no vol dir que aquests mecanismes no
hagin d’estar sotmesos a control. En principi, perqué I'estat ideal en
qué aquests dispositius funcionen correctarnent a l'escena és molt
inestable, i l'actor ha de corregir constantment les desviacions que el
condueixen a una interpretacié falsa. Diu Stanislavski que aquesta
vigilancia acaba per mecanitzar-se, i que a l'actor no li suposa cap
problema desdoblar-se i dur a terme les regulacions i correccions
corresponents, sense deixar d’interpretar el seu paper, quan s'adona
que hi ha quelcom que falla. Stanislavski cita Salvini, que diu:

«El actor vive, rie y llora en el escenario, pero al mismo
tiempo no deja de observar sus risas y sus ldgrimas.
Precisamente esa doble funcién, ese equilibrio entre la vida
y la actuacién, constituye el arte.»

(0.C. I1I, pag. 316)
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Se'ns acudeix novament la idea del «diderotisme sofisticat» que
preveu no Gnicament la possibilitat que I'home separi I'emoci6 de la
seva expressid, sindé que permeti la reproduccié del procés emotiu, de
tal manera que l'emocié propiament dita esdevingui controlable, la
qual cosa, evidentment, constituiria una diferéncia fonamental entre
I'emocié escénica i la real

2.8. ESTAT CREADOR EXTERN

L'explicacié de l'actitud externa és presentada només en textos
fragmentaris, inacabats, la qual cosa fa que la nostra exposicié sobre el
tema no pugui ser tan completa com desitjariem. Aixi com a l'estudi
sobre els elements de 'encarnaci6 haviem arribat a parlar, necessaria-
ment, de la interacci6 entre 'interior i I'exterior, aqui retrobem una
exposicié més «fisica» de l'aparell extern de l'actor que ens fa pensar
novament en la divisi6 metodologica del sistema. Diu Stanislavski:

«En todo el cuerpo hay un llamado a la accién. Se
siente “el vapor a toda presién”. A semejanza de los nifios,
uno no sabe adénde volcar el exceso de energia, y esta listo
a derrocharlo en lo primero que venga.

»Hacen falta un objetivo, una orden interior, un
material espiritual, la vida del espiritu humano para
encarnarla. Si no aparecen, todo el organismo fisico se lanza
en su busca con pasién y energia no inferiores a las de un
nifio.»

(0.C. I, pag. 263)

Es prou clar que aquest estat interior és com una mena de «posada
a punt» que permet a l'actor expressar tot alldo que I'interior li demana.
Com l'actitud interior, l'exterior es compon dels elements correspo-
nents: mimica, veu, entonacié, llenguatge, moviment... El fet que
Stanislavski consideri aqui I'actitud exterior com una mera disposici6 a
actuar fa que es produeixi un desequilibri entre aquesta consideracié i
les conseqtiéncies que haviem pogut extreure de l'estudi individua-
litzat de cadascun dels seus elements. Haurem de passar a l'analisi de
'actitud general per poder trobar la relacié entre l'extern i l'intern que
ara mateix ens manca.

2.9. ESTAT CREADOR GENERAL

; Després.d afirmar que aquesta actitud general sorgeix quan les tres
qr%es ‘motrius de I'?‘, v’xda psiquica actuen sobre els processos de la
vivencia i I'encarnacié, és a dir, sobre els elements de I'actitud interna i
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els de Fexterna, respectivament, els quals inclou, Stanislavski la
defineix aixi:

«En ella todo sentimiento, disposicién o vivencia se
reproducen externamente como reflejo. En estas circunstan-
cias el actor responde ficilmente ante todos los objetivos
planteados por parte de la obra, el autor, el director, y,
finalmente, por él mismo. Todos los elementos espirituales
y fisicos de su estado de 4nimo estdn alerta y acuden
instantdneamente ante el llamado. Puede operarse con ellos
como si fueran las clavijas o-cuerdas de un instrumento. Si
alguna se afloja, se ajusta y nuevamente todo estd en or-
den.»

(0.C. 111, pag. 264)

Observem atentament aquesta definici6. De bell antuvi, se'ns fa
dificil diferenciar l'actitud interior de la general: tant si $6n Ginicament
els elements de l'actitud interna els qui estan en disposicid, com si ho
s6n tots, el resultat és el mateix: obtenir l'expressié externa com a
reflex de I'intern.. L'actitud externa només ha de permetre la manifes-
taci6 de lintern. Tenim novament una sensacié de desequilibri,
sobretot si pensem que entre els elements citats per Stanislavski com a
pertanyents tant a l'exterior com a l'interior n’hi ha de tan importants
com la comunié o l'adaptacié. També ens ha parlat de la influéncia
directa de 'exterior sobre el sentiment, com en el cas del tempo-ritme.
Per ‘qué¢ en el cas de l'estat escénic general no es reprodueix una
formulacié interactiva? Hem de pensar que no som en el moment de
la construccié de les condicions del sentiment, siné en el moment
abstracte de la millor disposicié per a la seva manifestacid.

Els problemes que de vegades presenta la qiiestié6 de l'interior i de
I'exterior a Stanislavski estan determinats, generalment, per la indife-
renciaci6 que hom tendeix a fer entre el procés d'andlisi i la
interpretaci6. Hom confon el moment de la preparacié de les
condicions de possibilitat del sentiment i la seva manifestacié efectiva.
Hem d’entrendre que, per a Stanislavski, el procés del sentiment té
dos moments diferenciats: el moment de la produccié de la sensacié
interior, en el qual intervenen tant elements interns com externs, que
sén analitzats en el procés creador, i el moment en queé la sensacié
interior produida es manifesta de manera reflexa a I'exterior. Aqui és
on es pot situar correctament el predomini de l'interior en la teoria de
I'emoci6é que signd Stanislavski.

Un cop establert aixo, haurem d'entendre l'estat creador general,
o l'actitud general a l'escena, com la combinacié de dues funcions o
virtuts fonamentals: la primera és, logicament, i seguint l'ordre en que
les presenta el mateix Stanislavski, la que implica la regulacié dels
elements —interiors i exteriors— que permeten en la seva sintesi la ma-
nifestacié del sentiment; la segona, producte d’alguna manera de la

/
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primera, és la constitucao del funcionament del «comportament
habitual» sobre l'escena, que permet l'experimentacié de la sensacid
interior i la seva manifestacié reflexa a l'exterior. L'estat general a
I'escena és la definicié de la paradoxa stanislavskiana, la paradoxa dél
comediant del teatre de la vivéncia.

Un darrer tret encara ens manca per analitzar en el tema de
I'actitud de l'actor, que és estudiat per Stanislavski al capitol x1v del
«procés de la vivéncia» (0.C. II) i que ens aclarird alguns problemes. El
seu titol ho diu tot: «El subsconsciente y la actitud del actor en la
escena». Amb motiu d'un exercici que comenga amb l'alliberament de
tensions mitjangant la seva localitzacio, la relaxacié i la justificacid, un
alumne arriba a «identificar-se» amb el personatge. Per explicar aquest
fenomen d'inspiraci6, Tortsov narra una experiéncia propia en una
broma que li varen fer uns amics, en la qual simulaven que anaven a
operar-lo, va experimentar un estat en qué la creenga i el dubte
s'alternaven. La il-lusié arribava a ser prou versemblant per sentir que
les seves emocions eren iguals a com hagueren estat en la realitat,
encara que aquestes sensacions apareixien i desapareixien continua-
ment. Aquest estat és per a Stanislavski l'indici d'un estat en queé hi
ha molt de subconscient, l'estat a qué hom ha d’arribar a I'escena. La
linia de la creaci6 subconscient no pot ser ininterrompuda, ja que si ho
fos, experimentariem les coses de la mateixa manera a la vida real que
a l'escena, cosa que, segons Stanislavski, l'organisme fisic i espiritual
de I'home no aguantaria. L'actuacié «subconscient», que comporta
I'entrega total al paper i la‘'fe absoluta en alld que passa a l'escena,
només s'assoleix en moment aillats. La resta dels moments inicament
arriben a ser versemblants, perd no soén sentits com a veritables. En els
moments veritables la vida humana de I'actor es confon amb la vida
. del personatge, de tal manera que no sabriem localitzar el limit de

separacid. Es la identificacié amb el personatge i, segurament, la inspi-
racid.

Stanislavski afirma que sempre parteix de la vida normal de
I'home a l'hora d’extreure els components del seu sistema. També el
concepte de subconscient 'extreu de la vida quotidiana, en la qual
troba la seva preséncia irrevocable:

«Estamos en muy buenos términos con el subsconscien-
te. En la vida real se aparece a cada paso. Cada representa-
cién que nace en nosotros, cada visién interior, exige en
uno u otro grado su presencia. Surgen de él y en cada
expresién fisica de la vida interior, en cada adaptacién,
integramente o en parte se oculta también el dictado
invisible del subconsciente.» (0.C. II, pag. 339)

66. Meés endavant tindrem oportunitat d’aclarir els problemes que presenta el
concepte de «subconscient» que ucilitza Sranislavski i les seves fonts, concretament, al
capitol sobre la «Practica del Sisteman.
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Stanislavski no déna una definici6 clara de que es, qué conté i
com actua el subconscient. Es limita a fer constar la seva existéncia i la
seva influéncia, i intenta que aquesta influéncia es manifesti a
I’escenari. Diu que sense el treball del subconscient la interpretacié
resulta falsa, forgada, i que només gracies a la seva accid és possible el
sorgiment de la vida a l'escena. Tot el sistema es dirigeix a estimular i
fer actuar el subconscient. La psicotécnia portada al limit, diu
Stanislavski, prepara el cami per al procés creador subconscient de
la nostra natura orgdnica, per a la identificacié que comporta la
inspiraci6, val a dir. Si en la vida normal el subconscient és present en
tot, caldrd que l'actor, amb la correcta elaboracié dels elements, crei la-
sensaci6 de veritat necessdria perqueé el subconscient pugui actuar, ése!a
dir, perqué s’incorpori a les adaptacions de la vida imaginaria de
I'obra i els doni la «realitaty», la necessitat que les ha de fer reals. Quan
la veritat es crea a l'escena, tot ocorre naturalment, i 1’home-actor
recupera la seva manera d’actuar habitual, en la qual les accions s6n
absolutament justificades, i també els sentiments. Es portser el subcons-
cient que els justifica? Amb els elements hem reconstruit la vida del
personatge i hem donat al subconscient el contingut necessari perqué
pugui reaccionar i actuar de manera normal sobre alld que s'esdevé a
I'obra. L’actor es torna definitivament impressionable per una realitat
imagindria. No sempre, és clar. El subconscient s’ha d’articular sobre
quelcom .veritable: la tasca de l'actor és trobar les petites veritats
humanes en cadascun dels elements, les quals creen el «o sdc» i
permeten aixi l'accié subconscient.

Després de tractar en general el tema del subconscient, Stanislavski
analitza la tasca dels objectius i la relacié entre tots dos aspectes. Hem
vist ja com es treballava amb els objectius, com, de fragments i
problemes petits, n'anaven sorgint de més grans i importants fins a
arribar al superobjectiu. L'objectiu final de 1'acci6, segons Stanislavski,
ens allunya dels objectius immediats, que deixen de ser autonoms per
convertir-se en auxiliars d'aquest objectiu principal. Quan l'atenci6 és
atreta pel proposit final, 'immediat passa espontaniament al camp de
la natura organica i del subconscient. Llegim atentament aquesta
important declaracié:

«Digo que cuando un actor se entrega a un objetivo
importante, éste lo absorbe por completo. En estos momen-
tos nada impide a la naturaleza orginica actuar libremente,
a su arbitrio, de acuerdo con sus propias necesidades y
tendencias. La naturaleza se hace cargo de todos los
objetivos pequefios que quedaron descuidados y con ellos
ayuda al artista a acercarse a su propésito final en el que se
ha concentrado toda la atencién y la conciencia del ac-
tor.»

(0.C. 11, pag. 3406)
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Pensem que els objectius no tenen raé de ser en si mateixos, que
sén determinats per les circumstdncies, pels «si»...; en una paraula,
pensem en la unitat indissoluble que aquests elements constitueixen a
I'hora de construir la vida espiritual del personatge. Trobem moments
subconscients en la linia d’accid, aquelles petites veritats que generaven
les accions fisiques, les visions... Vol dir aixd que fem subconscients
els pardmetres de la vida del personatge, amb la qual cosa I'actuacié
resultard veritable perqué té unes motivacions reals 1 complica la
natura organica de I'actor en la interpretacié del personatge? Una de les
-bases del sistema és la que parla de la possibilitat d’arribar al sub-
conscient per mitjans conscients. L'actor ha de procurar que el
subconscient s'apoderi cada vegada més de la seva rasca conscient. Per
aconseguir-ho, la tasca conscient sobre els elements té la doble funcid
de proporcionar el contingut que s’ha de fer subconscient i de crear la
veritat que permeti el pas d’aquest contingut al subconscient. Aixi
s'aconsegueix reproduir l'estat natural a l'escena que idealment consis-
tiria, en el cas de l'actuacié subconscient, en el segiient: la part
conscient de I'actor-personatge estaria constituida per les paraules 1 les
accions de l'obra; la subconscient, per I'elaborat en els elements, que
déna suport real al que succeeix sobre I'escena.

Stanislavski considerava que un dels elements més importants
d’aquest suport real era la sensaci6 de veritat elaborada per les accions
fisiques. A la fi de la seva vida creia que la veritat proporcionada per
les accions era el punt de partenca més segur per arribar a la creacid
orginica: a partir d’ella, hom comenga a creure en la construccié de la
imaginacié i comenga a treballar subconscientment. Sembla que ara,
definitivament, ja podem pensar que aquesta «creenga» és la pedra de
toc que sustenta la construccié del sistema, Les circumstincies de la
vida sén reals, hi creiem d'una manera immediata, les creiem
necessaries: no jutgem la realitat dels nostres actes de manera conscient,
ja que troben en el subconscient la seva necessitat. El mateix ha de
passar en el teatre. L'estudi, I'habit i la técnica ens permetran fer pujar
a |'escenari alld que és normal i quotidia en 'home. Cal preguntar-nos
si Stanislavski considera que la creenga produeix, en el millor dels
casos, 1'assimilaci6 subconscient dels elements que creen la versemblan-
¢a de l'accié esceénica.

2.10. EL SUPEROBJECTIU I LA LINIA CONTINUA D’AcCCI(
(ACCIO CENTRAL)

En el darrer pas del treball de 'actor sobre si mateix, en aconseguir
que tots els elements componguin una sola linia ininterrompuda,
déiem que l'acror estava preparat per comengar a crear. Perd, com ja
sabem per experiéncia, no trobem a la natura cap acte que no tendeixi
a una finalitat concreta: també la creacié 'haura de tenir. Després
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o'haver aconseguir posar en perfecte ordre i disposici6 tots els elements
de la capacitat creadora, hom haura de definir el seu objectiu. El desti de
les torces creatives sera el que acabard d'arrodonir la tasca de l'actor tot
donant-li el sentit global.

Quina ha de ser aquesta finalitat? Per a Stanislavski, l'objectiu
final de la creaci6 és transmetre el material espiritual que guia el
dramatug a escriure l'obra que es representa. Idees, sentiments j
intencions de l'autor que es materialitzen en la idea dominant de
I'obra que 'actor haurd d’aconseguir fer arribar a la platea. Aquesta
serd la finalitat essencial que mobilitzard definitivament les forces
psiquiques i els elements de ['actitud interior: el superobjectiu. Tot el
que s'esdevé a l'obra, els objecrius, les accions, els pensaments !de
P'artista relacionats amb el personatge, hauran de tendir a acomplif el
que Sranislavski anomena també «principi vital de l'actors. Perd
aquesta tendéncia no pot ser merament formal. El superobjectiu ha de
tenir suficient poder d’atraccié per aconseguir que en l'actor sorgeixi
una aspiracid real vers l'acompliment de la finalitat recercada. I
aquesta aspiracié serd la que proporcionara a l'actor el darrer impuls
per a la creacié i el més fort: el que complica tota la seva vida amb
l'obra i fa sorgir el desig indispensable per a la creacid.

Perqué el superobjectiu sigui capa¢ de dur a terme la seva tasca,
diu Stanislavski, haura de correspondre a la idea concebuda per l'autor
i alhora haura de tenir incidéncia en I'dnima de l'actor, que el recercard
amb I'intel-lecte, el sentiment i la voluntat. Necessitard ineludiblement
un superobjectiu conscient, una idea interessant, perd també necessita-
rd el superobjectiu que neix de I'emoci6 i estimula la seva personalitat
i el que sorgeix de la voluntat i s’emporta el seu ésser fisic i espiritual.
D’altra banda, el superobjectiu ha de ser formulat de manera que
permeti manifestar la individualitat sensible de 'actor i que aquesta
no s'aparti de la idea de l'autor, En altres paraules, 'actor ha de fer
seu el superobjectin trobant-hi I'esséncia interior propera al seu mateix
esperit, que actuard sobre les seves forces psiquiques i els elements
facilitant el seu treball creatiu. D'aquesta manera, el superobjectiu pot
excitar de diferent forma els actors que realitzen un mateix paper, que
'introdueixen en el seu esperit amb trets personals irreductibles en els
quals es manifesta la seva complicitat, ;Com és possible que el
superobjectiu, amb la seva atracci6, faci sorgir aquestes diferents
respostes i complicitats? Segons Stanislavski, és possible perqué el
superobjectiu fa que sentim inadvertidament alld que és ocult al nostre
subconscient. Caldria dir que el superobjectiu «ben trobats atrau el
nostre subconscient i els nostres desitjos, requisit indispensable per a la
viveéncia.

Quan Stanislavski es disposa a parlar del procés de recerca que
hom ha de seguir per arribar a 'afirmacié del superobjectiu, ens parla
d'un métode que no ens és desconegut. Com en el treball sobre les
unitats i objectius la denominacié era el tret decisori que amb la seva
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recisié els conferia forga 1 imporrdncia, també en el cas del
superobjectiu és determinant l'eleccid del nom. De la precisié6 del mén
i de l'accié que comporta —recordem que per als objectius hom
utiliczava un verb— depén l'orientacié definitiva de l'obra. Ara bé,
triar aquest nom no é quelcom que es pugui fer en un primer intent
de forma definitiva. Molc sovine, diu Stanislavski, el veritable
superobjectin només és trobat després de la representacié en public,
quan amb les seves reaccions ajuda l'actor a arribar a la veritable
interpretacié profunda de l'obra. L'actor no haurd d'oblidar mai €l
superobjectiu, sorgit del contingut més intim de l'obra, si no vol
perdre la linia de vida que representa. El superobjectiu ha d'influir, ha
de penetrar en els elements creadors i ha d'ajudar l'actor a mantenir
I'atencié en la linia de vida del personatge facilitant-li la manifestacié
del sentiment, No cal dir que si es produeix un conflicte entre el
superobjectiu i les aspiracions interiors i personals de I'actor, el resultat
és nefast.

Un cop l'actor ha assolit I'actitud interior adequada, comenga a
esbrinar les parts, els detalls de la vida interior del personatge i la seva
ropia vida a I'escena. En aquest estudi anird aclarint el proposit de
I'obra i del personatge. Es només quan hagi comprés la finalitat de la
creaci6 que les forces motrius i els elements seguiran el cami que els ha
de menar al superobjectiu, el cami que d'alguna manera ha dibuixat
l'autor. Aquesta tendéncia activa de les forces motrius de la vida
psiquica de l'actor en el seu paper és el que Stanislavski anomena
«acci6 continua de l'actor en el seu personatge». Diu:

«Luego, la accién interna del actor es una prolongacién
directa de las lineas que siguen las fuerzas motrices de
la vida psiquica, que tienen su origen en la mente, la
voluntad y el sentimiento. Si no existiera la accidén conti-
nua, todas las unidades y objetivos de la obra, las
circunstancias dadas, la comunién, la adaptacién, los mo-
mentos de verdad y fe vegetarian separados entre ellos, sin
la menor esperanza de revivir,

»Pero la linea de accién continua retine en un solo haz a
todos los elementos y los dirige hacia el objetivo general.»

(0.C. II, pag. 326)

La tendéncia vets el superobjectiu genera I'accié continua que, en
darrer terme, és la linia de la vida interior del personatge, que rep la
seva identitat i cohesié en aquesta tendéncia. Si els elements no sén
ordenats en el fil de 'accid, 'actor no estara actuant en les circumstan-
cies donades ni podrd activar el «si»...; no arribard a crear la vida de
I'esperit huma, siné que només n'interpretara fragments més o menys
ben resolts. I recordem que el que pretén precisament el sistema és
arribar a crear aquesta vida. Si I'actor ha aconseguit lligar el fil de
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I'accié en la tendéncia al ‘superobjectiu, la representacig grafica
d'aquesta linia seria la segiient:

— — > ——p > —F+ —> Superobjectiul

Les diverses linies petites que formen la vida del personatge,
interrelacionades de manera logica i coherent, condueixen al superob-
jectiu, Si aquest no és ben definit, cadascuna de les linies curtes agafa
una direccié diferent:

/'._4.

fa ™

Ara, l'obra és desintegrada en fragments dispersos i no arriba a
assolir una existéncia coherent, i els elements no resulten adequats per
al funcionament global. Fins aqui hem assenyalat els problemes que
presenta la manca de superobjectiu, perd encara hi ha una darrera
quiesti6 a aclarir. Sabem que, a les obres ben construides, el
superobjectiu i l'accié continua sorgeixen naturalment. Si hi volem
introduir un tema estrany, una tendéncia que no esta relacionada amb
el seu contingut, el superobjectiu i l'accié continua només sén
establerts de manera parcial, amb la qual cosa l'obra perd la
coheréncia. Graficament, Stanislavski ho representa aixi:

s . e —= | Superobjectiu
\ \ / / [ peraby)
[ Tendéncia ]

Ara bé, hom pot trobar tendéncies que estiguin d’acord amb el
superobjectiu i que, per exemple, en empeltar una idea nova a una
obra cldssica, permeti la seva actualitzacié. En aquest cas, la linia
d’accié continua no pateix,” senzillament perqué la tendéncia es
transforma en superobjectiu. Graficament:

—_— e

—=  Superobjectiu
Tendéncia
Després d’haver vist les diverses variants de la linia continua

d’acci6, Stanislavski introdueix un nou concepte i augmenta la possible
confusié del text. Diem que l'augmenta perqué l'actor pot haver
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detectat. que Stanislavski patla del personatge i de 'obra sense gaire
discerniment. De fet, la definicié d’accié continua remet a l'actor i al
personatge: es tracta de l'accié continua de l'actor en el personatge,
perd, en parlar de les tendéncies, sembla que Stanislavski parli d'una
accié continua global. Considerem que no pot ser aixi, malgrat que
Stanislavski anomeni aqui l'accié continua «accié central». Mantin-
drem que la linia d'accié ho és de I'actor en el personatge, la qual cosa
vol dir que hi haura tantes linies com papers, que sén les que en
darrera instdncia, no sense confusid, es podrien reunir en una «accib
central». Ara hem de preguntar-nos ;totes aquestes linies tendeixen al
superobjectiu? Si aixd fos aixi, jon queda l'objectiu propi de cada
personatge? Recordem que el superobjectiu ho és de I'actor, perd que
aquest superobjectiu es construeix a partir de 1'obra i de les contradic-
cions que recorren l'accié dramatica. Stanislavski afirma que de
la mateixa manera que hi ha la linia d’accié continua hi ha d’haver la
linia d’acci6 contraria. ;Vol dir aixd que hi ha personatges-actors que
menen al superobjectiu i personatges que van en la direcci6 contraria?
Diu Stanislavski que la linia d’'accié contrdria també és formada de
moments aillats de breus linies de la vida de l'actor en el seu
personatge. Creiem sincerament que Stanislavski cau en una confusid.
Concretament, sembla que confongui el superobjectiu, que ho és de
I'obra, amb I'objectiu del personatge, que és el que hauria de definir
la posicié respecte del superobjectiu. Es un error simple, produit per la
manca de definicions clares: el superobjectin surt de les mateixes
contradiccions de I'obra. Es clar que tots els personatges, tant els que
podriem anomenar positius com els negatius, tendeixen a la realitzacié
del superobjectiu, perd la relacié amb aquest és del mateix actor, no del
personatge. Tot aixd es pot col-legir del text stanislavskia. El que
diticulta les possibles interpretacions és una exposici6 descurada,
lfragmentﬁria, que barreja els diferents nivells de I'actor, el personatge i
‘obra.
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Capitol 3

La practica del Sistema

En fer I'exposici6 del sistema hem acomplert 'estudi de la primera
de les dues parts en qué Stanislavski dividia el treball creador:
el treball de I'actor sobre si mateix. Ara iniciarem la segona estapa, el
treball interior i excerior sobre el paper, que en la definicié primerenca
que en dona Stanislavski a Mi vida en el Arte (pag. 428) consisteix en
«l’estudi de I'esséncia de I'obra dramadtica, del nucli que hauria servit
per a la seva creacié i que determina el seu sentit, com també de
cadascun dels papers que componen i integren l'obra en qiiestié». Es
tracta de «posar en obra el sistema», de la seva prictica concreta, i és
en aquesta prictica que sorgiran els problemes fonamentals. Fins ara,
hem pogut analitzar diferents técniques d’apropament a l'emocié que
Stanislavski utilitzava sobre exercicis improvisats o sobre experiéncies
concretes: ara es tractard d'arribar a 'emocié des de la perspectiva
d'una obra acabada, amb totes les determinacions i restriccions que
I'obra imposa.

Ens hem pogut adonar, fins aqui, que els criteris stanislavskians, ja
en l'exposicié del mateix sistema, van anar evolucionant des d'una
formulaci6 purament psicoldgica i introspectiva a una nova valoracié
de les possibilitats d’accedir a I'emocié per vies exteriors. Aquesta
evolucid és encara més marcada en la seva prictica, que defineix dos
moments en el pensament stanislavskid amb dos referents ben
diferenciats: a la primera época, la introspectiva, el referent és la
memoria emotiva o dels sentiments, via directa vers I'emocié a la qual
es dirigeixen la resta dels elements; la segona etapa, que podem
anomenar provisionalment «exteriors, té com a referent l'accid, i fa que
aquesta no sigui considerada tnicament com a suport de l'emotiu,
sind com quelcom que hi incideix més directament.
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Per estudiar aquestes dues vies, ens basarem en dos textos
fonamentals editats dins el quart volum de les obres completes titulat -
El treball de Dactor sobre el sen paper. D'una banda, el material sobre
Llastima de seny! de Griboiedov, que fou redactat entre 1916 i 1920,
ens servird per a l'exposicié de la técnica introspectiva; de l'altra els
materials sobre L'inspector, de Gogol, que Stanislavski titula Lz
percepeid real de la vida de l'obra i el personatge, datat els anys 1936 i
1937, ens informara de les seves darreres descobertes.

3.1. «LLASTIMA DE SENY!

Val a dir, abans de comengar |'exposicié del text stanislavskid, qpe
la primera metodologia de treball que representa es basa en ‘la
consideracié profunda del continﬁur del text dramadtic. Es el que en el
llenguatge teatral s’anomena «treball de taula», en el qual s’estableixen
les linies de pensament, imatge i accié de cada personatge que, un cop
elaborades les condicions generals de l'obra, com ara l'ambient, el
context historic, etc., hauran de ser materialitzades, com a darrer pas
del procés, en la practica escénica on s’han d’articular les tres linies
establertes tedricament que, en la seva relacid, provocaran el sorgiment
de la quarta linia recercada: la del sentiment." Es evident que aquest
métode troba la seva fonamentacié en les circumstédncies i la memoria
emotiva, alhora que considera essencials els elements de la psicotécnia i
referma el caracter auxiliar de la técnica externa, Analitzem-ho concre-
tament.

Stanislavski divideix, en e] text que comentem, el procés de treball
sobre el paper en quatre grans periodes: Reconeixement, Vivéncia,
Encarnacié i Persuasié. El periode de Reconeixement, amb el qual
comencem el comentari, és el periode de preparacié i és subdividit en
cinc apartats fonamentals: Primera Trobada amb el paper, Analisi,
Creacié i Animacié de factors circumstancials exteriors, Creacid
i Animacié de les circumstancies interiors i Apreciacié dels fets i
esdeveniments de 1'obra.

La Primera Trobada amb el paper, que es produeix a la primera
lectura, rep la seva importincia del fet que suposa l'aparici6 de les
primeres impressions, auténtiques, que l'actor experimenta davant el
personatge que li ha estat assignat, les quals deixaran empremtes
inesborrables tot formant la part basica de la futura imatge del paper.
Per poder captar aquestes impressions, l'actor haurd d'estar en una
disposicié animica de concentracié espiritual. També haurd d'estar
fisicament ben disposat, per allo de les influéncies exteriors. Com que
en el llenguatge teatral «conéixer significa sentir», haura de deixar la

1. Per a aquest resum del sistema instrospectiu ens hem basat en Serrano (vid.

bibliografia), director format en el métode principalment a Romania, i avui un dels
grans especialistes en Stanislavski.
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preponderdncia de l'intel-lecte de banda i procurar que el text penetri
rant en la seva rad com en el sentiment i la voluntat i que exciti la
memdria afectiva.? Per aconseguir-ho, I'haurd d’ajudar el lector que,
havent aprés d’un literat la manera de copsar la linia fonamencal de
I'obra, haura de suggerir a I'actor la idea i els sentiments que portaren
I'autor a esciure-la.

Ara bé, diu Stanislavski que en aquesta lectura és gairebé
impossible que l'actor arribi a copsar cap linia fonamental: els
moments que se li presenten d’una manera viva sén nomeés els que
tenen afinitat amb la seva propia natura i sén familiars a la seva
memoria afectiva. D’aqui ve la importancia i la poténcia de les
primeres impressions: poden ser un gran suport per a l'éxit si sén
correctes, perd poden crear greus dificultats si no ho sén, és a dir, si
s'avenen o no realment amb l'obra i el paper. Hom les ha de saber
trobar a la primera lectura, que gaudeix del favor de l'inesperat i
espontani. En un greu avis, diu Stanislavski que les lectures
posteriors ja seran estérils per a l'intuicié creadora.

El segon pas és el de I'Analisi, que Stanislavski considera un
reconeixement del tot a través de 'estudi de les seves parts. Perd no es
l;racra d'una andlisi merament racional: la ra6é hi té un paper auxi-
iar.

«Al artista le es necesario un tipo de analisis diferente
del utilizado por el cientifico o el critico. Si el resultado del
anélisis cientifico es la idea, el del analisis artistico debe ser
el sentimiento. En el arte, la creacion es obra del sentimien-
to, no de la razén. Al primero le pertenece la iniciativa y
el principal papel en la creacién. Lo mismo sucede en el
proceso del anélisis.»

(0.C. IV, pag. 56)

L'andlisi és coneixement, diu Stanislavski, perd conéixer significa
sentir. Es aquesta mena de coneixement sensitiu que facilita
la penetracid en |'inconscient, que conforma les nou décimes parts de la
vida. Aquest vessant inconscient de la vida haurd de ser reconegut per
la intuicié creadora, l'instint arcistic i la sensibilitat superconscient.?

2. Es de remarcar que en el text que comentem, immediatament anterior a
I'any 20, Stanislavski urilitza encara el terme «memoria afectivan en lloc del de
«memoria de les emocionsy.

3. El terme «superconscienty & extret per Stanislavski de la terminologia del
ioga, perd en un sentit diferent. L'editor soviétic cita un text del mateix Stanislavski
—5:1 qual no déna la referéncia—~ que diu: «Dicen que se trata de una secreta y
milagrosa intuicién que viene desde lo alto, de Apolo o de Dios. Pero yo no soy un
mistico y no creo en esto, aunque en el momento de la creacibén me gustaria creer en
ello, para mi propia animaciény. De fet, com veurem més endavant, el terme
usuperconscienty es relacionara de forma directa amb el de «subconscients, que
Stanislavski adoptd al final de la década dels vint. No obstant, hem de tenir present
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Stanislavski divideix en cinc estadis I'Analisi del Reconeixement:
1) 'estudi de I'obra; 2) indagacié espiritual, o d'un altre caire, per a la
creacid de l'actor; 3) recerca de material andleg tancat en el mateix
artista (autoanalisi), material format per records personals vius en els
quals participen tots els sentits i que sén a la memoria afectiva per
coneixements intellectuals, per l'experiéncia de la vida, etc;
4) preparaci6 dins de ['esperit per al sorgiment del sentiment, tant del
vessant conscient com de I'inconscient, i 5) recerca d’estimuls creadors
per a les parts de I'obra que no foren illuminades a la Primera
Trobada amb el paper.

A la pregunta sobre com s’ha de dur a terme aquesta analisi,
Stanislavski contesta que hom ha de recérrer, com a motor, a la rag,
que ens ajudard a evocar el treball superconscient del sentiment, tet
seguint un dels principis fonamentals del sistema. En efecte, després
de tota una série de raonaments obscurs, en els quals diu Stanislavski
que la ra6 afirma que els millors estimuls per a la intuicié i I'analisi
sensitiva sén la passi6 i I'entusiasme artistic, la qual cosa li serveix per
justificar la pretesa andlisi del sentiment, la rad ix com a salvadora
quan la passi6 i el sentiment no es posen a treballar per si mateixos.
Aquesta ens planteja una discussié del paper i de l'obra en diferents
nivells, que sén els segiients: 1) pla exterior dels fets, esdeveniments,
ficci6 i factura de I'obra; 2) pla costumista, que tracta els problemes
de classe, nacionals, historics...; 3) pla literari, que tracta la ideologia i
I'estil, amb matisos filosofics, eétics, religiosos, etc.; 4) pla estétic;
5) pla psicoldgic, que tracta dels desitjos creadors, la logica i conseqiiéncia
dels sentits, elements de Tdnima i llur estructura, etc; 6) pla fisic,
amb les lleis logiques de la natura corporal, caracteritzacié exterior,
etc., i 7) pla de les sensacions creadores del mateix artista, que, segons
altres escrits del mateix Stanislavski, havia de comprendre I'analisi de
l'estat d'dnim creador, 'andlisi del personatge sobre la base de les
noves sensacions de l'actor i la fusi6 de les sensacions de l'actor amb
les del personatge. No ens entretindrem a analitzar cadascun d’aquests
set nivells, cosa que ens ocuparia molt d'espai, perqué no té
importancia decisiva en la finalitat que ens proposem. Només un
comentari: Stanislavski observa que els diversos moments de la
disseccié segueixen una linia que va de la forma exterior de I'obra fins
a la seva esséncia espiritual. Aquesta és la manera de conéixer les
circumstancies donades per l'escriptor per poder arribar a sentir la
veritat de les passions, o corn a minim la seva versemblanga, en mig
de les circumstdncies animades, que ja hem tractat en 'exposicié del

que a la seva teoria la incorporacié del gsubconscient» al treball de I'actor sempre
anird lligada al concepte d’inspiraci6 i a la intuicid que tot ho soluciona. Es potser
encara la influéncia de les prictiques orientals la que es manifesta a la fi del Sistema,
com ho feia al principi en parlar de passar «a través del conscient a I'inconscient»
—terme que també utilitza Stanislavski i que discutirem més endavant.
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sistema i que donen lloc als segiients passos del reconeixement.

Tant l'animacié de les circumstdncies interiors com la de les
exteriors s6n basades en alld que Stanislavski anomena «imaginacio
activay, que nosaltres ja coneixem: l'actor haura de ser, en principi,
espectador de la seva propia imaginacié, que més tard li oferird la
%:osslili)iiitat d’integrar-se al seu somni com a protagonista. Diu Stanis-
avski:

«Todo hombre vive su vida real, auténtica, pero
también puede vivir la de su imaginacién. La naturaleza
del artista es tal, que la vida imaginaria le es a menudo
mds grata e interesante que la real; su imaginacién posee la
propiedad de acercarse a la vida ajena adaptindola a si
mismo, hallando rasgos afines y situaciones comunes que le
producen algunos momentos de emocién; sabe crear una
vida ficticia de su agrado, bella, plena de contenido
interior, afin a su naturaleza.»

(0.C. IV, pag. 77)

En I'animacié de les circumstidncies exteriors, l'actor ha d’aconse-
guir aparéixer ell mateix dins de la forma de vida i 'ambient creat per
la imaginacié: ha d’advertir la construccié imaginativa que l'envolta
com a quelcom real. A partir d'aqui, l'actor, sentint-se personatge
principal integrat en el somni de la imaginacié, pot comencar a
desitjar i a actuar. Ha comencat la forma activa de la imaginacié que
s’haurd de completar amb l'animacié de les circumstincies interiors.

Es en aquest moment que l'artista ja es reconeix des del seu propi
sentiment i sensacions i no des del text i I'andlisi conscient. Ara ha
d’aconseguir el desplacament que el porta des de ser espectador de la
seva imaginacid, en la qual es veia «exteriorment inclos», fins a ser-ne
propiament personatge actiu, tot ‘transformant-se mentalment en un
dels papers de I'obra. Es la creacié de I'estat que Stanislavski anomena
«jo existeixon, és a dir, jo visc, jo penso, jo parlo dins de les
circumstancies de l'obra. L'actor s'ajudara amb objectes i amb
objectius imaginaris per tal de sentir la seva realitat. Inventa accions
imagindries, segons les circumstancies, que li proporcionen la possibili-
tat de sentir-se’n protagonista: quan ho aconsegueix, descobreix en ell
mateix una transformacié que li fa prendre actituds personals respecte
als esdeveniments exteriors plantejats per la imaginacié i fa néixer el
desig d'actuar que s’ha de concretar en el procés de la Vivéncia.

El darrer periode del Reconeixement consisteix en una confirmaci6,
en una repeticié del treball dut a terme fins aqui: ajuda a establir la
relacié directa entre les circumstdncies interiors i exteriors de I'obra. Es
un darrer esfor¢ de l'actor per introduir-se en els fets i poder jutjar
sobre la seva transcendéncia amb la seva propia voluntat i amb els
impulsos del seu propi sentiment. La diferéncia fonamental d’aquest
treball amb 'anterior és que aqui I'actor es basa en els fets de l'obra,
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mencre que abans deixava anar lliurement la seva imaginacio. Jutjar
els fets a partir de I'experiéncia personal fa que puguin ser considerats
auténtics, part de la realitat on hom viu; fa que es comencin a
comprendre el sentit interior, les tendéncies i objectius dels personat-
ges, les seves relacions. Llegim Stanislavski:

«En resumen, apreciar los hechos significa conocer,
sentir el esquema interior de la vida del hombre. Apreciar
los hechos significa convertir los acontecimientos y toda la
vida creada por el autor en experiencia propia. Apreciar los
hechos significa hallar la clave para descifrar los enigmas de
la vida interior y personales del personaje representado, que
se encuentran ocultos detrds de los hechos exteriores y del

texto de la obra.»
(0.C. 1V, pag. 99)

Aqui es tanca el periode del Reconeixement. L'actor ha aconseguit
introduir-se per mitja de la seva imaginacié en el mén de I'obra i del
personatge que haurd d'encarnar. S’hi reconeix, i el comenca a
considerar real. Ha preparat les circumstincies donades i ha sentit el
desig d’'actuar. Ara, el somni de la imaginacié s’haurd de fer «viun:
arriba el moment de la creacié de la veritat de les passions, de la qual
cosa s'encarregard el segon moment del procés creatiu, el de la Vi-
véncia.

Quan l'actor ha aprés a «ser» en les «circumstancies donades»,
quan ha sentit l'impuls d'actuar que li permet prendre part activa en
la seva imaginacid, per0 encara no ha actuat d'una manera real,
tangible, I'impuls d’accié encara no és 'acci6 mateixa. Ara bé, si hem
de seguir la hipotesi del treball stanislavskid d'aquesta primera época,
I'impuls provoca l'accié interior i aquesta, al seu torn, provocara l'accié
exterior. Stanislavski aprofita aquest moment per aclarir la definicié
d’accié que ja utilitzava: accidé de 'dnima en front de 'accié externa,
representativa. Aquesta accié de l'anima es forma en una successié de
processos, de periodes, de moments, cadascun dels quals estd marcat
pels desitjos d'impulsos que empenyen l'accié a aconseguir el seu
objectiu. Escoltem:

«La accién escénica es el movimiento que va desde el
alma hacia el cuerpo, desde el centro hacia la periferia,
desde lo interior a lo exterior, desde la vivencia hacia la
encarnacién. La accién escénica es la tendencia hacia el
superobjetivo, siguiendo la linea de la accién central.»

(0.C. 1V, pag. 105)

L'accié és, principalment, activitat espiritual que justifica i déna
vida a les accions exteriors. Els afanys i els impulsos sén la llavor de la
vivéncia. Aquests desitjos que menen a l'accié hauran de ser presos
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com a propis per l'actor: un dels pressuposits basics del sistema és la
impossibilitat de sotmetre’s a desitjos aliens, de la mateixa manera que
no podem viure sentiments que no sén propis. Els desitjos i sentiments
aliens només poder ser acomplits i expressats d'una manera mecanica,
representativa, que exclou la vivéncia. Perd, ;com fer que els desitjos
del personatge siguin acceptats per l'actor i ajudin a l'accié escénica i
que hom pugui passar d’aquesta manera de la imaginacié a la
vivéncia? La tasca fonamental serd la desenvolupada pels objectius.

Els objectius han de resultar atractius per a la sensibilitat, la raé, la
voluntat, i han de ser capagos de despertar la «natura organica». En ser
interessants, han de desvetllar I'anhel i I'accié: han de provocar l'esclat
dels-desitjos, han de crear els impulsos interiors, que donen com a
resultat aquesta accié recercada. Per a Stanislavski, la vida a I'escena és
una cadena ininterrompuda de problemes, objectius i solucions sobre
la qual s’haurd d’articular la linia del sentiment.

N’hi ha de tres tipus, d’objectius creadors: racionals, emocionals i
volitius. Els primers sén de cardcter conscient, i gairebé no hi
participen el sentiment i la voluntat: sén poc atractius i encara menys
escénics, ja que no son capagos de comunicar la vida a les paraules. Els
objectius de la voluntat estan tan lligats als del sentiment que és dificil
fer abstracci6 dels uns per parlar dels altres. Finalment, l'objectiu
emocional superconscient atrau la voluntat creadora i suscita la seva
forca: la raé només n’ha de comprovar els resultats. Amb aquest
objectiu emocional sembla que s’han de solucionar tots els problemes
de l'actor, perd, com sempre, en partir del superconscient, aquest
procés és incontrolable. Tanmateix, també com sempre, hi ha una
solucié ¢ue barreja I'emotiu i el conscient, uns objectius emocionals
conscients que afecten la voluntat per via doble: pel vessant del
sentiment i pel de la rad.

Un altre tipus d’objectius, no tan ben considerats per Stanislavski
en aquesta primera época, s6n els objectius mecdnics, que incideixen
directament sobre la memodria muscular de l'actor: a copia de
repetir-los, es converteixen en habits fisico-motors, i acaben per ser
duts a terme espontdniament i inconscientment,

L'objectiu genera el desig, 'impuls d’acci6, que en el teatre és
condicionat per la necessitat de comunicar quelcom a la resta de
personatges o als espectadors. Perqué la commocié desiderativa que
suposa l'objectiu sigui possible, l'actor haurd de seguir una série de
normes per a la seva nominacié: Stanislavski repeteix aqui les teories
sobre la condicié del verb, més adequat per a l'acci6, la persuasi6 i el
«jo vully. Ara bé, aquests objectius han de ser realitzats tan interior-
ment com exterior, la qual cosa fa que Stanislavski els divideixi, com
ja sabem, en fisics i psicologics elementals. L'observaci6 d’'aquests
objectius immediats ha de conduir 'actor a la vivéncia: ;no és aquest
el procediment de la vida quotidiana? L'actor repeteix a l'escena les
lleis organiques de la seva natura, la conseqiiéncia habitual i logica
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d’objectius i accions. L'actor, que es troba en mig de les circumstancies
imaginades, aprén, mitjancant I'emocié i I'experiéncia, els objectius i
tendéncies del personatge, els seus sentiments. Aquest aprenentatge,
convertit en habit, fa que l'actor experimenti sensacions i sentiments
andlegs als del personatge que ha d’encarnar (0.C. IV, pag. 115) i que
comenci realment i efectiva el procés de la Vivéncia. Per tal
d’assegurar els resultats d’aquest periode de la creacid, 'actor es veu
obligat a compondre la partitura espiritual del paper, en la qual
mantindrd el més minim moment de la vida del personatge ocupat
per objectius creadors que l'allunyaran del convencionalisme. En
aquesta partitura hom establird la cadena d’objectius fisics i psicologics
elementals que, en ser executada, anird acomplint pas a pas el
objectius més generals. L’habit haurd de fixar aquests objectin
elementals, també anomenats objectius naturals de la vida, amb la
qual cosa fixard al seu temps les vivéncies. D’aquesta manera
progressiva s’anird formant la segona natura, la segona realitat de
I'actor (0.C. IV, pag. 123).

Perd l'execucié de la partitura dels objectius elementals no és
encara l'assoliment complet de la vivéncia: manca arribar als aspectes
més importants, on es reflecteix la veritable individualitat del perso-
natge que, per sorgir, necessita una partitura més profunda, formada
per objectius que puguin atreure la voluntat, la raé i tot I'ésser de
l'artista. Hom ha de trobar alld que defineix l'estat general, sota la
disposicié del qual es realitzen els objectius de la partitura, que .els
proporciona una nova justificacié i un motiu espiritual. Aquest estat
d’anim sota el qual s'executa novament la partitura elemental és
anomenat per Stanislavski «tonalitat de l'dnima» (0.C. IV, pag. 124).
La tonalitat no introdueix cap modificacié en la partitura, no hi
afegeix res: influeix en la manera de dur-la a terme. ;Qué passaria si la
partitura de Txatski la matiséssim amb la seva passié6 amorosa per
Sofia?: es convertiria en una partitura «espiritual subtilitzada», és a dir,
«psicofisican. S6n les paraules del mestre. Per poder realitzar aquest
treball de «subtilitzacié», I'actor necessita un tregall previ consistent a
reconéixer la natura de la passié que ha de representar.

«Hay que trazar la linea sobre la que sigue y se
desarrolla en el individuo la pasién; es necesario conocer,
sentir los elementos que componen la pasién amorosa; es
necesario componer un esquema general que sirva de trama
sobre la que el mismo sentido creador, consciente o
inconsciente, vaya bordando los inconcebibles y complejos
" disefios de la pasién amorosa.»

(0.C. 1V, pag. 126)

L'actor fard un esquema sentimental basat en I'observacié i
'experiéncia i guiat, més que pel cervell i la ciéncia, pel seu propi
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sentiment. Haurd de tenir present que tota passio és un procés
evolutiu, i que en aquest procés hi ha moments contradictoris, una
multitud d'estats, sensacions, vivéncies i fins i tot sentiments diferen-
ciats. A cada passi6, diu Stanislavski, des del seu inici fins al darrer
esclat, hi podem trobar gairebé tots els sentiments i estats humans.
L'actor haurd de pensar, aixi, no en la passi6 mateixa, sin6 en els
moments que la integren, que li permetran interpretar-la gradualment
1 progressivament, i no com la faria sobtada que hom acostumava
a veure sobre l'escenari, diu Stanislavski. L’actor ha d'aprendre a
«viviseccionar» el text del personatge, és a dir, a saber extreure’n els
elements que componen els fragments i objectius que formen la passié
humana, que s'avenen amb I'esquema de la passié que ell ha dibuixat
tal com la sent i que, segons Stanislavski, té molt de comi amb la
manera de sentir les passions els altres homes, fins al punt que
constitueix una mena d’esséncia de la passié. Veiem aqui presents els
pressupdsits d'universalitat basats en 'acord intersubjectiu facilitat per
la introspecci6. El text s’haurd d’adaptar a l'esquema interior de les
passions en una proposta racionalista fins a l'extrem, malgrat que
I'esquema pugui sorgir del sentiment de l'actor... Les dificuleats s6n
dbvies.

Diu Stanislavski que, aprofundint la tonalitat, anem trobant
objectius cada vegada més amplis i més importants, i arribem al més
profund de l'dnima, al «centre de l'anima» i al «Jo ocults, on els
sentits humans viuen en estat material i organic. Es alli on els objecnus
es fonen en un superobjectiu dltim i tnic que justifica i engloba tots
els problemes i que constitueix el missatge de I'obra. El superobjectiu
central ho compreén tot: el transcendental, el superconscient, la vida de
I'esperit de l'autor —en aquest cas, Griboiedov— i alld que el féu
escriure. La creaci6 de l'artista es deﬁmra, ja ho sabem, per la
tendéncia del superobjecnu i la seva execuci6 dindmica. Es aixo el que
s'anomena accié central de l'obra i el paper. Superobjectiu i accié
central determinen l'ordre de fragments i vivéncies que permet la
creacié de la vida de l'esperit huma. Diu Stanislavski:

«Hay que saber componer la partitura, los objetivos
fisicos y ps1colog1cos vivos y activos; es preciso unificar la
partitura en un dnico superob]etwo, es necesario saber
tender hacia el superobjetivo i realizarlo. Todo ello conjun-
tamente, es decir, el superobjetivo (deseo), la accién central
(tendencia) y la ejecucién de ambos (accién) componen el
proceso creador de la vivencia.

»Asi pues, el proceso creador de la vivencia consiste en
la creacién de la partitura del personaje, el superobjetivo
y la ejecucion dindmica de la accién central. Reside en la
realizacién de la partitura y en la mds honda tonalidad del

alma.» (0.C. 1V, pag. 142)
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Ja hem acabat el treball en la linia conscient de la creacié, la tasca
de la raé. Ara, l'actor estd preparat per introduir-se en el mén de
'inconscient, on no pot arribar amb ['intel-lecte, siné amb el senti-
ment. La técnica ha de deixar pas a la natura creadora. Stanislavski
argumenta sobre aquest traspds tot basant-se en les afirmacions
d’Elmar Gets i H. Modsli (vid. nota 3 d’aquest apartat). Stanislavski
presenta en aquest text una triade de conceptes que no és gaire ben
definida: inconscient, subconscient i superconscient. Mentre inconscient
i subconscient semblen designar el mateix, és a dir, alld que és fora del
domini de la consciéncia, el superconscient sembla identificar-se amb
la natura organica de I'home. Malgrat que mai no va tenir contacte
amb Freud, defineix I'in(sub)conscient com «font de vida “viva™»s, C;Et
atribuine-li un estatut dindmic, i com el més intim «Jo» on es troba
amagat el principal material espiritual (0.C. IV, pag. 144 iss.). No el
podem definir per mitjd de paraules ni- podem prendre consciéncia dels
sentiments i estats que conté. Perd atencié!, que a aixd també li diu
superconscient, amb la qual cosa, després del garbuix terminolégic,
sembla que tot arriba a bon terme. En efecte, posteriorment,
Stanislavski va fondre la visid topica i la funcional en I'Gnic terme
«subconscient», Llegim:

«Cuanto mas sutil sea el sentimiento; cuanto mas irreal,
abstracto, impresionista, etc., tanto mdas superconsciente
serd, es decir, mas cerca estard de la naturaleza y mds
alejado de la conciencia...

»... De modo, pues, que el tnico acceso a lo inconscien-
te es a través de lo consciente. El nico acceso a lo
superconsciente, a lo irreal, es a través de lo real, a través
de lo ultranatural, es decir, a través de la naturaleza
orgénica y su normal y no violada vida creadora.»

(0.C. IV, pag. 145)

Ara podem entendre que els treballs de preparacié de 'actor sobre
si mateix i en el paper preparen el cami per a la inspiraci6, que només
li arriba quan tot estd ben disposat. D'aqui ve la importincia dels
métodes técnics convertits en segona natura de l'actor. Aquesta técnica
proporciona l'estat d'dnim «genuinament creador»: la mateixa natura
organica sobre l'escenari, que permet la manifestacié6 del supercons-
cient, l'arribada de la inspiraci6. Ara bé, la creacié superconscient és
mole subtil i no pot ser expressada en paraules, tal com ho féiem amb
la resta d’elements de la creacié per tal de fixar les seves troballes. Per
fixar la creacié superconscient, diu Stanislavski que caldria un simbol,
I"inic que ens pot proporcinar la clau per arribar als secrets que
reposen a la nostra memoria afectiva. Val a dir que és molt probable
que Stanislavski no hagués sentit parlar mai del simbolic, del possible
funcionament simbolic de I'inconscient i, si en va sentir parlar, és molt
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possible que fes un «as literari» del terme. De fetr, no explica res
d’aquest simbol ni d'una possible funcié simbélica, ni del pretés vincle
amb la memoria afectiva. De vegades, sembla que Stanislavski ju-
gui amb la mégia de les paraules. Ho deixa simplement apuntat i no
sembla que doni gaire importdncia a la manera de fixar alld que
segons la seva propia concepcié és inabastable: que el simbol pugui
influir directament en el superconscient i en la memoria emotiva fou
una intuicié que no va arribar a ser desenvolupada. El veritablement
important és que amb la incorporaci6 a la creacié del superconscient
hem acomplert el segon pas de la creacié i hem aconseguit arribar a la
«sinceritat de les emocions», Tot estd preparat per comencar el tercer
periode, el de I'Encarnacid, perque l'actor ja té quelcom a expressar.

El periode de I'Encarnacié és el que es refereix a l'actuacié.exterior
i fisica: parlar i actuar per transmetre tot alld que ['actor ha anat
elaborant fins aqui. Ara l'actor ha d’afrontar el problema d’expressar
tot alld que té emmagatzemat al seu interior, i ho ha de fer amb
paraules i accions que no sén les seves propies, evitant els clixés del
llenguatge i del cos que li farien perdre el sentiment que tant li ha
costat d’obtenir. ;Com? Evidentment, en aquesta etapa de la construc-
cié del meétode, la resposta s’articulard des de l'interior.

Diu Stanislavski que en el primer periode de I'Encarnacié s'ha
d’evitar tant com sigui possible la utilitzacié d’accions i de paraules, i
I'actor ha d’intentar expressar els sentiments viscuts amb l'ajuda dels
ulls, la cara i la mimica. Aquest llenguatge, més docil i més general,
permet transmetre el sentiment sense xocar amb la coercié de les
paraules. Un cop aconseguida aquesta transmissio, l'actor pot comen-
¢ar a expressar-se amb paraules, ara bé, no amb les paraules del text,
sind amb paraules seves, propies. Aquestes li serveixen de vehicle
natural per transmetre el «seu» sentiment, mentre que la distdncia que
el separa dels mots utilitzats per 'autor podria impedir la plasmacié
concreta del sentiment. Quan l'actor ha aconseguit que les paraules es
converteixin en el complement de l'expressié mimica, podrd comengar
a pensar a fer propies les paraules de l'autor. El que no acaben de dir
els ulls i la mimica ho completaran la veu, les. paraules, 1'entonacié i el
didleg. Finalment, el sentit i la idea es completaran amb el gest. El toc
final el donara l'accié fisica (0.C. IV, pag. 175). La relaxacié6 muscular
permetrd mantenir el cos sota la influéncia del sentiment, aixi com les
técniques vocals impediran caure en |'entonacié falsa i convencional. El
que realment s'ha d’evitar, mitjangant la técnica, és el que Stanislavski
anomena la «dislocacio» de I'aparell de I'Encarnacié. Per tal d’aconse-
guir-ho, hom ha de mantenir sense interrupci6 la relacié entre
I'exterior i I'interior o, per ser més exactes, la determinacié ininterrom-
puda de l'interior sobre l'exterior. Perd encara no n’hi ha prou amb
aixd: la comunicacié de les sensacions superconscients en depén, perd
no s’hi esgota. Diu: !

147



«Saber mantener el cuerpo en una absoluta subordina-
cién. al- sentimiento constituye uno- de los objetivos -de la
téchica excerior de la encarnacion.” i

»Sin embargo, ni aun-el més perfecto aparato corporal
-del artista-estd en condiciones de transmitir ciertas sensacio- |

- nes: que - pertenecen al plano de lo superconsciente. Hay.
para.-ello otros - recursos. - Sucede que. las vivencias .se
expresan no sélo por los-medios visibles,.sino también por
.otros caminos o medios, que van directamente. de un alma

a otra..Los individuos se comunican entre si también :por
medio de.corrientes espirituales, de irradiaciones sensitivas,

- de. vibraciones, de mandatos volitivos.» ,
L (O.C. IV, pag. 171+ |

~ Quan hom aconsegueix aquesta comunicaci” directa, ha arribat a
I'ideal "de I'Encarnacié, ha realitzat la comuni6é perfecta 'amb el
Jbartendire, i aconsegueix hipnotitzar indirectament el ptblic, comuni-
car-li els seus sentiments, La comunicacié per la irradiacié,” diu
Stanislavski, és el métode preferic del Sistema: aprofita que el sentit
gregari del pablic fa més-densa l'atmosfera electritzant de la sald, tot
intensificant la conducci6 de cofrents de l'dnima. Res més.” . =

Com a tltim apartat de I'Encarnaci6, Stanislavski tracta el tema de
la imatge exterior del personatge, i diu; )

«Lo mejor es que sea:la imagen interior la que sugiera

+la exterior; que ésta se plasme de modo natural, guiada por

el .sentimiento. -La' imagen exterior “se. capta y transmite

‘tanto consciente como :inconscientemente, por la via intui-
tiva.»

(0.C. 1V, pag.:172)

- La imaginacié ajuda a la creacio mental de la' imatge interior:
recerca; a la memdria visual o en models.de la vida real. Fins i vot pot
dibuixar la imatge. que recerca i traslladar-ne les linies tipiques al seu
cos i-cara. No cal que comentem,; perqué ja es veu prou clar, en qué
consisteix la-caracteritzacié: hom ha de recercar primer a:la memoria
visuali afectiva i després en els models' exteriors; sempre sota la guia
de la imatge interior: La influéncia de l'extern sobre l'intern .no s’hi
preveu...

Ens mancdria ara parlar . sobre el:darrer - periode -de-la creacio
anunciat per Stanislavski: el de la Persuasi6. Perd el text dedicat a
I'obra de Griboiedov restd incomplet, d’aqui ve que el fragment que
hem comentat anteriorment sobre. |'Encarnacié no.-estigui matisat ni
acabat 1 que el de la Persuasi6, que tan interessant havia de resultar
per a la nostra. tasca, no fos.ni. comengat. Aquest tema no -fou
desenvolupat tampoc en textos posteriors, encara que es-pot trobar,
diven Kiristi i Prokofiev, algun esborrany de La preparacic de Iactor
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en-qué declara la intencié d'estudiar el procés de relacié ‘entré actor- i
espectador en el moment creatiu. Mai no ho arribd a fer, perd en-dos
‘moments fonamentals-va tractar de passada el contacte establert entre
.escenari i platea:* primer, en parlar de la splitud en puablic; més tard,
quan va.estudiar el tema de la irradiacié: Es probable que Stanislavski
parlés del tema de la persuasié basant-se en aixd, perd també é§ segur
que,-en parlar-ne, no es deuria:limitar ‘@ la tasca de l'actor, siné que
deuria comentar, com ‘sempre feia, 'espectacle en- genefal que ell,
abans que ningi, considera com-una totalitat en la qual no podia‘ fallar
cap’ component..

Aqui s'acaba. I'exposicié practica-de funcionament que féu, di-
guem—ho aixi; el primer Stanislavski. Quéda palesa la seva.tendéncia a
la. introspecci6 i, com' afirmdvem al comengament, la- prioritat ‘del
referent ‘que constitueix la ‘memoria emotiva. Si ho comparem amb el
comentari que hem fet anteriorment de. la tecnica* exterior, “les
diferéncies sén ben paleses. Perd ara ens interessa més que mai no
obhdar una cosa: encara que aquest meétode fou el que Stanislavski féu
servir ‘en’la major part de les seves produccions, al mateix temps, i ja
des de 1911, estudiava la possibilitat d’arribar al sentiment des de
I'exterior; pensém en les indicacions que sobre el ritme feia als actors
del Bolxoi en els mateixos anys en qué redactava aquest text sobre
Griboiedov. ¢Dos Stanislavskis contemporanis? Les valoracions les
farem -més endavant; perd cal tenir present que ‘Stanislavski duia a
‘terme dos treballs alhora: €l propiament vinculat al Teatre d’Art, que
li exigia uns resultats concrets, i el dels - anomenats «Studios», més
experimental, en el qual treballaven éls seus alumnes predilectes, els
més’ importants dels*quals foren ‘Meyerhold i Vakhtarigov. A la fi de
la seva vida, Stanislavski capgird el seu meétode i comenca la recerca
del "sentiment amb:una perspectiva «més exterior, tasca que no:va
poder arribar a concloure. La desgracia de tener ingenio és com es titula
en- castelld I'obra de Griboiedov; Ia que féu de la seva v1da una recerca
constant. Com diem en catald, Llastima de seny!

3.2. «L’'INSPECTOR»

El text que ara  .comentarem és-un dels darrers treballs ‘de
Stanislavski i representa la revisi6. més important del seu métode, que
dugué a terme tant amb actors professionals com amb alumnes: Es la
formulacié ‘'més completa del: que-s'acostuma a.conéixer .com. el segon
Stanislavski; la seva referéncia, l'accié. El pressuposit d’alld que
el mateix mestre anomend-el «nou métode» per apropar-se-al paper és el
segiient: les -accions fisiques realitzades de forma versemblant (verita-
ble) provoquen, de manera. reflexa, vivéncies anilogues a les' del
personatge.- La idea no té res de nou: la novetat la trobdrem-en la seva
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aplicacié, que confirmara la capacitat de 'exterior per influir sobre
I'interior.

De fet, hom considera que la reformulacié del sistema comenca en
la redacci6 dels textos sobre 'escenificacié d'Ozel-do, que sén dartats
entre I'any 1930 i el 1933. La segona fita improtant és la donada per
la revisi6 que féu Stanislavski dels materials de Llastima de seny!,
elaborada I'any 1935. Per raons de claredat i brevetat, utilitzarem els
textos referits a L'inspector, de Gogol, considerats pels estudiosos com
els que millor reflecteixen el darrer periode del treball de Stanislavski.

L'estudi de L'inspector, com passava amb el de I'obra de Griboie-
dov, afronta el problema del paper des de I'inici del treball creador.
Perd ara no hi haura feina de taula ni tasca tinicament conscient ey el
principi. Després de criticar el métode tradicional de la lectu:! i
comentari en grup de l'obra i la posterior tasca solitiria de I'actor
davant el text, diu Stanislavski-Tortsov:

«Mi modo de enfocar el nuevo papel es distinto y
consiste en lo siguiente: sin realizar la lectura previa de la
nueva obra, sin llevar a cabo charla alguna sobre ella, se
invita directamente a los artistas al primer ensayo.»

(0.C. IV, pag. 305)

Tortsov intenta explicar als seus alumnes com es du a terme la
construccié d'una obra dramdtica a partir de la improvisaci6. En el
primer assaig, que ja es realitza sobre |'escenari, 'actor només té accés
a un. esbds de la faula de I'obra, amb els episodis corresponents i les
accions fisiques més simples que hi corresponen, L’actor comenga a
realitzar les «seves accions fisiques», métode més efica¢ per arribar a la
sensaci6 de veritat i a la fe. Aquestes accions tenen la vircut
fonamental de ser alhora les que marca ['autor i les propies de 'actor,
analogues aixi a les del personatge. L’actor es posa en contacte amb el
personatge i interpreta en nom .de la seva propia persona, sense
preocupar-se de la imatge que ha de representar i que, a l'antiga
practica, era el que s'intentava assolir d'una manera «mental».

Val la pena fer un incis per dir, com afirmen els editors russos i en
donen constincia tots els especialistes, que el métode de la improvisa-
ci6 no era nou per a Stanislavski. El 1911, quan es trobd amb Gorki a
Capri, arribaren a l'acord que el primer donaria a Stanislavski
I'esquema argumental d'algunes escenes d'una nova obra perqué fos
assajada pels actors. El téxt definitiu I'hauria de redactar Gorki a partir
de les troballes dels actors. Una altra confirmaci6 del treball parallel de
Stanislavski la trobem en un fragment del diari del poeta A. Block,
que, 'octubre de 1912, se sentia admirablement sorprés per un treball
teatral que partia d'un esquema de l'obra que els actors havien
d'omplir amb les seves propies paraules abans d’arribar a les de
lautor. Ja sabem que aquesta prictica fou també habitual en la
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primera formulacié del sistema. La diferéncia la trobem en la tasca que
la precedia.

Les accions propies, déiem, donaran la sensacié de vida del
personatge necessaria en el procés creador, Ja sabem que és impossible
viure sincerament les accions que no sén impulsades i volgudes per un
mateix, de la mateixa manera que no podem «viure» les paraules o
sentiments d’altre. Ara bé, viure aquestes accions propies tampoc no és
ficil sobre |'escenari; I'actor, que ja domina les técniques de I'aténcié6,
etc., haurd de tenir cura de realitzar les seves accions de forma logica i
coherent per tal de poder creure-hi. ;Com? Bé, partint de les
«circumstancies donades», és a dir, de 'esquema que s’ha proporcionat
a lactor, aquest haurd de respondre amb sinceritat la pregunta
segiient: ;qué faria jo mateix —jo, no el personatge, que encara no
conec— per sortir de la situacié que se’'m planteja? (0.C. IV, pag. 310).
Aixd suposa que 'actor ha de traslladar sobre si mateix la situacié dels
personatges. D’aquesta manera, no estudia el paper per obligacio, siné
que el mateix actor va creant dintre seu la vida del personatge que ha
de representar, encara que només sigui en una part molt minima, perd
que és prou gran per facilitar-li el contacte amb el paper. Per
respondre correctament a la pregunta, ’actor ha d'imaginar qui és, que
li ha passat i tota una altra série de circumstdncies que intervenen en
les seves actituds. Haurd de plantejar-se qué hauria fet ell si estigués
en el lloc del personatge abans de I'escena que ha d’interpretar, i qué
faria en el seu lloc en el present i amb quina finalitat. Un cop fet aixo,
pot realitzar les accions d'una manera logica i coherent i percebre’n la
veritat, Aquestes accions crearan una linia que ja no serd dificil de
repetit en les circumstancies de 1'obra, completades amb aquelles que
ha proposat la imaginacié.

El procés que l'actor ha de seguir en el treball de les accions
fisiques és el seglient: primer, un cop situat de manera general en les
circumstancies donades, executa I'accié fisica simple que se li demana
—en el cas que comentem, l'entrada a I'habitaci6 de Khlestakov, al
segon acte de la peca. Un cop realitzada, analitza els resultats dins de
les circumstiancies donades: analitza amb el cos i lintel-lecte, i hi
introdueix nous motius que li suggereixen 'anilisi i el plantejament
logic de I'accié fisica. El procés continua fins que I'actor ha aconseguit
sentir la veritat de les accions fisiques fonamentals justificades
interiorment en les circumstincies. Llavors experimenta la linia de
I'impuls vers les accions fisiques; 1'actor haurd d’apuntar les accions i
impulsos copsats per tal de repetir-los sense problemes. Perd al
principi la repeticié es limitard a seguir el cami des d’'una accié i un

" objectiu concrets a una altra acci6 i objectin, tot sentint els impulsos
vers 'accié perd sense executar-la fisicament, per tal d'evitar el clixé.
L'acci6 definitiva haurd de sorgir de manera espontdnia, per via
natural. Evocant en el seu interior els impulsos vers l'accié i procurant
no realitzar moviments, l'actor ha d’intentar transmetre el que sent
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amb ¥ajut dels ulls i la mimica —i la «punta dels dits». ‘Quan aquests
impulsos estiguin ben afermars, apareixera l'acci6 de manera inconte-
nible. Amb I'evocacié dels impulsos de les accions flsiques, tal com
foren anotades, 'actor sent com de les accions aillades es van formant
periodes i, a través d’aquests; linies d'accions.logiques i coherents. En:
anar executant l'escena, aquestes linies d’accié es refermen i l'actor
mateix. en reconeix la veritat i la fe. La linia ininrerrompuda de les
accions fisiques creada en aquest procés és el que Stanislavski anomena.
«linia_de la'vida fisica del cos huma» (0.C. IV, pag. 320).

- Aquest metode, basat en l'accié que recerca els seus impulsos en
les: circumstéancies, ‘es fonamenta en el principi psicofisic: de ' relacié
ambivalent éncre linterior i 'exterior: Un cop.hem creat la vida ﬁsﬂifa
del personatge, apareix.al marge de la consciéncia.de l'actor la seva
vida 'interior: - l'accié fisica, animada: des. de !'exterior; oculra .una
vivéncia, :diw Stanislavski.. Paral:lelament a:la linia. de les accions
fisiques, es desenvolupa la linia de la vida espiritual que, originada en.
la. linia fisica, hi coincideix. Es.crea la veritat psicofisica a partir de la
veritat fisica. L'actor va creant, a partir de les exigéncies de l'acci6, el
«sih, les circumstdnecies, etc., que s'arriben a confondre amb la vida
fisica, de la qual justifiquen I'accié: D’aquesta manera-es crea la logica
i conseqiiéncia definitives.

Stanislavski exemplifica aquest procés en:un ekercici realitzat pel
mateix Tortsov sobre I'entrada de Khlestakov a'la seva habitacié de
I'hostal. Quan TortsoV repeteix la linia de les accions, després d’haver
realitzat el treball previ sobre els impulsos, circumstdncies, etc., els
alumnes .pensen que el seu mestre.ja ha assolit la vivéncia.. Perd
Tortsov els desanima: ell no ha viscut el personatge i afirma que no el
podra viure mai perqué el paper no s'adapra: a les seves condicions
—cosa que. no ‘explica. L'anic que ha fet és executar correctament les
accions fisiques, d'una manera auténtica, productiva i racional: aixd
déna la ‘sensacié6 de.vida escénica, perd encara no ‘ho és... Per
aconseguir executar correctament les' accions fisiques, 'actor ha de
preparar-se constantment i-realitzar cada dia exercicis sobre les «accions
sense objecte», que ja coneixem, en diverses circumstancies. Aquests
exercicis li- proporcionaran el coneixement de gairebé totes les actituds
humanes referent a llurs-elements, logica i conseqiiéncia, i li permetran
afrontar el primer assaig capa¢ d’experimentar qualsevol paper sota la.
linia de les accions - fisiques. Quan aquesta' es vagi refermant i
justificant, l'actor entendrd com ha d’actuar i, comparant els problemes
que- resol en els assajos amb els problemes concrets del personatge, hi
trobard una certa afinitat: els moments afids s6n els’ que permetran la
identificaci6 amb el paper.i l'obra, amb algunes vivéncies del
personatge. Aquesta identificacid, que fa que l'actor comprengui que en
les circumstancies donades hauria actuat de la . mateixa manera que
ho fa el personatge, Stanislavski l'anomena «percebre’s en la vida
del paper i percebre aquest dins d'un mateix» (0.C. IV, pag. 324)..Quan
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I'actor- hagi -recercar les circumstancies, objecrius, -et¢., que se li
ofereixen a l'obra i hagi trobat en ell. mateix les actituds corresponents
i quan sapiga realitzar-les de manera logica i-conseqiient, haura creat la
vida fisica del cos huma‘t Llegim una mica Stanislavski: <

~ «No olwdels que las acciones halladas no son. sunple-‘
mente exterjores; estdn justificadas por un.sentido interior,
conﬁrmadas por vuestra fe y animadas.por yuestro estado
de :“yo éxisto”, que en vosotros y paralelamente  a- la_li-
nea de las acciones fisicas, se ha creado y extendido en forma

* matural; idéntica linea ininterrumpida de momentos eémo-
cionales, que cada tanto Jinterrumpe en la esfera de lo;
subconsciente; ésta es la linea de las auténticas. vivencias.
Entre €sta lmea y la de las acciones del actor-personaje hay’
‘una coincidencia complera. Sabéis muy bien.que no es . -
posible: actuar en forma sincera y espontinea de acuerdo

Ccon el pa:ipel sintiendo de un modo distinto. ;A quién
«cotresponden, pues,.esos sentimieritos? ;A vosotros 0 al pa-,
‘pel?»

(0.C. IV, pag. 323-24)

Ve't aqui.on ens ha dut la pregunta inicial «que fana jo a la vida
real en arcumstancms andlogues a les del personatge? Es la natura, diu
Stanislavski, que ha contestat aquesta pregunta: €l Jo de l'actor s’ha
traslladat a les circumstancies de I'obfa, ha cedit al personatge la seva
estructura orgémca i s’ha produit la’ confusi6 & queé aludia el text
anterior. La linia 'de les accions fisiques’s’ha pmdult de forma nartural:
en anahtzar—ies, I'actor compon els seus jmpulsos interiors i obté la
linia interior de la vivéncia. El sentiment huma i'I'experiéncia personal
de I'actor han servit de gula, i aquesta és I'inica poss1ble en el treball
creador.. L'important no-és, aixi, la mateixa acci6 fisica; sind les
circumsténcies . i /motivacions - que la. justifiquen, les ficcions -de - la,
imaginacid -que animen la vida del personatge..i els objectius que
apareixen en el gradual coneixement. de I'obra.. .

Pero la: pregunta inicial aporta encara quelcom més: El métode de.
les- accions. fisiques aconsegueix.finalment alld que Stanislavski havia
recercat. des del principi: portar l'estat natural de:l’home a.lescena.
Havia dit moltes vegades el mestre que.l'elevar, el sentiment o el
subconscient,, cornenga alli on s’acaba’ l'ultranatural; és a dir; I'estat de
la naturalesa fisica i espiritual de 'home que cons1dera normal i'en.el
qual..creiem necessariament i-organica. Podriem dir-ne el -comporta-.
ment habitual, que permet el sorgiment del sentiment i.que en rep la
influéncia.- El que existeix. al més profund dé I'dnima només -pot
emergir. sobre: 'escenari si- les vivéncies interiors i:exteriors:de l'actor
respecten les lleis de. la natura.. Aquestes lleis les podia-intuir V'antic
procés . introspectiu,. perd ara, gracies-a la .nova técnica, es poden portar
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a la practica fins a les Gltimes conseqiiéncies. La causa d’aixd és ben
senzilla: 'actor deixa treballar directament el seu organisme de bon
principi sense els impediments que representava l'analisi racional, i
estableix una complicitat directa amb el personatge a partir d’alld que
li és més accessible: 'accié fisica. La veritat de les accions fisiques
provoca per via reflexa i natural les vivéncies, tor permetent que
I'emocié pugui eixir (0.C. IV, pag. 330). Es ben cert que Stanislavski
ha arribat a quelcom semblant a alld que ja havia plantejat, perd ho ha
aconseguit d'una manera més directa en partir de la practica de la vida
i no de la reflexié. 1 la practica té el gran avantatge que posa
immediatament en obra totes les «capacitats» humanes: les forces
intel-lectuals, emotives, fisiques, treballen ara en un métode integ
que ja no exigeix comengar per alld que tenim més a l'abast, la rd6,
per poder arribar al més subtil, el sentiment. L'actor, fixat en la
realitzaci6 de l'objectiu real que li proposa la concreta execucié de
'accié fisica sobre l'escena, no s'adona de l'anilisi que duu a terme,
que es realitza naturalment, diguem-ne, organicament. L'acci fisica el
distreu de les forces interiors i li déna més llibertatr d’accié en limitar
la vigilancia del conscient, Diu Stanislavski:

«No estd dentro de las posibilidades humanas realizar
conscientemente este trabajo oculto, pero lo que no estd a
nuestro alcance lo realiza la propia naturaleza. ;Qué es,
pues, lo que ayuda a atraerla para realizar esa labor? Mi
método es la creacién de "la vida del cuerpo humano”. El
es el que atrae al trabajo, por las vias normales y naturales,
las sutilisimas fuerzas creadoras de la naturaleza que no se
pueden someter a ningan control. Quiero destacar precisa-
mente esa nueva propiedad de mi método.»

(0.C. IV, pag. 332-33)

Tot aixd estd molet bé, ;perd, com dur-ho a terme? En altres
paraules, com lliurar-se a ['accié fisica? L'actor haurd de pensar
transmetre de la manera més veritable alld que vol expressar mentre
realitza els seus objectius fisics a I'escena. Haurd de desitjar que el
partenaire capti alld que expressa, Per aconseguir-ho, 1'ajudari el fet de
mantenir l'atencié sobre les accions fisiques que, alliberant la seva
natura, possibilitaran el sorgiment, des de I'dnima de l'actor, del ma-
terial necessari andleg al del personatge. Es la nova particularitat del
sistema: evocar la vida espiritual a partir de la fisica. Les vivéncies
analogues fan que, a partir de les propies sensacions, l'actor vagi
penetrant en la psicologia del personatge. Ara podriem formular la
pregunta novament: ;e qui sén aquestes vivéncies, de l'actor o del
personatge? Stanislavstki va constatar que sén de l'actor, perd sota les
circumstancies del personatge. L'actor va coneixent la psicologia del
personatge mentre sent. El problema del desdoblament es complica.

Perd no n'hi ha prou amb l'atencié. Una altra condicié per a la
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correcta realitzaci6é de l'accié fisica imposa que els objectius fisics que
es plantegen, sobretot a l'inic: del treball sobre el paper, han de ser
facilment assequibles, de tal manera que es puguin dur a terme
naturalment i sense esfor¢. No s'ha de partir de l'intent de transportar
una imatge creada a l'escena: hem de partir del més simple per tal
d’arribar a la imatge. Els petits objectius fisics aniran proporcionant el
material propi de l'actor que quedard fixat facilment i orgdnica, que
tendird a reflectir-se en l'acci fisica. No és bo imposar a 'actér una
imatge o un pla projectat pel director, com no ho és imposar una imate
ge o pla elaborats pel mateix actor en l'analisi solitiria de la seva
rad. L'accié fisica és el primer pas, podriem dir, de la construccié
psicofisica del personatge, i abandona l'elaboracié mental.

En el resum del seu treball sobre el métode, Stanislavski en recerca
els resultats. Com que ja hi eren abans, els resultats s'han de trobar
fara també} en l'estat animic creador que sorgeix de les linies de la
vida del cos i 'esperit huma del paper. Stanislavski-Tortsov comenta
als seus alumnes que alguns d'ells ja han aconseguit sentir el correcte
estat d'danim de l'escena en el periode d’aprenentatge, encara que
d’una manera casual, amb l'ajut de la psicotécnica. Ara bé, aquest
estat d'anim s’ha d’omplir amb la sensacié real de la vida dins les
circumstancies donades de 'obra. Sembla que Stanislavski vulgui dir
que el treball pedagdgic amb la psicotécnia déna a l'actor la
possibilitat de crear préviament l'estat d’anim adequart per a l'escena,
perd un estat que no passa de ser una «disponibilitat buida». El
veritable estat creador s’ha d’aconseguir amb la sensaci6é de veritat que
concedeix la correcta execucié de les accions fisiques.

Amb el coneixement superficial de I'obra en l'aspecte emocional, el
resultat obtingut per l'actor és molt  pobre, diu Stanislavski. Les
impressions que hom treu del primer contacte amb el text sén vagues,
aillades i, encara que persistiran i donaran el to final a la creacié, no
s6n 1tils fins que I'actor no en sent la vida. I aquesta només li pot ser
proporcionada per la correcta execucié de les accions fisiques en les
circumstancies donades. La sensaci6 de vida bolcada sobre 'estat
d’anim de 'escena provoca el veritable estat credor, en el qual I'actor
pot arribar a I'estudi i analisi final del paper amb la participacié de
tots els elements animics —de l'escena— i la col-laboracié activa de les
forces creadores de l'aparell psiquic i espiritual (0.C. IV, pag. 338).
Un cop l'actor ha aconseguit aquest estat de treball, semblant, segons
Stanislavski, al «jo existeixo» que hem vist més amunt, pot adoptar
qualsevol caracteritzacié exterior amb l'ajut de I'habit i I'entrenament i
arribar a qualsevol caracteritzacié interior combinant les circumstancies
donades i la logica del sentiment amb el material interior obtingut. Es
a dir, cestard en disposicié de fondre el resultat de la pregunta «;qué
faria jo..’» amb les determinacions més concretes de l'obra i del
personatge. En haver transportat ['estat natural, organic, a l'escena i les
circumstancies donades, pot acabar de construir la vida del personatge
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_sense por d’afrontar la seva realitat concreta, que es confondra amb Ja
seva propia damunt de I'escenari. Comenga ara el treball del subcogs--
clent.. E S : . I .

Amb aquesta consideracié sobre 'estat creador es tanca el primer
text, que és també.el més important, dels que .componen el material
sobre .L'inspector, de Gogol. Resta ara comentar els breus fragments
que completen l'estudi:sobre aquesta obra i el «nou métode».: El
primer que examinarem esta encapgalat pel titol Sobre la-importancia
de les  accions. fisigues.- Aqui ‘refgrgma Stanislavski .U'opini6é -que .el
problema fonamental de I'actor no es troba en l'accié fisica; siné en les
circumstdncies i sensacions -que la. determinen. Stanislavski.fa una.
declaraci6 interessant: -aixd és degut a la identificacid «completa» qre:
hi ha-entre la linia fisica i la vida de l'esperit huma; que-és la llei enfla
qual: es basa la psicotécnia: Malgrat haver capgirat.la practica del
sistema, .continuava considerant efectius els procediments de la. psico-
técnia, en els quals. de ben segur hauria introduit: modificacions. A
través de les ‘accions, diu Stanislavski, recerquem les causes interiors,
que les han originades. Quan coneixem la linia de les causes, coneixem
el- sentit interior de les- accions fisiques que, diu Stanislavski, és
coneixement d’ordre emocional, no intel-lectual.- Aquests coneixements,
que més aviat sén percepcions, condueixen l'actor a sentir la psicologia.
del personatge..Pero la psicologia no es pot interpretar: I'actor. haurd de
recorrer sempre a les accions fisiques per. arribar al sentiment. Es
I'afirmacié del cami que va de l'exterior a !'interior., Llegim:

«Probablemente ahora, a través de vuestras propias
sensaciones, haydis conocido la relacién existente " entre
las acciones fisicas y la causa interior de los impulsos, las’
tendencias que los han determinado. Este es el camino que
va desde lo exterior hacia lo intérior. Afirmad esta relacion,
repetid muchas veces la linea de la vida fisica del cuerpo
bumano: No sélo consolidaréis con ello las mismas acciones

. fisicas, sino también los impulsos interiores hacia aquéllas;
algunos de ellos pueden, con el tiempo, hacerse ¢onscientes.
Entonces podréis utilizarlos a wvuestro antojo, evocando

. libremente las acciones que se conectan de formd natural
con ellos. Pero de muchos de esos impulsos interiores y
probablemente de los més importantes, no tendréis con-’
ciencia hasca el final. No lo lamentéis: muchas veces la~
conciencia destriye el impulso interior nacido del subcons-" .
ciente.» ) o o )

(0.C. 1V, pag. 348)

+ ¢Que vol dir Stanislavski. quan. afirma que alguns dels impulsos
interiors. es poden fer conscients? Sembla que amb aixp vol significar la,
possibilitat d’invertir novament el cami i provocar 'accié a partir d'un,
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impuls interior del qual coneixem els resultats. Es a dir, en el treball
sobre 1'accié descobriem:els impulsos interiors, que ara podem utilitzar
per generar I'accié. d’'una manera reflexa. Diu Stanislavski- que els
impulsos més importants no s’arriben a fer conscients fins al final: ;vol
dir amb’ aix0 que el sistema tendeix a fer corscients els- impulsos
interiors, de la qual cosa resulta la interpretacié del domini -de. la
relaci6. d’aquests impulsos amb les accions? Suposem -que Stanislavski
deuria considerar impossible la realitzacié d'aquesta tasca i que deuria
afirmar que tota accié té impulsos conscients i subconscients. Els que
arriben a - fer-se .conscients i, malgrat tot, no. perden la. capacitat
operativa, - formen per a l'actor una mena' de punts de. referéncia,
I'operativitat dels quals només pot ser «reconeguda» en. darrera
instdncia per la mateixa natura de 'actor. Ella decideix quins impulsos
son utils de tots els que ella mateixa ha trobat en el decurs del treball
de les accions fisiques. Intentar seguir la via de I'impuls conscient seria
caure altra vegada en el predomini de la consciéncia sobre I'organicitat,
Hom podria pensar que Stanislavski volia dir que el que es fa
conscient és la capa superficial de I'impuls i, d’aquesta manera, la part
de I'impuls que roman al conscient pot excitar el subconscient amb el
qual manté una mena de relacié. Perd no ho va dir. Per tant, hem de
seguir inexorablement el cami que va de l'exterior a l'interior-en.el
moment de la creacié.

Perd, " ;com es recorre aquest cami, concretament, quan - hem
d’afrontar una obra? En-un breu text titulat Plan del trabajo sobre el
papel, Stanislavski divideix la tasca de l'actor sobre el personatge en
vint-i-cinc passos. que materialitzen la segona versié del sistema. Sén
els. segiients:,

1) Relat no-gaire detallat de la faula de I'obra.

2) Representacié de la faula exterior segons les accions ﬂmques,
la qual cosa mena a la recerca de la seva :justificacié; apareixen les
circumstdncies més simples, exteriors. Les accions sén extretes- de
I'obra: si en manquen, s’inventen en el mateix ordre de l'obra tot
responent a la pregunta «qué faria jo:aqui, ara, avui, si em trobés
en circumstancies analogues a les del personatge?s. .

3). Esbossos  del passat 1 el -futur de l'escena que es representa.

4) .Relat més acurat de .les accions i la faula. Matisacié de les
circumstdncies 1 el «sin,

5) Primera determinacié aproximada del superobjectiu; .

6) Realitzacié aproximada de I'accié central tenint present sempre:
la pregunta ‘«;qué faria jo si...?».

7) :Per -aconseguir-ho, hom divideix I'obra en grans fragments fi-
sics. .

8) Representar les accxons ﬁsxques que en_resulten. sobre la base
del ¢;queé-faria jo si...2».

9) Partici6 dels grans trossos masseqmbles en a.ltres de més breus
fins que esdevinguin accessibles. Es l'estudi de la natura de les accions
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fisiques i I'establiment de la logica i conseqtiiéncia dels grans trossos i
els elements integrants reunits en grans accions sense objecte.

10) Creacié §e la linia de les accions fisiques, organiques, logiques
i conseqiients. Aquesta linia es referma en la repetici6 practica que
permet alliberar-la del superficial —Stanislavski diu d'un 95 %— i
conduir-la a la veritat i la fe.

11) Afirmaci6 i fonamentacié de la logica i la conseqliéncia, la
veritat i la fe a partir de la limitacié imposada per l'estat «d'aqui, avui
i aran.

12) Tot aixd genera l'estat que s'anomena «jo existeixon.

13) On esta present el «jo existeixo» ho esta la natura organica i el
seu subconscient. :

14) Fins aqui s’ha representat amb paraules propies. Ara és &l
moment de la primera lectura del text, de la qual els artistes extrenen
les paraules i frases que més els impressionen i les inclouen en el text
provisional del paper. Aquest procés, aplicat a diverses lectures, facilita
I'adopcié gradual del texc de l'autor.

15) Aprenentatge i fixacié del text en veu baixa per evitar la
formacié de clixés. L'escenificacié s'aprendra quan el text ja es domina,
amb la qual cosa s'impedeix l'accié mecinica. Alhora, hom continua
refermant la linia de les accions, la justificacié de les quals provoca el
sorgiment de noves circumstincies i l'aprofundiment de 'accié central
i el superobjectiu.

16) Representaci6é de l'obra sobre les linies establertes, tot pensant
en les paraules, perd substituint-les per la vocalitzacio.

17) Afirmaci6 de la linia interior que s’ha insinuat en el procés de
justificacié de les accions fisiques i d'altres linies. Supeditacié del text
a la linia interior. Seguir les representacions vocalitzades i treballar en
el refermament de la linia interior del subtext. Hom hauri de relatar
en paraules propies: a) la linia de la idea; b) la linia de les visions, i
©) explicar-les per crear la linia de l'accié interior. Aquestes linies, que s6n
les fonamentals del subtext del paper, hauran de ser afirmades i
suportades de forma permanent.

18) Afirmacié de la linia interior al treball de «taula rodonan.
Lectura de 'obra seguint el text de 'autor, amb les mans subjectes al
seient per tal de transmetre en forma verbal tot alldo que s’ha ela-
borat. _

19) Treball d’alguns fragments i escenificacié a la taula, amb cos i
mans lliures.

20) El mateix a l'escenari, amb fragments breus i aillats.

21) Planificaci6 de la decoracié amb quatre parets. Cada actor
presenta la seva proposta sobre on voldria ser i actuar. De les propostes
dels actors s’extrau la general.

22) Elaboracié i esbos de |'escenificacié a partir de les accions
fisiques i el pla de l'actor.
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23) Revisi6 del pla d’escenificacié i supressié d’'una de les quatre
parets.

24) Taula rodona sobre problemes literaris, art1st1cs, etc.

25) Del treball realitzat ix la caracteritzacié interior. L’exterior
haurd de sorgir per si mateixa, Si no és aixi, hom I'haurd de recercar
exteriorment a les deformacions, defectes de llenguatge, habits o
repeticié de gestos fins que arribi a empeltar-se en la interior.

Aquesta estructuracié del treball de l'actor en afrontar el paper,
contextualitzada en el treball general de I'obra, resulta forga significati-
va pel fet que, si hem de seguir els editors russos, fou redactada a la
darreria de l'any 1937, la qual cosa la converteix en la dada més
fefaent del darrer métode del mestre. Aqui podem observar com el
gran director lluita contra els dos enemics fonamentals de la vivén-
cia: les 1mpos1c10ns que comporten el text de l'autor i I'escenifiaci6. Per
fer aquestes exigéncies suportables, és a dir, per aconseguir que l'ac-
tor les integri i les realitzi de manera orgdnica, Stanislavski les situa en
un estadi avangat de la creacié, quan la linia de les accions i la de la
comunicacié ja estan establertes. Hem citat primer la linia de l'ac-
ci6 que la de la comunicacié: ;quina relacié existeix entre ambdues?
Aixd ho analitza Stanislavski en un altre text titulat Una nueva forma
de abordar un papel, que sembla que fou escrit l'any 1936. Diu
Stanislavski en aquest fragment:

«Si se ha creado la linea de comunicacién, inevitable-
mente nacerd también la de adaptaciéon. Mas para adaptar-
se y comunicarse son indispensables la linea del objeto y la
de la atenciébn. También es imprescindible la de los
recuerdos emocionales y sus vicencias, que contribuyen a
fomentar las comunicaciones mutuas. Eso no se transmite
todo de una vez, sino por partes, mediante trozos y
objetivos. Esos momentos deben ser fundamentados. Es
indispensable contar con las fidbulas de la imaginaci6én. Sin
la verdad y la fe, éstos, como aquellos elementos, carecen
de vigor. Para la comunicacién son imprescindibles las
acciones interiores y exteriores; éstas, lo mismo que el
trabajo de los demaés elementos, carecen de eficacia si les
falta la verdad y la fe, y donde existen la verdad y la fe alli
estd el «yo existon, y estando el «yo existo» estard también
la naturaleza orgénica con su subconsciente.»

(0.C. 1V, pag. 350-351)

En aquest text, Stanislavski ens obre la possibilitat de pensar el
Sistema a partir de la comunicaci6. Les repercussions que pugui tenir
el fer de plantejar-se el Sistema com quelcom que tendeix a
'establiment de la correcta comunicacié dels personatges per tal de
poder assolir 'emoci6 les considerarem més endavant en parlar de la
ciéncia stanislavskiana.
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Capitol 4

Els dos Stanislavski: del
desdoblament a I'organicitat

Després de eballar en les. dues formes d'aplicacié: del Sistema,
hom sent I'obligacié de respondre a una qiiestié que ha esdevingut ja
classica: .hi ha .dos_Stanislavskis? Dit d'una altra: manera: :hi ha una
formulacié correcta i una d’incorrecta del Sistema? Podem trobar;-entre
els especialistes. teatrals, gran diversitat d’opinions, que ;reunirem
en tres linies fonamentals: els qui consideren que é impossible escindir en
dos. periodes ['activitat de Stanislavski per manca de dades.com també
per manca d'una darrera formulacié definitiva del mateix autor; els

ui creuen que la reformulacié del métode que pertany a la década
gels trenta és formada a partir de I'evolucié logica dels plantejaments
antenox;s, i_els qui parlen efectivament ‘de dos Stamslavski Dintre
d aquestes tres, nosaltres triarem la segona opcié. Desestimem la
primera perqué que. Stanislavski no pogués acabar. la seva feina no vol
dir que no puguem reflexionar sobre les dues formulacions que creiem
evidents. D'altra banda, el material sobre L’ 'inspector data de 1936-37,
la, qual cosa ens permet sUposar que els escrits als quals no tenim accés
en'el moén occidental no poden variar. gaire la seva darrera concepcio.
Val a dir, altrament, que aquests —no tots, perd si els .que semblen
més importants— han estat estudiats per teorics de I'est que si que sén
al nostre abast, com ara Kristi, Prokofiev, Zverev, Knebel, etc., per.la
qual cosa sabem que es tracten d'apunts fragmentaris, i pensaments
momentanis que dificilment podrien canviar de forma significativa les
dades de les quals disposem. Quant a la tercera opcié, hem de dir que:
gairebé mai no és expressada de manera radical, i que la diferéncia
amb'la segona ve determinada generalment per una diferent valoraci6
dels canvis introduits en el Sistema.
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De tota manera, el que avui n’ingﬁ no 's’atrevei)f a negar és que en
Stanislavski es produ\i un canvi d _onergtaab que, sigui com sigui, cal
explicar. Qué provocd aquest canvi? Hi ha una série de raons que va@
Ja pena comentar, i ho farem basant-nos en les propostes de Knebel i
Serrano, com també en els textos de Stanislavski i la nostra propia
reflexi6.! Perd abans de parlar de tot aixd cal fer una remarca
important: Stanislavski no varid mai el seu proposit principal, la
tendéncia a l'aparicié efectiva de l'emocié sobre l'escena. Pensava i
pensd sempre que la millor manera que tenia l'actor de comunicar al
public i a la resta dels actors les seves emocions era emocionant-se ell
mateix, encara que fos en una «emocidé escénican. El que varid fou el
cami d’arribada a l'emocié, perd l'esquema comunicatiu de fons rqsta
sempre immutable. 7

Comencem, aixi, per Knebel, que cita tres motius fonamentals que
porten a Stanislavski a canviar la prictica del Sistema. El primer és la
imptressié que tingué Stanislavski que estava exercint una direccid
dictatorial que produia una manca d'activitat creadora en els actors.
Cal dir que Stanislavski ha estat tradicionalment considerat un director
despotic, com ho podem llegir als textos d'Evreinov o Aslan. El fet
que el seu primer métode l'hagués conduit fins aqui és forca
discutible, de la mateixa manera que ho és el fet que aquest
constitueixi un motiu per recercar un nou métode que és considerat a
priori més creatiu per a l'actor. No oblidem que, a la seva etapa
introspectiva, Stanislavski intentava que l'actor jugués amb la propia
imaginacid 1 construis el seu personatge. Perd en aquest plantejament
hi pot haver una fal-lacia: essent el treball de taula conjunt, és facil que
I'opinié dominant fos la del director. Sigui com sigui, Stanislavski
manifesta, com hem vist més amunt, que, influit pels Meiningen, pati
una etapa de director tirdnic. Aquesta declaracié apareguda a Mi vida
en el Arte fa que ens remetem als seus treballs anteriors a 'any 1922.
Si pensem que el material de Llastima de semy!, que hauria de
respondre a l'etapa dictatorial, i que les conferéncies del Bolxoi
(1918-22) es preocupen fonamentalment de l'aspecte creatiu de
'actor, aconseguirem muntar un garbuix historic que fa que el motiu
de la direccié despotica resulti-com a minim una mica dubtés. D'altra
banda, considerant com ho fem que les primeres manifestacions del
«canvi» es troben al material d'Ozello, datat entre 1930 i 1933, la
distdncia que separa el motiu de l'acci6 ens sembla una mica
desmesurada. AixQ és el que resulta de l'analisi de les dades de les
quals disposem. Es possible que Stanislavski pensés que, amb la

1. Omerem aqui la motivacié que suposaren les relacions de Stanislavski amb
els seus alumnes més destacats, com ara querl_-npld, que amb els seus plari:ﬁ]aments
biomecanics ja tendia a la reivindicacié de I'acci6 en el procés creatiu o Xgal_tangciv,
que també hi tendi encara que des de la pespectiva del realisme. itzar b:l?
influéncies dels alumnes en el métode del mestre és quelcom que pertany a un tre
de critica que ara aqui no podem realitzar.
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practica introspectiva, l'actor es trobava ligat, que li mancava
creativitat, com afirma molt correctament el propi Knebel, i que aixo
fes que la seva tasca com a director s’hagués d’estendre en alguns
moments al treball que ell mateix considerava propi de l'actor. Perd
d'aixd al motiu d'una abstracta sensacié de direccié dictatorial n’hi va
un tros. Sigui com sigui, aquesta darrera observacié ens condueix i
condueix Knebel a I'analisi dels problemes prictics que representava el
propi sistema.

La segona motivacié que proposa Knebel per al canvi s'articula
sobre el problema de la memoritzacié. En partir directament del text i
d’establir sobre ell tots els coneixements possibles, I'actor no soluciona-
va el problema fonamental: tot alld que s’havia constituit perdia la
seva eficicia quan ['actor s’enfrontava definivitament amb el text que
havia de memoritzar i no arribava a assumir les paraules com a seves i
a establir la seva necessitat, o li era molt dificil arribar-hi. La influéncia
de tot el que era elaborat interiorment en la formacié concreta del
personatge era més dificil d’'aconseguir que no pas el que el propi
Stanislavski havia pensat. Aixd el portd a recercar la manera de
relacionar de forma operativa els aspectes psiquics de la creacié amb la
seva materialitzacié, concretament, amb la sensaci6 fisica vital del cos
del personatge, la qual cosa, sempre seguint Knebel, constitueix la
tercera motivacié per revisar el sistema. Ara bé, la qliestié6 no s’esgota
en aquests tres motius. Hi ha, diu Knebel, quelcom de més general,
de caire més teoric, que duu Sranislavski a la reformulacié del
meétode: Stanislavski sent que la distincié entre el psiquic i el fisic
que traspuava la seva prictica escénica era insostenible. ;Com se
n'adond? Knebel afirma que Stanislavski llegia en aquella época
Setxenov, i havia deixat finalment de banda les opinions dels
psicolegs idealistes, com ara Ribot. No dubtem que Stanislavski
pogués llegir Setxenov en aquell moment, perd podem qiiestionar
I'argument de Knebel constatant que Setxenov és un autor sovint
citat pel mateix Ribot: per qué li arriba tan tard la seva influéncia?
D’altra banda, Ribot és un psicoleg que defensa vivament la
interrelacié entre els fendmens psiquics i els fisioldgics... Ens inclinem
a pensar que els problemes i la necessitat que senti Stanislavski de
refermar els lligams entre el fisic i el psiquic sorgiren més de la
practica teatral que no pas d'altres influéncies. Fos com fos, podem
estar d’acord amb Knebel en el fet que Stanislavski inicid la luita
contra tres aspectes determinats de la creacid teatral: la inércia de
I'actor, el text mort i la separacié entre la vida interior i la vida
fisica. Cal esmentar que Knebel no ha postulat mai un trencament en
el pensament stanislavskia, ni ha acceptat la contraposici6 del jove i
el vell Stanislavski: I'inic que podem trobar és I'evolucié habitual,
diu Knebel, de qualsevol estucﬁ cientific.

També Serrano, ja ho hem dit, es preocupa d’esbrinar el problema
dels dos Stanislavski, i ho fa des d’'un vessant eminentment practic.
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Sabem que a la primera época Stanislavski partia d'una anilisi
profunda i detallada del text, perd diu Serrano:

«El problema que surge a continuacién es el siguiente:
¢Qué hacemos con ese texto analizado? y, ;«6mo lo
analizamos?, ¢qué buscamos? El mismo nos lo indica. En
una primera época, Stanislavski buscaba en el texto la linea
de los pensamientos, de las iméagenes, de las acciones, y
dejaba para hallar en la prictica de la escena la linea
emocional. Quizds aparecia un poco oscura la relacién
reciproca entre estos elementos. Quizds el actor entraba en
los ensayos sobre el escenario con una cantidad de daros
que no podia jerarquizar adecuadamente. Y asi la practica !
no poseia el grado de precision y cientificidad que a veces
veiamos en los anélisis de mesa. La préictica aparecia més
bien determinada por el inmenso talento del maestro,
creador igualado por pocos en este siglo, y por el ‘talento
de los actores'.»

(Dialéctica del rméaja.creadar del actor, pag. 62)

Malgrat els problemes, hom troba perfectament detallats a la
primera formulacié els trets fonamentals de la conducta escénica. I
amb aquest métode sembla que es dugueren a terme espectacles forga
brillants. ;Qué ha passat? El mateix Stanislavski ens ho explica en el
darrer fragment del text principal sobre L’imspector, en el qual un
actor, a instdncia de Tortsov, explica el seu métode de treball. Per tal
d’arribar a la vivéncia, l'actor desenvolupa el sistema que el duu, a la
fi, a «un nombre d'accions molt clares i reals, comprensibles i
accessibles», que Stanislavski anomena «esquema de l'obra i el paper».
Val la pena reproduir el fragment aclaridor:

«—¢Qué acciones son? ;Sutiles acciones psicolégicas?
—siguié inquiriendo Tortsov.

»—Por supuesto, pero debido a la frecuencia con que se
vivian y a su relaciéon indisoluble con toda la vida del papel
y su psicologia, casi en su totalidad se han encarnado, y a
través de esto se llega a la esencia interior del sentimiento.

»—Diganos, pues, por qué ocurre asi —insistié Tortsov,

»—Eso me parece natural, pues la carne es mds palpable
y accesible. Basta realizar algo de un modo légico y
consecuente para que el sentimiento acuda por si solo,
siguiendo a la accién.

»—Ahi estd precisamente el problema —dijo Tortsov
aferrandose a estas palabras—. Con lo que vosotros concluis,
nosotros empezamos. Usted mismo admite que la accién
exterior, la vida del cuerpo, es mis accesible. ;No es mejor
entonces comenzar la creaciébn justamente por lo mads
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accesible, o sea, por las acciones fisicas, por toda su linea
ininterrumpida, por la ‘vida del cuerpo humano'?»

(0.C. 1V, pag. 340)

En aquest breu text, Stanislavski fa evident la seva «evoluci6y,
tot donant la raé a Knebel i provocant una encertada observacié
de Serrano: sabem que Stanislavs}:i intentd dur a terme una mena de
«gramatica» de l'actor, perd li mancava una «sintaxi» definitiva. Havia
trobat a la primera formulacié els trets fonamentals de l'actitud a
I'escena, perd li mancava aclarir les lleis de relacié dels diversos
elements que la formaven: una sintaxi nova per a una gramatica vella,
diu Serrano. Cal esbrinar ara els canvis que comporta la nova
formulacié de les lleis que regeixen el Sistema.

El canvi general, fonamental, és introduit, ja ho sabem, en 1'analisi
del paper. Hem d’aclarir que Stanislavski rebutja l'analisi interior, perd
no l'andlisi en general. Podriem patlar d'una anilisi espiritual, que
reuneix coneixements i que tendeix a crear una situaci§ espiritual
en l'actor homologa a la del personatge, en la primera «sintaxi», i
d'una andlisi material que, a partir de l'accid, tendeix a crear en l'actor
una situacié material primer, espiritual després, homologa a la del
personatge, en la segona «sintaxin. ¢Quins canvis conceptuals provoca
aquest canvi en el procediment analitic?

Seguint Knebel, destacarem en principi tres canvis. A la seva
primera etapa, per tal de fer accessible el text, Stanislavski el dividia
en «trossos» o fragments significatius. Quan es decidi a capgirar el
métode, canvid «tros» per «esdeveniment», perqué tenia en comp-
te més concretament l'acci6. D'altra banda, substitui el concepte
de «tascan, que definia qué volia fer 'actor, pel d’«accidn, alld que ha de
fer materialment. Aixd comporta el tercer canvi: no n’hi ha prou amb
el desig, sindé que l'actor ha de fer, ha de dur a terme les accions que
produeixen esdeveniments. Aquests canvis condicionaren que el procés
creatiu es dividis en tres moments fonamentals: a) estudi de la pega
establint esdeveniments generals i la seva successi6; b) comprovacid
de l'analisi amb l'acci6 i ¢) retom al text per certificar el resultat de
I'andlisi. Aquesta ha de conduir l'actor a construir la logica de la
conducta del personatge. A partic de les afirmacions de Kedrov, i
encara que ell no ho digui aixi, podem trobar encara un nou canvi:
mentre que, a la primera formulacié, el treball conscient de l'actor se
situava en l'andlisi verbal del text, ara el moment conscient se situa en
la determinacié de la logica de l'accié: hom ha de reconéixer la logica
de I'accié de la pega i estructurar d’acord amb ella la linia de conducta
del personatge. Kedrov, aixi, divideix el procés de I'encarnacié en dos
moments diferenciats: I'estructuracié de la logica de l'accié i la
reestructuracié de la conducta mateixa de l'actor. Diu que hom ha
d’aconseguir:
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«La transformacién de uno mismo y de la légica de su
conducta en la logica de la conducta del personage repre-
sentado, teniendo en cuenta las circunstancias escénicas
interiores y exteriores de la vida del protagonista.»’

. Lactor disfressa la seva natura organica amb una logica aliena,
amb un comportament ali¢. No és aixd el que Stanislavski recercava
des del principi? Aixi ho hem d’entendre, perd hem d’afegir que les
seves intuicions no es varen realitzar fins que no es va decidir a
construit la logica a partir de l'accié. Cal respondre ara sobre els
avantatges concrets que proporciona l'accié i com s'articulen. També
haurem d’esbrinar si produeix algun altre canvi fonamental. !

En passar de ser el resultat final del procés creatiu a ser-ne’el
principi, les accions es converteixen .en patrd d’andlisi. Stanislavski,
com hem vist a |'apartat anterior, no creu que les accions siguin una
finalitat en elles mateixes: 'actor les utilitza com a eina que li obre el
procés d’andlisi. A la primera expressié del meétode, Stanislavski feia
servir com a guies per a l'andlisi les sensacions i els records emotius de
l'actor. Direm que utilitzava, per ampliar el terme al maxim possi-
ble, «guies interiors o subjectivess. Ara les accions es constitueixen én
«guies objectivesy.

La recopilacidé de dades que suposa la primera versid, la seva
elaboracié imaginativa i la utilitzacié del record produien un trenca-
ment entre el pensament i la prictica. L'allan de coneixements
provocava en l'actor tensions i confusions dificils de resoldre: malgrat
que Stanislavski reiterava continuament que en l'dmbit de l'actor
«conéixer significa sentir», convertir el coneixement introspectiu en
sensaci6 resultava dificil. Hom ho podia aconseguir quan no es movia
del camp de la imaginaci6, perd sobre l'escenari, amb totes les
determinacions naturals que suposa, la tasca era encara més compro-
mesa. L'extraccié d’elements emotius de la memoria de l'actor i
I'andlisi tedrica suposaven un exagerat predomini del conscient sobre el
treball creador que paralitzava el procés de treball de I'actor. El mateix
Stanislavski, en revisar el volum sobre el procés de la vivéncia per
publicar-lo, advertia la dificultat tor afirmant que un treball éxcessiva-
ment intel-lectual amb la psicotécnica portaria inevitablement a
la interpretacié mecinica. La psicotécnica havia estat configurada com la
possibilitat d’incidir de manera indirecta sobre el subconscient, a partir
del conscient. Calia preguntar-se si aquest accés era el més adequat.
De fet, sembla que el predomini del conscient era tan desmesurat que,
en lloc de facilitar, la major part de les vegades afegia noves dificultats
a la incorporacié del subconscient al treball, objectiu final del Sistema.
Dit d'una altra manera, en !'intent de provocar el subconscient per

2. Aixd ho din Kedrov en el seu text «Acerca de la encarnacion de la imageny,
publicat a Los principios reatral-pedagdgicos de K. Stanislavski, a la pag. 105.
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aquesta via, l"nic que s’arribava a obtenir era un exagerat control
conscient del subconscient, la qual cosa representava una contradiccid
entre objectiu i métode. Hem vist en el text anterior que, quan el
métode funcionava, l'actor arribava a una accié fisica elaborada.
Quan Stanislavski decideix capgirar el métode se li obren noves pers-
pectives. . .

En principi, i en comengar per l'acci6, hom aconsegueix acabar
amb el brutal desdoblament que es desprenia de la técnica introspecti-
va: l'actor pot eludir la paradoxa entre el pensament i la prictica. Tot
alld que en principi havia de treballar per via mental i imaginativa, ho
troba ara a la prictica gricies als problemes concrets que li planteja
I'accié. L’actor no recorre ja de bon principi a la memoria, sind que el
seu treball és més directament productiu. La necessitat que havia
d’atribuir imagindriament a paraules i accions es converteix ara en una
necessitat més facilment assolida en el comportament efectiu. Stanis-
lavski afirma que, a partir de l'accid, l'organisme sencer es posa a
treballar adequadament: hom li planteja un objectiu material, facil-
ment accessible, i el mecanisme comenga a funcionar tot sol. Podriem
dir, gairebé, d’'una manera reflexa. Es quelcom semblant al que ja
trobdvem en parlar de la seleccié dels musculs que han d'intervenir en
un moviment: saber de manera conscient, per via de relaxacid, quins
miusculs hem d’accionar per produir un determinat moviment, és
quasi impossible. Ara bé, si el moviment té un objectiu concret, la
mateixa natura s’encarrega de posar a treballar els musculs adequats.
Aix0 mateix succeeix a nivell d’organisme: en acomplir una tasca
material, tots els seus ressorts, tant interiors com exteriors, es posen en
funcionament. Ve't aqui el gran avantatge del métode de les accions
fisiques. En la primera formulaci6 del sistema, hom partia d’un dels
vessants que componen |'ésser huma, el conscient, per arribar a obtenir
el comportament orginic de l'actor. Ara ja no cal establir aquesta
escissié6 que conduia a una possible dualitat. Hom comenga a treballar,
a crear d'una manera orginica, és a dir, amb totes les seves
possibilitats alhora, des del principi.

Aixd no vol dir que tot comenci i acabi en l'accié. Tal com diu
Zverev, és molt facil perdre’s en les circumstdncies i passar directa-
ment a una accid que, conseqiientment, resultard buida. Stanislavski
mateix ho adverti. De les circumstdncies ha de sorgir la formacié
social, el model de vida del personatge, I'atmosfera, les interrelacions...
L'aprofundiment de les circumstancies haurd d’aclarir les necessitats
recercades del personatge. Que 'establiment de la necessitat és cabdal
per al sorgiment de ’emocié és una opinié que Zverev sosté amb una
cita de Leontiev, que, en parlar de les diferents hipotesis sobre la
génesi de l'emoci6, din que totes

«.. de una u otra manera expresan el hecho de la
dependencia de las emociones a la correlacién (contradic-
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cién o concordancia) entre la existencia y la necesidad de
llevar a cabo alguna cosa.»®

Som ara en la cruilla fonamental que ens ha de permetre relacionar
les dues «sintaxis»: comengar per 'accié no vol dir que no haguem de
trobar la seva ulterior justificacié interna, que la fara significativa. En
partir de les accions, també podem caure en la interpretaci6 mecanica:
hem de trobar el seu veritable estimul interior. L'actor comengard a
estructurar les circumstdncies organicament, a partir de l'accié, perd
l'aparicié d’estimuls veritables per a I'accié mateixa depén encara de
com aquestes afecten la imaginacié i, com diu Zverev, el pensament
metaforic. Els conflictes existents a la pega els percebra definitivament
I'actor a partir del sistema d'imatges creat per la imaginacid, que,
seu torn, depén de la percepcié que cada actor tingui de la realitat.
Aquesta dependéncia fa que cada actor respongui a estimuls diferents,
que, conseqiientment, no li poden ser imposats per la direccié. La
construccié de les circumstancies que fa servir 'acci6é com a meétode
d’analisi facilita aquesta tasca i la seva adequaci6 final a les circums-
tancies concretes del text.

Sabem que l'avantatge principal del métode de l'accié és el
d’alliberar el procés creador de la tirania paralitzadora del ‘conscient,
perd, ;com es du a terme, en concret, aquest alliberament? En realitzar
les accions fisiques, l'actor aconsegueix distreure's, apartar la seva
atencié del propi funcionament interior que pot aixi treballar lliure-
ment i suggerir-li tot alldo que necessita per «viure» l'escena. Mentre
que a la primera practica del Sistema l'actor intentava provocar de
principi el seu ‘interior aclaparant-lo amb el procés conscient de
la imaginaci6 i, posteriorment, amb l'intent de retornar el material de la
meméria emotiva, ara es limita, almenys al principi, a deixar-lo actuar
sense marcar-li el cami i sense proposar-li continuament estimuls’
interiors, només proposant una tasca en la qual intervindran, poc o
molt, tot l'aparell fisic i psiquic, amb el seu conscient i el seu
subconscient. Ara és quan veritablement pot dir Stanislavski que la
natura entra en el procés creador, ja que és ella, des de la conducta
de «ser humay del mateix actor, la que li proporcionara les condicions de
possibilitat del sentiment. En partir del seu comportament com a
subjecte, a 'actor li serd molt més ficil acceptar les circumstancies i la
necessitat de les accions que ha de desenvolupar i de fet desenvolupa
com a seves. Ara podem anomenar clarament el canvi operat en el
Sistema: de la introspeccié —o analisi introspectiva— i el predomini del
conscient a l'acci6 —o I'andlisi pel comportament— i el treball or-
ganic.

3. El textc citat de Leontiev es troba al seu estudi Necesidades, motivos y
emociones, del qual no hem pogut trobar cap edicié. Zverev el cita al seu article
«Acerca de la correlacién entre las acciones y las circunstancias propuestass, publicar a
Los principios teatral-pedagdgicos de K. Stanislavski, a la pag. 144.
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Recordem un dels principis basics del Sistema: de la psicotécnica
conscient al subconscient. Es, obvi que el paper del conscient minva de
manera notable en el segon periode de Ja tasca stanislavskiana. ;Podem
afirmar, aixi, que en replantejar-se la practica del Sistema, Stanislavski
renuncia -a un dels pilars que sustentaven tota la construccié? Direm
que si, perd hem d'entendre que el que desapareix és el predomini del
conscient, no la seva intervenci6. Stanislavski havia pensat de provocar
el subconscient, d'influir de manera indirecta quelcom que per
definicié era inabastable i que es manifestava en les accions humanes.
Pensar que per accedir-hi d’'una manera més directa, sense passar pels
embolics de la pretesa interioritat, n’hi havia prou d’anar precisament
alld on es manifestava juntament amb la resta d’elements determinants
del comportament ‘huma, va ser el que el condugué definitivament al
métode de les accions fisiques. El cami que segui Stanislavski és prou
semblant al d’'una de les branques de la psicologia contemporania,
matisat convenientment, per no esmentar-lo. La psicologia introspec-
cionista intentava analitzar l'interior huma des de l'interior mateix,
com e] primer Stanislavski; el behaviorisme es preocupd per les seves
manifestacions, com ara el segon. Es amb aquest behaviorisme
incipient que podem entendre de manera més concisa !'objectiu de
Stanislavski, que sempre fou el mateix, tal com ho fou el de la
psicologia: per al primer, fer que I'home adopti la conducta «viva»
d’un altre, imaginari; per a la segona, explicar aquesta conducta.

Els estudiosos soviétics han mirat sempre d'adscriure el canvi
produit en Stanislavski, ja ho sabem, a la «influéncia positivay de la
psicologia russa, eminentment de la pavloviana. Conductualisme i
materialisme sén considerats els nous conceptes definidors del treball
stanislavskid, que fou en principi introspeccionista, idealista. Ja hem
apuntat la possibilitat que la tendéncia vers «l’exterior» sigui agafada
directament de Ribot, idealista. Cal aclarir que també el «materialis-
mey» hauria pogut eixir directament de les pagines d’aquest autor,
Ribot fou I'hereu de la tradici6 psicoldgica francesa que porta,
naturalment, al materialisme, i que comenga amb la radicalitzacié de
les tesis fonamentals de Descartes, quan la ciéncia nega els «esperits
animals» i es tornd mecanicista. Aquest postulat arribd fins a La
Mettrie, que comencd els seus estudis amb Boerhaave, autor que
recercava el mecanisme que havia d'explicar el moviment animal. A
partir d'aqui, i amb l'auxili aclaridor d'una malaltia, La Mettrie
decideix que el pensament no és res més que l'accié mecdnica del
cervell i del sistema nerviés. Sembla que La Mettrie fou el primer
psicoleg «objectiun, La cadena continua amb Helvetius, mena de
sintesi entre I'hedonisme de La Mettrie i el sensisme de Condillac, que
fa que sigui considerat el primer psicoleg utilitarista. Finalment,
Cabanis, pare per a molts de la psicologia fisiologica que, rot acceptant
el mecanisme de La Mettrie, el conjuga amb Locke i Condillac, que
considerava excessivament simples. Cabanis ja parlad de nivells evolu-
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cius de la ment en el procés de coneixement i distingi estats
insconscients, semiconscients i conscients que tenien la seva rad de ser
en les variacions d'activitat del cervell. També fou Cabanis qui afirma
quelcom que podria situar-se prop del pensament stanislavskid: en
parlar de la importincia de les sensacions corporals, digué que la
consciéncia del propi cos és la que permet de comengar a unificar I'ex-
periéncia...

Tant La Mettrie com Condillac o Cabanis creen una psicologia
fisioldgica practica, tot basant-se en els mateixos fets psicologics i en
les dades de la medicina. Aquesta necessitat practica portard a la
psicologia francesa alld que ara anomenem «Psicologia Clinica». Primer
fou Charcot i, més tard, Ribot i Binet. Tant el materialisme com! el
conductualisme estaven condicionats per la tradicid, i es reflectiren/en
un psicoleg com Ribot que, gricies als seus estudis de compilacié
tedrica, coneixia perfectament. No és gens dificil trobar 1'orientacid
materialista de les seves obres, com no ho és trobar-hi amplies
reflexions sobre la conducta. Es cert que Ribot cita molt sovint els
autors «idealistesn, perd també ho és el fet que en treu només allo que
és urtil al seu principi psicofisic inalienable.

En el teatre i, per qué no, també a la vida normal, quan parlem de
conducta hem de tenir present que aquesta es manifesta principalment
en el procés de comunicacié amb la resta dels personatges. La recerca
de Stanislavski té com a objectiu dotar de vida organica el personatge,
perd en parlar d’aquesta vida només ens hem preocupat, fins aqui,
d’esbrinar el contacte de l'actor amb el seu paper. Ara haurem de
parlar de |'establiment de la relacié amb la resta dels personatges i dels
avantatges que en aquest camp suposa la nova «sintaxin.

A T'exposici6 del sistema hem parlat de la interaccié entre els
actors en el capitol destinat a la «comunié». En aquell text, «depenent»
de la primera etapa del pensament stanislavskid, ens trobdavem amb el
recurs de I'energia vital o «prana» per a la transmissié del sentiment i,
conseqiientment, per a l'obtencié de la comunicacié perfecta que, per a
Stanislavski, sempre anava més enlld del text. Com ja sabem, a la
primeria hom deixava que la linia del sentiment, és a dir, del que
s'havia de comunicar amb l'ajut de les «radiacions», sorgis a l'escena
després que tota la resta del material interior havia estar elaborada
préviament. En un breu escrit de l'any 1937, Stanislavski reprén el
tema de la comunié, i en parla d'una manera que ens serveix de pont
entre la concepcié de la comunicacié del primer métode i la del segon.
Aqui Stanislavski divideix el procés comunicatiu en cinc moments que
componen, segons la seva propia expressid, els passos logics i coherents
que segueix la creacié organica i natural de la comunicacié: un primer

4. Adquest recorregut, massa rapid, per la historia de la psicologia francesa és
recolzat per 'opinid ?ue manifesta Edwing G. Boring al seu llibre Historia de la
pricologta expertmental (vid. bibliografia).
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estadi en el qual es produeix I'orientaci6 en les condicions que envolten
'emissor i I'eleccié de l'objecte receptor; un segon en queé es produeix
I'apropament a 'objecte i l'atracci6é de la seva atencié sobre 1'emissor;
en el tercer, 'emissor explora 'anima del receptor, intenta captar el seu
estat d'dnim i preparar-lo per a la comunicacié;, en el quart, la
transmissié d’imatges propies mitjangant la veu, les paraules, entona-
cions, adaprtacions, etc. Finalment, el cinqueé estadi és el moment de la
resposta a la interaccié. La descripcié d'aquest procés no tindria gaire
importdncia si es reduis a la confirmaci6é de la necessitat dels «raigs de
la comunicacié», és a dir, si els tres primers estadis no fossin res més
que la preparacié per a la transmissié d'uns «raigs» suposats d'antuvi,
el control del medi i del receptor per tal que la seva transmissié resulti
efectiva. Perd hi ha quelcom més.

Stanislavski-Tortsov sotmet els seus alumnes a un exercici revela-
dor: sense donar res més que la informacié general, fa que els alumnes
representin l'arribada d'un inspector a l'escola en el moment del
treball. L'objectiu de la practica era veure com s'establia la comunica-
cié entre l'alumne que representava el paper de l'inspector i el qui,
d'entre tots els altres, elegis com a interlocutor. L'éxercici resultd
reeixit, i s'obtingué Ja comunicacié6 adequada. En valorar el resultat,
Stanislavski afirma que només el fet d’iniciar la comunicacié, déna un
gran impuls a la natura creadora de l'artista, que per dur-la a terme
recerca I'ajur dels elements interiors de manera immediata, i apareixen
circumstancies, imatges, accions interiors i exteriors... Diu Stanislavski:

«;No demuestra todo esto que el artista puede iniciar
su creacién directamente a partir de la comunicacién, sin
preparar previamente en su interior el marerial espiritual
necesario para este proceso organico? Si el actor logra
cumplir de un modo légico y coherente con todos los
movimientos preparatorios de la comunicaci6n; si lo hace
de acuerdo con todas las leyes de la creacion de la
naturaleza orgéinica; si siente la verdad de lo que vive y
hace y la fe en lo auténtico de lo que estd sucediendo; si
consigue alcanzar en si mismo el estado del.'yo soy’, la
naturaleza creadora misma del artista y el subconsciente
empiezan a trabajar. Debido a la inercia de la creacién y a
la légica y la continuidad se van elaborando nuevas
circunstancias dadas, ob]euvo.s, acciones y, con todo ello, la
fabula misma del ejercicio imaginado.»

(0.C. 1I, pag. 373)

Com que aquest text és contemporani del material consultat sobre
L’inspector, no podem dubtar que es troba sota la influéncia de
la segona versié del sistema. El fet de comunicar provoca en l'actor la
reaccié necessdria que fa que la seva natura organica es posi a treballar:
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és un possible motor per engegar els recursos del comportament
habitual al qual se li afegeix un component imaginatiu que va creant
les noves circumsténcies. ;No és el mateix que hom fa amb les accions
fisiques? Si pensem que per assolir la comunicacié I'actor ha de fer una
série d’accions determinades, ens n’adonarem de com la comunicacié
es va articulant sobre les accions, tal com ho fan el sentiment i la resta
dels factors del comportament huma. Ja ho hem esbrinat en parlar del
material de L'inspector. L'accié esdevé el primer pas a I'hora de crear la
interacci6 amb el partenaire. En realitzar l'escena, l'actor coneix
vagament allo que ha de fer i, de manera també general, el conflicte
que el relaciona amb el personatge que trobara a I'escenari. El primer
pas de la comunicacié estard determinat per la recepci6 que el}
partenaire faci de les seves accions: si sén ben executades, acompliran’
la tasca de cridar-li I'atenci6 i es convertiran per a ell en un estimul
material, quelcom que provocard en ell una reaccié material determi-
nada. Les accions son estimuls reals que provoquen, necessiriament,
repostes reals. De la mateixa manera que l'accié donava a l'actor que
I'executava la sensacié de realitat precisada per trobar-se a si mateix en
el paper, produeix el mateix efecte en el partenaire introduint-lo en la
situacié, la qual cosa obre el procés comunicatiu. Després, les accions
simples s’aniran omplint cada cop més de significat, i la interaccié serd
cada cop més profunda, més elaborada. Stanislavski apuntava si no
seria bo partir de la comunicacié per aconseguir la incorporacié del
material orgdnic al treball. Al fons de la comunicacié hi hem trobat
l'accié: la interaccié també es va construint a partir de l'accié, que és
on veritablement s'incorpora la natura orgdnica a la tasca creadora.
L’accié, amb la pérdua d'atencié sobre l'interior que suposa, facilita el
procés de comunicacié en aconseguir que es realitzi de forma natural i
espontinia. Amb el minim control conscient sobre les circumstancies
basiques n'hi ha prou per comengar a actuar.
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Capitol 5

La ciéncia stanislavskiana: les
«circumstancies donades» i el paper
de la imaginaci6

En els capitols precedents hem intentat donar raé de quines foren les
influéncies que, tant en el camp de la literatura com en el de la
psicologia, permeteren o facilitaren el sorgiment del Sistema Stanislavs-
ki. Les dades aportades ens donen la possibilitat de formular ara una
conclusié provisional sobre la construccié conceptual del sistema que
refermaria la hipotesi de Cruciani i Taviani: Stanislavski utilitza la
literatura com a ciéncia i la ciéncia com a literatura. Perd, ;s'acaba tot
en aquesta constatacid? Ens hauriem de preguntar per qué succeeix
aix0 1 quines conseqiiéncies té com a resultat de I'aparicié del sistema
per donar-ne una valoracié definitiva.

De primer, haurem d’esbrinar l'objecte veritable del pensament
stanislavskid. El fet que el gran director volgués arribar a «crear»
I'emocid, no a representar-la, sobre 'escenari, ens pot dur a pensar que
I'objecte Gltim de la seva «ciéncia» era I'emoci6 mateixa. Com hem
vist, ell mateix hi renuncid, i aquesta rentncia produi un canvi radical
en els seus plantejaments: per arribar a crear I'emocié sobre 'escenari,
hom no tenia necessitat de saber qué era exactament alld que calia
«produir». Alld que necessitava veritablement era un métode d’analisi
adequat de la realitat que permetés crear les condicions de possibilitat
necessdries per al sorgiment de I'emoci6, que, de trobar-se, apareixeria
naturalment. Sabem que Stanislavski en concebé dos, de meétodes
d'analisi: 'interior o introspectiu i I'exterior o organic. Ara bé, sembla
que ambd6s métodes es basen en una concepcié semblant de 1'emocid,
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que fa que aquesta sigui considerada com un procés que té lloc en una
determinada situacidé i que, en conseqiiéncia, pot ser activat més o
menys artificialment. L'emocié esdevé una forma de comportament
que, per tal de produir-la, no és necessari trobar-ne el principi
fonamental intern. Hom no haurd de recercar qué és I'emocid, sind
com actua I'emocié o, millor dit, com actua I’home sota la influéncia
de l'emocié. El métode d’anilisi ajudard a recercar els estimuls
necessaris perqué sorgeixi aquest comportament especial que anome-
nem comportament emotiu: preparard el cami per a la seva aparicid. I
aquesta s’haurd de produir, ja ho sabem, en el camp de la comunica-
ci6. Stanislavski no es cansi mai de repetir que l'emocié apareixeria
quan P'actor arribés a interactuar realment amb la resta de personatgﬁ:
i objectes. Es cert que considerava I'emocié com.un procés, perd ¢
un procés, podriem dir, comunicatin. Stanislavski no es preocupa de
si I'emoci6 era un estat de consciéncia, de si es podia definir o no, de si
era la manifestaci6 de la influéncia dels déus o dels esperits en I'home.
Li interessava I'emocié com a fet, com a realitat, i de quina manera es
podia incidir sobre aquesta realitat i modificar-la, dominat-la. Potser
dels resultats d’aquesta intenci6 se n’hauria pogut treure finalment una
definicié de I'emotiu, perd aquest problema ell mai no el planteja. Un
cop aclarit aixd, podem dir que, en darrera instdncia, el propdsit de
I'andlisi stanislavskiana és el de facilitar el procés comunicatiu a
I'escenari, és a dir, recrear el procés de comunicacié real en una
situacié imagindria. El tan anomenat estat creador, com el treball de
'actor sobre el paper, tendeixen a fer sorgir la comunicacié veritable.
Es sobre aquesta comunicaci6, sobre la capacitat d’interactuar amb els
«objectes escénics» en el més ampli sentit de la paraula, que apareixera
definitivament l'emotiu. L’andlisi stanislavskiana ho és també del
procés comunicatiu.

En el primer métode, Stanislavski parteix de la tasca racional,
mentre que en el segon parteix de I'acci6. Hem recercat els avantatges
d’aquest canvi de métode, perd podem pensar que el fonamental en
ambdoés és el mateix, ja que tenen els mateixos punts de referéncia
ineludibles, que donen ulteriorment raé de la seva viabilitat; la
construccié de les circumstincies i el paper de la imaginacié. Es a
partir de les primeres que sorgeixen tota la resta dels elements, i és
I'accié de la imaginacié qui en permet el sorgiment i la identificacié
posterior de l'actor. L'estudi d’aquests dos components ens portard a
veure que el métode utilitzat per Stanislavski ha estat d’alguna manera
représ o explicat per teories posteriors. Stanislavski parti de I'observa-
ci6 directa de la vida; tant al seu cas com al de la ciéncia es podria
aplicar el titol que dona a un dels episodis de la seva autobiografia: la
descoberta de veritats conegudes des de fa molt de temps. Cal aclarir,
també, que, en recercar les possibles concordances entre el métode
stanislavskid i alguns treballs de psicologia i antropologia, només
volem seguir la tasca que ell mateix anuncid: confiava que les seves
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observacions serien confirmades amb el temps per una ciéncia que,
aleshores, no hi sabia donar respostes. Val a dir que, en tractar només
aquests dos elements fonamentals, no perdrem de vista que mo-
ltes afirmacions quant a elements concrets, com ara la mateixa
imaginacid, la memodria emotiva o les técniques corporals han estat
rebutjades i desmentides per la ciéncia. Perd no ens interessa
tant esbrinar aquests errors, generalment proporcionats per la matei-
xa ciéncia, com recercar el que hi hagi d'interessant en la concepcié
global del sistema. ~

A Ulinici del seu treball, Stanislavski colloca I'axioma puixkinia
que parla de recercar la veritat de les passions en circumstancies
donades. Resumint breument el procés del sistema trobem que, quan
aquestes circumstincies sén definitivament establertes i assumides per
I'actor, generen una série d’adaptacions. Recordem que el fet que les
circumstancies siguin definitivament establertes suposa que siguin
dotades de logica i coheréncia. Bé, quan l'actor ha aconseguit
adaptar-se, ha aconseguit fer-ho a una logica aliena. Si ho preferim, a
un comportament logic alié. En conseqiiéncia, les seves respostes,
siguin els seus actes o les seves emocions, sorgiran en aquesta logica i
formaran part del personatge. Aquest esquema tan senzill, al qual
s’haurien d’afegir les necessitats técniques de l'actor, té en el seu origen
una suposici6 fonamental: I'home és capag d’adaptar-se a gairebé
qualsevol esquema logic de comportament. Kedrov afirma que aquest
seria el pressuposit basic del sistema que, extret de l'observaci6 de la
vida quotidiana, no ens ha d'estranyar gaire. En efecte, 'home
s'adapta, com a subjecte complex, a les circumstincies diverses, per
exemple, de la vida social. ;Per qué no ha de poder-ho fer a la vida
imaginaria, . que li permet radicalitzar aquesta possibilitat acomodant-
se a una logica de comportament que no és, «en absoluts, seva? Ja
sabem que per fer-ho, diu Sranislavski, l'actor haura de trobar
precisament la manera d’apropiar-se-la. Ve't aqui la funcié de I'analisi.
En voler I'actor reproduir en si mateix el comportament del personat-
ge, haurd de comengar a comprendre’l, i per comprendre’l I'haura de
crear gairebé sencer: l'autor només ens proporciona un fragment de la
vida del personatge, la seva descripci6. El que necessita l'actor és
trobar totes les motivacions que puguin tenir algun paper important
en el personatge en realitzar les accions de l'obra. Aquestes motiva-
cions, segons Stanislavski, tenen la seva rel en les circumstincies tant
espirituals com historiques i materials. En darrer terme, Stanislavski
estd dient que el funcionament ldgic del personatge estd determinat
per la logica del context en el qual es mou. O, encara ho expressa
d’una altra manera: afirma que les reaccions logiques del personatge
que representard l'actor sén el fruit de la influéncia que les circumstan-
cies donades tenen sobre ell. Deixant Hamlet a l'escenari i baixant a
termes humans, el comportament de I'home és determinat per les
circumstancies donades que l'envolten. I en aquest comporrament hi
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entra també 'emoci6. L’actor, en refer aquestes circumstdncies, no fa
meés que construir el context adequat perqué el procés comunicatiu de
I'obra resulti versemblant. En termes stanislavskians, perqué la comu-
ni6é esdevingui efectiva i permeti l'aparicié del sentiment. I, recordem,
I'aparici6 d'un context logic, és a dir, d'un context que pugui
sotmetre’s a unes lleis més o menys exactes perd comprensibles per a
Pactor en la mesura que les pugui identificar amb les de la vida
quotidiana. No podem negar que la hipotesi resulta agosarada. Cal
preguntar-se: és possible pensar en unes circumstancies logiques, des
d'una perspectiva cientifica? Es evident que Stanislavski begué en fonts
psicologiques, com ara les de la reflexologia, que li permeteren, com
}10 fff'eren a la ciéncia, pensar en aquesta possibilitat. Diu Von Bert?—
anffy:

«Fue bésico para la interpretacién del comportamiento
humano o animal el esquema estimulo-respuesta, o lo que
también podemos denominar la doctrina de la reaccién
primaria del organismo psicofisiolégico. El comportamiento
es una reacciéon provocada por estimulos externos. Este
principio de actividad provocada, de la reaccién, presupone
el del influjo del entorno, el ‘ambientismo’, o la ‘direccién
de otros factores’ segiin la expresién de Riesman.»

(Robots, hombres y mentes, pag. 14)

Pero és evident que Stanislavski no en tenia prou amb la ciéncia
que li va tocar. Examinem una mica més de prop per qué. En la seva
analisi, Stanislavski construia element a element primer, d'una manera
organica després, el context en el qual havien de moure’s els actors.
Ara bé, la logica, les lleis sota les quals s'articulava aquest context, no
eren examinades per ningd. En establir les circumstancies, Stanislavski
jugava amb la integritat subjectiva de l'actor que, de manera
automatica, generava per propia experiéncia les lleis que el regien.
Aixd és més obvi en la segona formulaci6 que en la primera. En
aquesta, el predomini del conscient provocava fracassos precisament
perqué no sempre era capag d’arribar a aquesta «logica organica». En
el métode de les accions fisiques, quan l'actor crea, des del seu
funcionament com a subjecte, les determinacions necessdries, aquestes
son incorporades amb més facilitat.

La ciéncia del moment podia explicar a Stanislavski, fins a cert
punt, com reaccionava l'actor a un estimul concret, perd no podia
explicar-li com influia la totalitat del context en una persona. Si
pensem que l'ideal del sistema, més o menys inconfessat, és arribar a
la sintesi definitiva de tots els elements elaborats a l'analisi perque,
amb la unié de la seva forga estimulant, provoquin la incorporacié del
subconscient a l'escena, és a dir, crein la vida del personatge,
entendrem que el que Stanislavski recercava era una ciéncia que li
pogués donar raé de la influéncia de la totalitat sobre I'individu o,
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com a mimm, que es plantegés la qiiestié en aquests termes. D'altra
banda, sabent que el que Stanislavski intentava resoldre era el
problema de la comunid, el problema de com es genera la comunicacié
veritable, no cal dir que aquesta ciéncia hauria de tractar la influéncia
del medi en l'acte comunicatiu. Recordem l'afany de Stanislavski
per reproduir la linia continua de la vida a escena, intent que passava per
la creacié de la linia continua de la comunicacié. Podem avancar la
hipotesi que la teoria —a més a més d'alcres de situades en ﬁwersos
camps— que més hagués ajudat Stanislavski és la teoria de la
comunicaci6 basada en la teoria general dels sistemes i en la lingiiistica
pragmatica. Val a dir que, si esmentem aquesta teoria en relacié al
sistema Stanislavski, donem per sobreentesa la seva utilitat general en
el camp de l'estudi de I'emotivitat i la seva expressié. Altrament, no
podem fer aqui una exposici6é detallada del que s’ha anomenat «Teoria
sistémica» o simplement «Teoria de la comunicacié», que compta entre
els seus representants més coneguts amb V. Bertalanffy, Ruesch,
Bateson, Watzlawick, Hall i Birdwistell. Ens limitarem a remarcar
alguns punts de coincidéncia entre aquesta teoria i el sistema per tal de
fonamentar la seva possible relaci6 i per esbrinar la possibilitat
d'accedir al comportament emotiu des de I'exterior. La comparacié
exhaustiva d’'ambdues posicions i ’analisi final que aclariria si aquesta
ciéncia déna ra6 de totes les afirmacions i intuicions de Stanislavski
exigiria un estudi més extens i acurat. Creiem que aqui la nostra
missi6 és precisament d’obrir perspectives d'estudi, i seria una
pretensié exagerada intentar arribar a conclusions que, encara que no
. fossin definitives, mereixen més dedicacié i espai.

Parlem ara de la primera qiiesti6 plantejada: una ciéncia que
s'articuli a partir de la «globalitat». Sabem que els estudis d'aquesta
orientacié comengaren ben aviat, en els primers treballs de Werthei-
mer, que donaren lloc al sorgiment de la Gestalt. Perd aquesta no seria
encara solucié per al problema de Stanislavski. La psicologia, sobretot
la de tall més radicalment cientific, xocava al seu temps amb el
problema de ser humana i cientifica alhora, és a dir, de tractar els
problemes complexos i temporals de I'home tot recolzant-se en els fets
i l'estricta metodologia. La ciéncia, direm refent una expressi6 de
Von Bertalanffy, conqueria I'univers i s’oblidava de la realitat humana,
que segmentava perd no abastava. Els estudis de biologia organicista, que
plantejaven la consideracié del ser viu com a tot, es barrejaven amb
plantejaments similars que provenien de molts altres camps, com ara la
filosofia de Cassirer o la sociologia de Sorokin. D’aquesta combinacid,
i basant-se per al seu métode en els descobriments de la biologia, sorgi
I'ara anomenada sistémica: la Teoria General dels Sistemes de Von
Bertalanffy que tracta d’esbrinar, i encara que sigui redundant és aixi,
les lleis generals dels sistemes, entenent com a tals un conjunt de
components en estat d'interacci6. Segons aquest mateix autor:
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«La teoria general de los sistemas puede ser considerada
como una ciencia de la ‘integridad’ o de entidades
totalitarias que hasta la fecha, es decir, por el influjo de
prejuicios mecanicistas, quedaron excluidas por considerér-
selas ajenas a la ciencia, animistas 0 metafisicas. Dentro del
marco de la teoria general de los sistemas, estos aspectos
resultan cientificamente accesibles. El sistema general es,
por tanto, un modelo interdisciplinar que necesita un
desarrollo cientifico, pero que también puede lograrlo, v,
por tanto, es aplicable a los fenémenos concretos.»

(Robots, hombres y mentes, pag. 97-98)

Una ciéncia semblant permetria I'analisi del context i, en cons!-
qiiéncia, la superacié del problema de la interacci6 amb el medi que
Colodron no veu solucionat a Pavlov ni Kohler en el conductisme
posterior, en general.! Stanislavski considerava la vida com una
activitat que es produeix en el medi i que, en el procés de la
comunicacié, es relaciona amb aquest medi. En considerar l'obra
dramatica, més ben dit, 'espectacle sencer com una globalitat que
proporciona estimuls a l'actor, la considerava la realitat humana
mateixa. No oblidem que I'obra és la realitat humana del personatge
que hom ha de construir per tal que-els seus actes siguin veritables,
No seria agosarat dir que Stanislavski reconstrueix per mitja de les
circumstdncies i allo que se’'n deriva la «matriu social» del personatge,
de la qual Ruesch ens diu:

«De ahi que cuando hablamos de una matriz social en
donde tienen lugar los hechos interpersonales, nos referimos
a esos repetitivos y consistentes bombardeos de estimulos a
los que estdn expuestos los seres humanos... El lector verd
que, tan pronto COmMO Se comienza a interpretar un
mensaje, no puede hacer una distincién clara entre teoria de
la comunicacién, teoria de los valores —entenent per valor la
unitat indissoluble entre estimul i resposia a Uinterior d'un
sistema d’interaccid~ y enunciados antropolégicos sobre la
cultura. El medio en el que se llevan a cabo estos trabajos
estdi constituido por esa combinacién de facetas y nos
referimos a él con el nombre de matriz social.»

(Comunicacidn, pag.: 13)

Les cites i els exemples es podrien reproduir fins a I'infinit, perd
pensem que per ara ja n’hi ha prou per demostrar el que apuntivem

1. L'opini6 de Colodron la podem trobar al proleg del text Fisiologia y
psicologia, recull d'estudis breus i conferéncies de Pavlolv (vid. bibliografia). La de
Kohler és al seu llibre Pricologia de la configuracidn (vid. bibliografia), en el capitol
titulat «En torno al conductismon.
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més amunt: la ciencia que treballa amb el pressuposit de l'existéncia
d'aquesta matriu social —o conceptes similars— i que la remet a la
teoria dels sistemes hauria- fet amb tota seguretat un gran servei a
Stanislavski. Fins aqui el que es refereix al tema de la globalitat.

La darrera cita que hem fet de V. Bertalanffy, parlava de la
necessiria aplicacié practica de la Teoria General dels Sistemes. Potser
el tema fonamental de Stanislavski fou el de la comunicacid, i aquesta
teoria hi fou aplicada. La comunicacié és entesa com la interaccié
dels elements en el sistema o, més exactament, la defineix Birdwistell
(vid. bibliografia, pag. 85) com un sistema estructural de simbols
significants (procedents de totes les modalitats amb fonament sensorial) que
permet la interaccié humana adequada. Stanislavski, com a observador
de la conducta humana que era 1 com a home de teatre, es va veure
abocat a abordar I'estudi de les manifestacions observables d’aquesta
conducta, el vehicle de les quals és principalment la comunicaci6. Els
seus actors havien de saber transmetre la informacié d’una manera
correcta i «vivan: no n’hi havia prou de parlar clarament i transmetre
el significat pla. L'actor havia d'actuar les paraules, s'havia de
comprometre en accions verbals. També les paraules formaven part del
comportament. Si Stanislavski hagués pogut treballar amb 'eina de la
teoria pragmatica del llenguatge iniciada per Morris i continuada per
Carnap, de ben segur que hauria pogut comprendre més clarament el
paper doble que assignava als processos comunicatius de transmetre
una informacié verbal i una informacié afectiva, i hauria trobat una
justificaci6 raonable per al tema del subtext. Stanislavski insistia que
l'actor havia de comunicar al seu partenaire rot alld que hi ha més
enlla del text, i que no podia definir de cap manera: havia de
transmetre els seus desitjos, el seu estat interior. «Prana», tempo-ritme,
entonaci6..., Stanislavski recercd mil maneres de comunicar-ho fins que
va considerar que la seva millor expressié vindria donada en realitzar
l'accié d’'una manera organica. La teoria de la comunicacié podria
aclarir ara alguns dels conceptes utilitzats pel vell mestre. En principi,
cal considerar 1'dtil diferenciacié establerta entre llenguatge digital i
llenguatge analdgic, i entendre que 'acci6 otganica estableix perfecta-
ment la comunicacié perqué porta en si mateixa els necessaris
components analdgics. La comunicacié digital, convencional, és la que
correspon al llenguatge i la seva «convencié» semantica. Per saber qué
és l'analogica, escoltem Watzlawick:

«Qué es, entonces, la comunicacién analégica? La
respuesta es bastante simple: virtualmente, todo lo que sea
comunicacién no verbal. Con todo, este término resulta
engafioso, porque a menudo se lo limita a los movimientos
corporales, a la conducta conocida como kinesia. Opinamos
que el término debe incluir la postura, los gestos, la
expresion facial, la inflexién de la voz, la secuencia, el ritmo
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y la cadencia de las palabras mismas, y cualquier otra
manifestacién no verbal de que el organismo es capaz, asi
como los indicadores comunicacionales que inevitablemente
aparecen en cualquier contexto en que tiene lugar una inte-
raccién.»

(Teoria de la comunicacion..., pag. 63)

Per acabar d'arrodonir l'argumentacié, haurem d’esbrinar quin és
el contingut, en general, de la comunicacid analdgica. Watzlawick
afirma que el material dels missatges analogics és sovint antitétic, i pot
ser expressat en interpretacions fins i tot incompatibles. En general, els
missatges analdgics, diu Bateson, no soén ni afirmatius ni denotatius, j
expressen sempre significats a nivell relacional, és a dir, propostg@
sobre les regles que definiran, des del moment en el qual es produeix
la comunicacié en endavant, la relacié entre les interlocutors. Bateson
afirma que amb la propia conducta hom pot anomenar o proporcionar
I'amor, ['odi, etc., encara que sempre és l'altre el qui atribueix el valor
a la conducta analogica. ;Cal dir que una comunicacié analogica
adequada era el que recercava Stanislavski? Birdwistell també recull la
idea de Bateson i afirma que el llenguatge i el moviment corporal no
només transporten instruccions, descripcions i respostes, sind que
inclouen referéncies creuades a proposit del missatge mateix. Aquestes
referéncies es fan mitjangant el comportament explicit i analitzable, el
comportament adequat que Stanislavski vol trobar en el seu métode.

Encara una darrera matisacié. La teoria comunicativa de la qual
hem anat parlant fins aqui pressuposa necessariament que és impossi-
ble no comunicar. Ldgicament, si qualsevol manifestacié del nostre
comportament és un missatge, la manca de comunicacié no existeix.
Sembla que Stanislavski també hagués acceptat aquest principi:
primer, en el seu interés per desterrar de l'actor qualsevol moviment o
actitud que no fos estrictament relacionada amb el personatge, que
eren interpretats com a manifestacions directes de la individualitar i
dels desitjos personals de l'actor; segon, en col-locar 1'accié a l'inici del
procés comunicatiu, com hem vist a l'apartat anterior.”

Creiem que fins aqui hem aportat dades suficients per aclarir la
viabilitat de la hipétesi citada més amunt, i arribar a la conclusié que
és possible interpretar la construccié de les circumstincies en el sistema
Stanislavski, a partir de la Teoria de la Comunicaci6, com la
construccié d'un context en el qual la conducta comunicativa esdevin-
gui logica, justificada i coherent. Aquest era el requisit fonamental

2. No se'ns escapa la possibilitat que el lector pugui pensar que hom pot
acceptar els principis de Stanislavski sense necessitat de donar suport a l'axioma que
es desprén de la Teoria de la Comunicacié, Només formulem el paral-lelisme com a
hipotesi, pensant que la practica teatral, que tendeix a la instauracid de la
comunicacid ininterrompuda sobre I'escenari, podria aportar algunes dades que seria
bo de contrastar amb aquest axioma.
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proposat per Stanislavski per tal que I'actor arribés a poder «disfressar-
se amb la logica de la conducta» del personatge. En altres paraules,
perqué hi pogués creure. Abans d'aclarir aquesta darrera frase i
abandonar les relacions del Sistema amb la Teoria de la Comunicacié,
hem de fer referéncia a quelcom que el lector ja haurd detectat: el
procés de la Teoria de la Comunicaci6 i el del Sistema sén inversos. En
efecte, quan la Teoria de la Comunicacié s'aplica, per exemple, a la
psiquiatria, parteix de la descripcié ,d'una situacié comunicacional
concreta i establerta per tal d’esbrinar la logica a la qual respon €l
comportament del subjecte que hom considera malale. Es tracta de
veure, posem per cas, si les reaccions d’un esquizofrénic no sén res més
que lnica accid possible davant d’un context comunicacional absurd:
reaccions que obeeixen i perpetuen les regles del context. D’aquest
context, el psiquiatra n'haurd d'aclarir les regles i relacions, la seva
logica. Stanislavski, en el seu treball amb els actors, ho haurd de fer a
I'inrevés: haurd de crear un context amb les seves regles per tal que les
reaccions del personatge resultin logiques, i l'actor les pugui assumir
com a seves. L'eficacia dels descobriments de la Teoria de la
Comunicacié per explicar i fins i tot per ampliar el métode, se'ns
presenta com una hipdtesi més que raonable: cal estudiar la possibilitat
que aquesta teoria doni la solucié a alld que Sranislavski anomenava,
tot utilitzant literdriament un terme de Ribot, la Logica del Senti-
ment.?

Suposem ara que la logica ja és establerta, si parlem de la primera
formulacié del Sistema Stanislavski, o que s’esta establin, si parlem de
la segona. ;Qui o qué permet que l'actor faci el salt, és a dir, que entri
a la «logican del comportament del personatge? Ha arribat 1'hora de
recercar la tasca de la imaginacié en el Sistema. Per a Stanislavski, ja
ho sabem, la imaginacié ha de crear, valgui l'expressid, les imatges
que han de constituir l'existéncia completa del personatge, irreal.
Sabem que aquestes imatges han de ser estructurades de manera logica
i coherent per tal que l'actor pugui entrar a formar part del seu propi
somni. El primer pas de la imaginacié és semblant al que descriu

3. Som conscients que les dades aportades en aquesta relacié amb la Teoria de
la Comunicacié sén encara massa generals i discutibles, perd el marc del treball ens
impedeix aprofundir-hi més. Sabem que els punts de partenca de la Teoria de la
Comunicacié i els de Stanislavski sén diferents, 1 que el Sistema pot donar lloc a una
lectura de tipus conductista, de determinisme de les circumstancies en algun
moment, cosa que no acceptaria de cap manera aquesta teoria. Perd no hem
d’oblidar que quan Scanislavsii parla de determinisme de les circumstancies no ho fa
en sentit estricte, siné que parla de la produccié artificial de la necessitat que ha de
provocar la reaccié d'un subjecte constituit, no dependent Unicament de les
circumstdncies en el sentic més barroer de la paraula, D'altra banda, cal ogs r
possibilitat de pensar que no només é probable que la Teoria de %B&'x nicacy
pugui orientar millor el Sistema, sind que és possible que aquest en la reafifzaciéd,
inversa de la tasca sobre el procés de la comunicacié, pugui servir e compl;:;n?qt a A
la Teoria de la Comunicacid. * :



Sartre quan parla del fenomen que s'esdevé en la lectura o en assistir a
una representacié teatral. Tant en un cas com en l'altre, estem en
preséncia d'un mén al qual atribuim existéncia completa. La lectura,
per exemple, genera aquesta existéncia a partir del que Binet anomena
«imatges latents». Per a Sartre, aquestes imatges latents sén inaccepta-
bles, ja que, en considerar com ho fa ell la imatge com a consciéncia,
hauriem de parlar d’'una «consciéncia inconscient». Ara bé, considera
que el paper que tenen aquestes imatges ha de ser conferir per algg, i
ho atorga al propi saber imaginant, Es propiament aquest saber
imaginant que fa que, en el teatre, donem realitat a arbres de cattr6 o
que vegem els personatges en els actors. Converteix els éssers que es
mouen en la irrealitat en objectes de pensament del subjecte qye
imagina. La imaginacié genera un saber especial que no s'atura en ‘el
mer establiment d'un significat o judici. No pensa les coses com a
forma d'un significat, sindé que les pensa, diu Sartre, a la manera de les
coses. Mentre que el saber copsa l'objecte per la seva esséncia, és a dir,
per 'ordre de les seves qualitats, el saber imaginant no recerca aquest
ordre en ell mateix. Diu Sarcre:

«Por el contrario, el saber imaginante es una conciencia
que trata de trascender, de plantear la relacién como un
‘fuera’. A decir verdad, no afirmando su verdad, porque
s6lo tendriamos un juicio, sino proponiendo su contenido
como existiendo a través de cierto espesor de real que le
sirve de representante...»

(Lo imaginario, pag. 104)

A partir d'aquesta certa espessetat del real que serveix de
representant a l’existéncia, a partir del canvi que el saber imaginant
opera en els signes que fa que la fesomia de la paraula —i de I'acci6 en
el cas de l'actor— es torni representativa de l'objecte, I'actor ha de
construir l'existéncia completa del personatge en el qual s’ha d’inte-
grar. El punt de partenca és el mateix text o I'esquema de les accions
minimes d’aquest text: l'existéncia final de l'accié estard determinada
per la construccié de les imatges necessaries.

Perd no tot en Stanislavski ha de tenir un possible contacte, amb
les adaptacions pertinents, als plantejaments sartrians. Recordem que
Stanislavski deia que les invencions de la imaginaci6 han de ser
actives, han de poder influir en el sentiment, perd, en darrera
instincia, formen el substrat per a la seva aparicié. L'actor proposa,
podriem dir, i el sentiment disposa. L'actor no sap exactament quina
imatge, qué pot, certament, considerar com a estimul per a un
sentiment concret, i es veu obligat a preparar-li el cami al més
amplament i perfectament possible. Aqui Stanislavski segueix la linia
plantejada per Ribot o, més exactament, la linia d'una teoria recollida
per Ribot i que en I'ambient psicologic del moment era coneguda com
«Teoria de les Constel-lacions» o «Llei d'interés»., En aquesta teoria
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hom representava el sentiment elegint entre les constel-lacions d'imat-
ges i apropava a la consciéncia la imatge que 'havia de fixar, és a dir,
que havia de permetre la seva aparicié. ;Qué havia de fer 'actor siné
proposar el nombre més gran d'imatges possible per tal que el
sentiment pogués realitzar aquesta elecci6?

Ara bé, Sartre ens mostra alguns dels errors d'aquesta teoria, que
fa de la imatge una formacié psiquica més enlld dels estats afectius, i
que creu que la major part d'aquests estats anirien acompanyats per
imatges que prendrien el paper del desitjat en front del desig. En
aquesta teoria, seguint Sartre, hi trobem la confusi6 de la imatge amb
I'objecte, la il-lusi6 d’immaneéncia, la negacié de la intencionalitat
afectiva... El desig era vist per Stanislavski, sota la influéncia dels
plantejaments de Ribot, com una disposicié a l'acci6é sorgida a partir
d’'un sentiment o, recercant més profundament, d'una tendéncia.
Sartre matisa aquest pensament i considera el desig |'esfor¢ per posseir
en el nivell representatiu quelcom que ja.ens ha estat donat en el nivell
afectin. Perd, ¢qué vol dir que ja ens ha estat donat? Significa que
I'afectivitat és una forma de coneixement? Stanislavski sostenia sempre
que, en el llenguatge de l'actor, conéixer significa sentir, que l'actor
havia de conéixer no solament mitjangant la rad, siné que també
ho havia de fer a través del sentiment. Aixi doncs, Stanislavski
pensava que hi havia una.manera de «conéixer» que anava més enlld
de l'intel-lecte.

Un altre factor hem de remarcar encara: Stanislavski considerava
que l'actor havia d’actuar sota la influéncia de l'emoci6, i no havia
d’intentar representar I'emocié. Aquesta emocié produia un canvi en el
comportament habitual del subjecte i influra en la seva visi6 del mén.
L'exemple més clar el trobem en el canvi operat en Otel-lo quan Iago
aconsegueix fer aparéixer en ell la gelosia: canvia el seu comportament
i la seva percepci6é del mén, que s'estructura al voltant de 'emocié que
I'afecta. El cas d'Otel'lo és un dels exemples preferits de Stanislavski.
Perd aquesta intuicié del gran director no era recolzada, én el seu
moment, per cap teoria d'una manera plausible. Sabem també que
Stanislavski afirmava que hom no podia emocionar-se pel mer fet
d’emocionar-se, i que el comportament emotiu tenia una justificacio,
és a dir, que sorgia per una mena de necessitat, que era sotmes a una
«logica» i, conseqiientment, tenia un significat concret. Stanislavski,
sense cap pretensid, deia que necessitava partir d’aquests criteris per tal
de poder dur a terme el seu treball practic sobre 'emocié. A la fi del
seu estudi —breu— sobre I’emotivitat, diu Sartre:

«Pese a esas reservas de importancia secundaria, espera-
mos haber demostrado que un hecho psiquico como la
emocion, que suele ser considerada como un desorden sin
regla, posee un significado propio y no puede aprehenderse
en si mismo, sin la comprensién de ese significado... El
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estudio de las emociones ha verificado perfectamente el
siguiente principio: una emocién remite a lo que significa.
Y lo que significa es la totalidad de las relaciones de la
realidad humana con el mundo. El paso hacia la emocién
es una modificacién total del ‘ser en el mundo’ segiin las
leyes muy particulares de la magia.»

(Bosquejo de una teoria de las emociones, pag. 130-131)

Sembla que la proposta podria ser tril a Stanislavski, i potser una
«psicologia fenomenologica» com la de Sartre seria un bon comple-
ment per al seu treball prictic. No intentarem ara fer un comentari
exhaustiu de la teoria de I'emocié de Sartre, la qual cosa mereixer'f
una gran atenci6, perd no podem abstenir-nos de marcar possiblés
contactes, que haurien de ser més ben fonamentats en un altre lloc,
entre aquesta teoria i els plantejaments de Stanislavski. Comencem
aquest breu recorregut.

Sartre afirma que Iemoci6 sorgeix d’'un procés semblant al que
configura l'accié. En efecte, |'Umawelz, el mén que ens envolta, opera
sobre nosaltres en un conjunt d’exigéncies i tensions. Es un mén que
planteja problemes i que exigeix solucions. L’'Umwelt, el moén dels
nostres desitjos, de les nostres necessitats i fins dels nostres actes,
sembla solcat per una série de camins que tendeixen a certes finalitats,
a l'aparicié d'un objecte creat, diu Sartre. L'home sent l'exigéncia del
mén que l'envolta 1, normalment, respon amb un tipus de conducta
determinada, amb una acci6 que li permet adaprar-se a la nova
situacié creada. En aquest cas, |'home ha sabuc triar el cami que li era
necessari per tal d’arribar a la finalitat recercada. Podriem dir que
I'home ha operat sobre l'univers amb la seva accid, i que ho ha fet
d’'una manera efectiva. Val a dir, amb Sartre, que aquesta «accid
adaptativan es realitza la major part de les vegades sense el concurs
de la consciéncia. Ara bé, ;qué succeeix quan els camins que ens han de
conduir a la solucié d'una qiiestié qualsevol sén excessivament
complicats, o simplement no hi trobem cap via de sortida? Sigui com
sigui, I'home ha de sortir d'una situacié d’exigéncia que, si esdevin-
gués continua, podria posar en perill el seu propi equilibri. No hi ha
sortida, perd la necessitat d’actuar subsisteix. Es llavors que I’home
necessita el concurs de 'emocié, un concurs que, com el de 'accid, és
irreflexiu. La impossibilitat de trobar una solucié és allo que serveix de
motivacié a la seva «nova consciéncia irreflexivan, diu Sartre, que
aprehén el mén d'una altra manera i que imposa una nova conducta
a través de la qual és aprehés el nou aspecte sota el qual es mira
el moén.

Tota aquesta argumentacié serveix a Sartre per postular I'«estruc-
tura funcional» de I'emocié. La conducta pura no és I'emocid, i tampoc
no ho és la consciéncia d’'aquesta conducta. No és un comportament
pur, sindé el comportament d'un cos que es troba en un estat

184



determinat. Aquest estat, per si mateix, no provocaria el comporta-
ment, de la mateixa manera que el comportament sense l'estat és una
«comeédiar, diu Sartre. L'emocié és una transformacié de la manera
d’aprehendre el mén que genera una modificacié del «ser-en-el-mény
del subjecte, un canvi en les relacions de la realitat humana amb el
mén. Segurament Sartre va molt més enlld del que Stanislavski
arribava a imaginar, perd, ;no havia posat a la practica, no havia
‘obtingut de manera «artificial» la manifestacié d'aquest paper modifi-
cador de 'emotivitat en V'actor? No parlem de possibles precursors ai
d’explicacions a posteriori, perd caldria pensar en la possibilitat
que, de la mateixa manera que la prictica sobre la comunicacio, experi-
mentada en els actors, podria proporcionar material de reflexié i
complementar una Teoria de la Comunicacid, potser la prictica didria,
'experimentacié directa sobre l'emotivitat que duen a terme els actors
del teatre de la vivéncia proposard, amb els seus resultats, materials per
encaminar encertadament les reflexions dels tedrics del comportament
emotiu. Es una hipotesi a treballar que ens podria dur a un canvi
interessant: completar 'observaci6 amb l'operacié directa sobre la
realitat del comportament emotiu.

Malgrat els possibles contactes de les tesis de Sartre amb els
problemes stanislavskians, la concepcié de la tasca de l'actor que
expressa a la seva teoria de les emocions deceberia Stanislavski i no
tindria en consideraci6 la seva preocupaci6 fonamental. Diu Sartre:

«Asimismo, puedo tener falsos miedos, falsas tristezas,
Estos falsos estados se distinguen, a pesar de todo, de los
del actor. El actor interpreta la alegria, la tristeza, pero no
estd ni alegre ni triste, pues estas conductas se dirigen a un
mundo ficticio. Interpreta la conducta pero no la lleva a
cabo. En los diferentes casos de falsas emociones que acabo
de citar, las conductas no se hallan sostenidas por nada;
existen por si solas y son voluntarias. Pero la situacién es
auténtica y la concebimos como exigiendo estas conductas.»

(Bosquejo..., pag. 102)

Haviem vist que el que precisament intentava Stanislavski era que
el moén fictici del qual parla Sartre i que conforma l'univers del
personatge es convertis en una situacid auténtica o, en altres paraules,
fos perce%uda per 'actor com una situacié auténtica en la qual la seva
conducta eixiria de les exigéncies d’'aquesta situaci6. El periple per la
teoria de l'emocié sartriana ens retorna al primer moment quan, tot
parlant de la imaginacié, citdvem Sartre. En construir a través de la
imaginaci6 l'existéncia completa d’alld que hem de llegir o veure en el
teatre, diu Sartre que hom es pot emocionar amb la lectura o com a
espectador. Aquest fenomen també era contemplat per Stanislavski en
parlar de les diferents qualitats del material emotiu (ho hem exposat
en el capitol sobre la memoéria emotiva). Ara bé, Stanislavski va més
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enlld i fa que el subjecte participi en el seu somni imaginatiu.
L’existéncia de la cosa imaginada, aquesta existéncia que li conferim
provisionalment i que, en conseqiiéncia, pot generar les exigéncies
necessiries per provocar un comportament emotiu, necessita una dosi
de creen¢a que li permeti mantenir la seva autenticitat. La creenca de
’observador es torna identificacié en Stanivslavski. El pas no és gaire
gros: ;qui no s’ha sentit heroi d’una pel'licula o qui no ha jugat quan
era un infant a ser el personatge principal del seu joc? ;Qui no s’ha
representat a si mateix en circumstincies imagindries solucionant un
problema davant el mirall, que després no s’ha esdevingut? Exemples
no ens n'han de faltar. Stanislavski veié la necessitat de donar
existéncia a les circumstincies imaginades que l'actor havia de creug
per tal de poder-s’hi collocar ell mateix com a personatge. Si
I'existéncia d’aquestes circumstancies era establerta de'manera colpido-
ra per la imaginaci6, I'actor es podria incorporar sense problemes a la
seva autenticitat, Hi podria creure i creure-s’hi i, en conseqiiéncia,
sentir les exigéncies i necessitats que desvetllen el seu comportament
emotiu. Un comportament fictici i real alhora: una emocié escénica
que no per aix6 deixa de tenir el seu grau de realitat. Un
comportament real basat en la «creenga controlada» sobre la seva rea-
litat.

La possibilitat d'articular un comportament emotiu fictici, perd
real, ens obre el cami per parlar de la utilitzacié retorica del
comportament emotiu. Aquesta utilitzacié retorica suposa que ’home
pot arribar a sentir emocions diferents de les seves propies que, en no
complicar-lo integrament, poden ser provocades per obtenir una
determinada resposta en aquell o aquells als qual vagi dirigida la se-
va manifestacié. Dit d'una altra manera, Stanislavski ens planteja la
quiesti6 de si és possible adoptar un comportament alié de for-
ma versemblant. En el proper apartat parlarem de la possibilitat
d'aquesta retdrica emotiva, la qual cosa ens obligard a parlar de la
creenga controlada i del problema de la paradoxa.
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Capitol 6

Conclusié: la possibilitat d’una
retorica del comportament emotiu

Fem un petit repas del que ha estat la nostra tasca fins ara: hem
conegut el Sistema i el seu funcionament intern, hem apuntat les vies
per a 'estudi de les seves condicions de p0551b111tat i dels probables
contactes amb disciplines i teories posteriors. Ara és el moment de fer
la valoracié definitiva de les seves aportacions i del canvi que produeix
en el problema antropologic fonamental que ens ocupa: el desdobla-
ment del subjecte i la possibilitat d’una retdrica emotiva. Perd no ens
acontentarem en una mera conclusié «interna» al propi Sistema, Com
tota teoria que es colloca en I'Ambit d'un problema plantejat
anteriorment a la seva aparicid, necessitem comparar el Sistema
Stanislavski amb els resultats que obtingueren els principals estudiosos
del tema per tal d’establir un dialeg que permeti valorar per contrast
les innovacions que comporta. L'interlocutor necessari és, naturalment,
Diderot, que diu a la Paradoxa del comediant:

«Es l'extrema sensibilitat la que fa els actors mediocres;
és la sensibilitat mediocre la que fa multitud de mals
actors; i és la manca absoluta de sensibilitat la que prepara
els actors sublims.»

(Esrvits filosofics, pag. 115)

¢Per qué la manca absoluta de sensibilitat? Diderot parteix de
la base que l'actor ha de mantenir la distancia suficient amb
el personatge que li permeti fer s dels seus recursos expressius en el
moment adequat. Només d’aquesta manera, l'actor, imitador de la
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natura, podrd aconseguir la influéncia necessaria i recercada sobre el
public. Com Stanislavski, també Didedot parti del problema de la
convenci6 i afirmd que al teatre, inexcusablement, el que hom ha de
presentar a l'escena no ha de ser la realitat mateixa, siné una realitat
transformada, la realitat inventada pel poeta per tal d’obtenir una
incidéncia determinada sobre el puablic. L'actor, en ser «veritable» a
'escenari, haurd de conformar-se a les accions, els discursos, la figura,
la veu i el moviment del model imaginat pel poeta. Haurd de dominar
a la perfeccié el seu aparell expessiu per aconseguir manifestar les
emocions correctes en el moment adequat. L’actor diderotia ha de
saber «mostrar» les émocions: el fet de viure-les, d'experimentar-les
realment, suposaria la pérdua de 'autodomini necessari i la confusic’j
de la vida amb la més elevada elaboracié de l'art.

L’home, diu Diderot, és un mateix per natura, i només pot
esdevenir un altre mitjangant la imitacié. El talent de l'actor consistira
a conéixer a fons els simpromes externs de l'«dnima de manlleun,
adregar-se a la sensacié de qui 'observa i enganyar-lo per mitja de la
imitacié d’aquests simptomes. Hom va al teatre no a veure plors, sind
a sentir discursos que n'arrenquin: la veritat de la natura no casa amb
la de la convencié. L'actor, en darrera instincia, esdevé doble:'la seva
técnica I'ajuda a expressar alld que convé, mentre observa 'efecte de la
seva propia expressié en el pablic. Es alhora personatge i actor que
reprodueix l'expressié emotiva per tal d'obtenir una resposta concreta.
I aquesta reproduccid només es pot aconseguir mantenint el «cap
fred», refent els simptomes exteriors d'alld que hom no sent. La teoria
diderotiana portada a l'extrem de la seva elaboraci6 suposa la
possibilitat de trencament entre 'emocié i la seva expressi6.

Quan el teatre abandond l'estricta convenci6 que l'oprimia en el
segle XVIII, els plantejaments diderotians es radicalitzaren: 'actor havia
de reproduir a la perfeccié 'expressié externa i havia d’apropar-se al
més que pogués a la realitat: la possibilitat de trencament entre
I'expressié emotiva i el propi sentiment es referma. Es l'evolucié del
que s'anomena |'Escola Francesa de la interpretacid que, amb certes
matisacions, encara és vigent. Es el teatre de la representacié, que
suposa un desdoblament de I'actor que utilitza a la perfeccié el seu cos
i la seva veu mentre que la seva activitat psicoldgica estd- principal-
ment dirigida al control d'aquests aparells. I ens enganya. Aconsegueix
que creguem en alld que no succeeix, que, d’alguna manera, ens hi
identifiquem. Es la tan comentada «retorica de 'expressié», el que ens
ocupa.

Hom podria pensar que limitar la «retorica expressiva» al realisme
seria una opcié massa estreta, i tindria ra6. El teatre de la representa-
ci6, en no col'locar la vivéncia sobre 1'escena, es basa en la capacitat de
«reconeixement» de I'espectador dels gests emotius. I aquesta capacitat
de reconeixement és molt amplia. Per citar un parell d'autors que
donen suport a la nostra afirmacié, Darwin a La expresién de las
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emociones en los animales y en el hombre (pag. 350) diu que «qualsevol
tipus d'accié que vagi acompanyada d'un mode regular per algun estat
d'anim de seguida es reconeix com expressiva». D’altra banda,
Eibl-Eibesfeldt diu a E/ homére preprogramado que Lorenz ha remarcat
el fet que I'home cau facilment en el parany de simuladors molt
simples de les més diverses expressions del rostre huma (op. cit.,
pag. 69). Aquesta capacitat de reconeixements ens ha de possibilitar
entendre, fins i tot, el mecanisme dels tipus teatrals que utilitzen una
convencid encara més complexa i sofisticada que la del propi teatre de
la representacid, com ara la pantomima o les representacions drama-
ticzades d’algunes tribus primitives, des del punt de vista de
I'expressi6. Es-una hipotesi plausible que s’hauria de completar amb
I'estudi de tota la resta de factors que intervenen en la formaci6 de la
convencio.

Ara ens podem enfrontar amb el problema fonamental: al teatre de
la representacié hom reconeix, és a dir, hom entén alld que se li
expressa, perd, segons els defensors del teatre de la vivéncia, hom no es
commou. Almenys no totalment, I é que la perfecta imitacié de
I'expressié emotiva, la repeticié mecdnica dels seus trets caracteristics
no pot deixar de ser mai rebuda com a tal imitacid, suficient perqué el
public pugui identificar-s’hi, i introduir-se en el mén que se li
proposa, perd la imitacié estableix una distincia excessiva entre
l'escenari 1 el pablic que s’emociona, si arriba a fer-ho, a causa de la
influéncia que el text ben presentat, perd el text directament, exerceix
sobre ell. L'emocié no es produeix en una identificacié completa, sin6
en la distdncia que permet a I'espectador observar i reaccionar davant
d’alld que se li ofereix d’'una manera gairebé reflexiva. Dit en altres
paraules, el teatre de la representacid pot sorprendre, impressionar,
perd no «commocionar.

El que recercard precisament el métode de Stanislavski és aquesta
commocid, i partird del pressupdsit que, per emocionar veritablement
el puablic, 'actor ha de «sentir» aquella emocié que vol transmetre. Ja
no és tnicament el text el qui ha de produir la reaccié a la platea: és
propiament I'emocié del personatge que hi haurd d’incidir. Aqui és on
comencen els nostres problemes: enteniem perfectament la possibilicat
que dels plantejaments diderotians en sorgis una, anomendvem,
«retorica de l'expressi6 emotiva», perd, tenint present que els de
Stanislavski continuen sent plantejaments teatrals, que pretenen fer
aparéixer una emocié a voluntat, no merament simular-la, amb una
finalitat concreta d'incidéncia sobre un public, ¢quin tipus de «retori-
ca» pot generar el seu sistema? Podem avancar una hipotesi: el Sistema
Stanislavski suposa la possibilitat d'una «retorica del comportament»
enfrontada a la «retorica de I'expression.

Hem tingut oportunitat de comprovar, al llarg de tota I'exposicié i
comentari del Sistema, que el que pretenia Stanislavski no era ni més
ni menys que intentar que el treball de l'actor fos quelcom més que la

189



mera representacié, que fos la «veritable assumpci6» per parc de I'actor
del comporcament del personatge, que I'actor havia de construir a
partir de si mateix. En efecte, tota 'elaboracié, tot el procés d’analisi
que ha de realitzar I'actor mitjangant els elements del Sistema era
dirigit a facilitar 'aparici6 i 'encarnacié orgdnica d'aquest comporta-
ment. L'actor ha de construir amb la seva imaginaci6 els components
que creen la conducta del personatge tot utilitzant les dades de la seva
propia experiéncia humana, aixi aconseguird que en aquesta conducta
apareguin moments de complicitat amb la seva individualitat que
facilitaran la incorporacié d’aquest comportament figurat, i aquesta
incorporaci6 significard la cessié per part de l'actor de la seva «actitu

naturaly al personatge. En darrera instdncia, dels components basics d

la vida espontania i quotidiana,

Canvi de comportament, ser capag de comportar-se organicament
en les circumstdncies donades del personatge, actuar de manera
versemblant sota la influéncia d’un context que no és el propi i sentir
les emocions que formen part de la vida del personatge, les emocions
alienes, és el que Stanislavski proposa als actors. Diderot solucionava el
problema de 'emocié d'una manera rdpida i efectiva i introduia la
divisié en el mecanisme mateix de I'emocié, entre la vivéncia i la seva
expressi6. Stanislavski parteix de la indissociabilitat entre l'intern i
I'extern de l'emocié: l'expressié correcta es produeix quan apareix
la vivéncia, com a reflex; sense expressié correcta no pot existir la
vivencia adequada. En considerar la vida del personatge com un
comportament complet, acabat, «logic», Stanislavski esperava arribar a
aconseguir la manifestacié efectiva de 'emoci6é que, d’altra banda, era
ella mateixa considerada com un tipus de comportament o, més ben
dit, com un factor que incidia sobre el funcionament del comporta-
ment més o menys establert de I'home. Aquesta és una de les
diferéncies fonamentals entre Stanislavski i els seus contemporanis
teatrals, la major part d’ells seguidors del métode de la representaci6.
No es tracta d’expressar 'emoci6, ni inicament de saber reproduir les
seves manifestacions externes: es tracta d’'experimentar I'emocié per tal
que aquesta pugui exercir la seva accié transformadora sobre el
comportament. L'actor, deia Stanislavski, no ha d’interpretar les
emocions, sind que ha d’actuar sota la- influéncia de les emocions.
D’aqui que l'actor, en el seu treball amb el Sistema, hagi de crear el
comportament complex i estructurat del personatge: l'emocié ha de
tenir lloc on manifestar-se. Les circumstdncies, els «Si», tot 'aparell és
destinat a construir aquest comportament creant les condicions de
possibilitat per a l'aparicié de I'emocié que, altrament, modifica i
déna I'tltim toc a la construccié definitiva de la conducta del
personatge, de la seva vida. Ara podem aclarir la hipotesi que
esmentdvern més amunt: si 'emocié és entesa com un tipus determi-
nat de comportament, i el Sistema arriba a aconseguir el seu proposit,
Stanislavski ens obre la possibilitat de pensar, no en una «retorica de
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I'expressi6 emotiva», sind, anant més enlld, en una «retorica del
comportament emotiun, que pot ser controlat a voluntat pel subjecte.

El fet que hom postuli un canvi de comportament o, més
radicalment, I'assumpci6é d'un comportament diferent de I'habitual, no
ens ha de sorprendre gaire. El que a la vida normal suposa canvis en la
«logican del comportament, les circumstdncies determinades d'un
moment, per exemnle, i les necessitats i conseglients adaptacions que
generen, és, d’alguna manera, a la rel del Sistema. Tothom conejx
casos prou significatius, com ara la diferéncia que es produeix entre el
comportament public i el privat, entre el que es du a terme a la feina i
en familia, que arriben en casos extrems a provocar desdoblaments
efectius de la personalitat. El desdoblament, d’altra banda, ha
proporcionat gran quantitat de material a la literatura. Perd no és ara
la nostra tasca constatar evidéncies, sin6 formular una qtiesti6 fona-
mental: si el canvi de comportament, més o menys voluntari, és
possible a la vida, ;per qué no ho ha de ser al teatre? Altrament, ;no
és possible que la constatacid d'aquesta possibilitat ens ajudaria a
entendre els problemes reals de desdoblament? La hipotesi és sugge-
rent, perd, ara per ara, continuarem en el mén del teatre.

Un dels problemes principals que presenta la possibilitat del canvi,
de la reestructuracié del comportament de 'actor en el comportament
del personatge, és el fet que les determinacions exteriors d'aquest
comportament s6n imagindries. Ja hem.vist que 'actor ha de cedir la
seva experiéncia vital, la seva propia estructuracié com a subjecte, al
personatge, perd hi ha un salt en el buit, hi ha la creenca en les
circumstancies externes imaginaries que han d'incidir en el subjecte
per tal d’arribar a la constitucié del nou comportament. A la vida real,
les determinacions exteriors del comportament tenen una entitat
propia, autdnoma, mentre que en el cas del teatre, la seva autonomia,
la seva entitat depenen dnicament del subjecte. Recordem el que deia
Leontiev: les emocions depenen de la correlacid entre I'existéncia i la
necessitat de dur a terme alguna cosa. ;Com s’aconsegueix crear,
artificialment, aquesta necessitat? ;Com les circumstancies ficticies
poden arribar a incidir en el subjecte?

La solucié la déna Stanislavski al llarg de tot el meétode, un dels
objectius principals del qual, present en 'elaboracié de gairebé tots els
elements, és arribar a aconseguir que l'actor cregui en la realitat
efectiva de tot alld que succeeix a I'escena. Perd n’hi ha un, d’aquests
elements, que ens ha d’interessar més que els altres, i que en darrera
instdncia suporta gran part del pes del sistema. Es tracta, naturalment,
del «Si magics, sobre el qual s'articulen tant la creaci6 de les
circumstancies com el meétode de les accions fisiques. Es aquest
element que d’'una manera directa déna la possibilitat de creenca que
fard que l'actor pugui arribar a assolir el comportament del personatge,
i en canvi la seva senzillesa ens sobta: la interpretacid esdevé, almenys
al principi, un joc d’infants. Huizinga ens parla de la funcié d’aquest
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«Si» quan, a Home ludens, examina les regles del joc. El joc, en el seu
aspecte formal, és definit com una accié lliure executada «com si» i
situada fora de la vida normal perd que, malgrat tot, pot arribar a
absorbir el jugador. En parlar dels jocs de representacié, Huizinga fa
una série d’aclariments que sera for¢a tutil reproduir:

«Se copia algo, se presenta algo en mis bello, sublime o
peligroso de lo que generalmente es. Se es principe o padre
o bruja maligna o tigre. El nifio se pone tan fuera de si que
casi cree que «lo es» de verdad, sin perder, sin embargo,
por completo la conciencia de la realidad normal. Su
representacion es una realizaciéon aparente, una figuracion,
es decir, un representar 0 expresar por figura.»

(Homo ludens, pag. 27)

Huizinga passa de la consideracié del joc infantil a la de les
representacions sacres arcaiques. Aquestes, gracies al comportament
mistic, -aconsegueixen arribar més enlld de la «realitzaci6é aparent» que
ttobem en el mén dels infants: es produeix una mena de «sacra
identitat essencial» que fa que la relacié no pugui ser expressada en
termes de la relacié entre la substdncia i el simbol figuratiu (Homo
ludens, pag. 40), siné que hem de dir que una cosa s'ha «convertit» en
una altra, L'home primitiu «és», en la seva dansa mdgica, un cangur,
per seguir l'exemple de Huizinga: no hi ha diferéncia entre «ser» i
«jugar», i la identificacié és mantinguda per la credulitat de tota la
tribu, per un «si» col-lectiu que pot esborrar amb facilitat la diferéncia
-entre l'aparenga i la realitat, que de fet, en el seu mén, no exis-
teix.

Aquest breu comentari sobre les propostes de Huizinga ens ha de
permetre comprendre la poténcia que pot arribar a tenir el «Sin: la’
nostra imaginacié és capag de dotar de realitat les seves construccions
que, en assolir-la, es van perfeccionant. 8i hom desenvolupa aquesta
poténcia de la imaginacid, si la completa per mitjd del Sistema, hom
pot arribar a assolir el comportament del personatge de manera
versemblant: pot creure en tots els seus components i en les
circumstancies elaborades en l'analisi del Sistema. Pot arribar, com
deia Tolstoi a Guerra i pan, a submergir-se en un objecte, imaginari.
Pot sentir-se, utilitzant l'expressié d’Agnes Heller, implicat en alguna
cosa, imaginaria. El «Si», o si ho preferim, el «com si», és capag de
trencar la linia que hom dibuixa entre la realitat i la ficcid, entre el
que és i el que pot ser, i li pot jugar una mala passada al «principi de
realitaty. Un «com si» que utilitzem massa vegades a la vida com
perqué ens resulti estrany.

Suposem, ara per ara, que hem concedit, respecte a la possibilitat
de l'assumpcié d'un comportament alié per part de 'actor, que el «Si»
i tota la resta dels elements del sistema han funcionat a la perfeccié i
que ens trobem davant d'un «personatge viuy. Una pregunta s'imposa:
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on queda el subjecte propi de l'actor? La formularem d'una altra
manera: la identificaci6 que postula el Sistema, /fins a quin punt
implica I'entitat subjectiva de l'actor? ;On s’estableix el trencament
que fa que hom diferencit entre el joc i la realitat? Per poder resoldre
aquest problema, ens sera molt 1til establir la diferenciacié entre
I'emocié real i el que més amunt haviem anomenat «emocid escénicay.
Utilitzarem, per fer-ho, un text prou aclaridor de Serrano, que diu:

«Bastenos decir, desde nuestro particular punto de
vista, que el actor, en el momento de la funcién, no debe
—si se encuadra en la vivencia— mentir y mostrar los
signos, los efectos y las huellas dejadas por la emocién, sino
padecerla. Pero afadiremos que esta emocién, a la' que
calificamos de real porque existe, es sin embargo muy
diversa a la de la vida. Alli es involutaria, no buscada, y
el teatro aparece como resultado de un planteo téenico y, en
cierto sentido, controlada. La emocién teatral es solamente
real porque modifica el comportamiento del actor en escena
y porque lo implica emotivamente en lo que estd ha-
ciendo.»

(Dialéctica..., pag. 37)

Ja hem aclarit més amunt que Stanislavski no va parlar mai
d’arribar a produir les emocions naturals sobre 'escena. Com a molt,
acceptava la possibilitat de 'aparici6 de sentiments originals, nous, que
es presentaven esporidicament en la interpretacié del paper. L'emoci6
que hom arriba a aconseguir amb ['exetcici del meétode stanislavskiad és
una emoci6é controlada, no del tot real. Stanislavski ens planteja aqui
d'una manera diferent el fenomen de la paradoxa, que de tota manera
considerem, contra l'opinié de Serrano, que no podrem superar, sind
Gnicament replantejar, Mentre que Diderot pretenia arribar a expressar
I'emocié sense sentir-la, Stanislavski proposa que sigui sentida, perd
d’'una manera controlada. Aquest canvi suposa una diferéncia fona-
mental en, podriem dir, la «topologia» del desdoblament. Diderot
plantejava el desdoblament entre el subjecte psicoldgic, l'actor com a
ens individual, i el seu aparell expressiu. L'actor subjecte esta
fonamentalment concentrat en el funcionament de la seva veu i el seu
cos, la qual cosa fa pensar en la possibilitat del desdoblament entre el
jo de l'actor i l'existéncia d'alguna manera separada i més o menys
objectiva del seu aparell expressiu, que pot controlar i dominar a la
perfeccié.

Pel que fa a l'opcié stanislavskiana, el desdoblament es produeix
en un altre punt, Aqui l'instrument amb el qual juga el comediant no
és Unicament l'aparell expressiu: el joc s'estableix en I'ambit del mateix
jo psicofisic. Hem vist que tots els elements del sistema eren destinats
a la construccié de I'Estat Creatiu, |'estat natural que fa que l'acror
pugui reaccionar psicofisicament a les circumstancies, en el més ampli
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sentit de la paraula, que se li proposen. L'actor ha d’experimentar les
vivéncies «psicoldgiques del personatge» i el subjecte psicologic de
I'actor és alhora subjecte de la creaci6 i matéria de la creaci6. D’una
banda, I'actor que hagi desenvolupat correctament el treball amb el
sistema, haurd arribat a construir el «comportament orginic» del
personatge, que inclou una part del seu propi subjecte psicologic;
d’una altra, I'actor ha d’estar constantment vigilant i controlant aquest
comportament per tal que no s'esvaeixi i acabi caient en la mera
representaci6. El problema del desdoblament es complica: ja no podem
parlar d'un trencament entre l'interior i l'exterior, siné que hem de
pensar en la possibilitat del desdoblament en un ser psicofisic. Aqui és
on comencem a veure l'aparici6 del «diderotisme sofisticat» qu
anomenavem o, millor, del «diderotisme subtil» de Stanislavski.

Perd encara se’'ns presenta un dubte en aquesta qiiestié: I'actor, en
anar fent, a partir de si mateix, alld que fa el personatge, ;no atriba a
transformar-se en aquest personatge? Es a dir, ;no és possible que, si la
tasca amb el Sistema és conduida a la maxima perfeccié, I'actor acabi
per identificar-se totalment amb el personatge i desaparegui el
desdoblament? Estem tocant el limit de la realitat i el principi de
I'esquizofrénia. Estem arribant a una interpretacié en la qual el
comportament adquirit per 'actor es faria en gran part subconscient,
tal com ho és en gran mesura el real, i no hi hauria possibilitat de
distinci6 entre l'actor i el personatge. Perd aixd no és el que recerca el
teatre, malgrat que la possibilitat roman a l'altra banda de l'espill.
L'emocié escénica, el- comportament escénic, no arriben a assolir la
realitat necessdria perqué l'aparenca es converteixi en realitat. Si fos
aixi, haurfem passat de la possibilitat d’utilitzacié retorica del compor-
tament a un canvi de comportament efectiu. Perd el «Si» de I'actor
s'assembla encara massa al joc dels infants: hom pot arribar a «ser», a
indentificar-se amb el personatge, perd no arriba mai 'a perdre el
contacte amb la realitat. El teatre és joc, i I'actor és conscient que juga.
I és en aquesta consciéncia on també s’instal-la la paradoxa. En darrera
instancia, Stanislavski s’apropa a Diderot. Aixi ho pensava Jacques
Coupeau quan, en un proleg per a una de les multiples edicions
franceses de la Paradoxa del comediant, afirmava que tant 'un com
l'alere veien les seves tesis subordinades a les lleis de la sensibilitat de
l'actor, que definia com:

«... une sincerité conquise, obtenue, dont on peut dire
qu’elle agit a la maniére d’une seconde nature, qu’elle
inspire a son tour les réactions physiques et leur donne
l'autorité, 1'éloquence, le naturel et la liberté.»

(Citat per Gourfinkel, pag. 99)

¢No és, precisament, l'adquisicié d’aquesta segona natura el que
pretenia Stanislavski en el seu Sistema? ;No pretenia arribar a la
sinceritat a partir d'una técnica que permetés portar el comportament
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real a les condicions de I'escena i el personatge? I Diderot, ;no pretenia
la formaci6 d’aquesta segona natura, d’aquesta sinceritat adquiri-
da encara que la seva técnica es referis Gnicament a l'extern? La
paradoxa hi és en ambdés, i hi és precisament en I'intent de simular
la sinceritat, que manté, al seu torn, la possibilitat de la retorica.

Diderot, amb la seva reflexi6 a la Paradoxa del comediant, ens
obria la possibilitat de pensar en una «retorica de I'expressié emotivar,
la possibilitat d’esbrinar el mecanisme de la simulacié humana a partir,
de la imitaci6é “de l'extern. Ens permetia pensar en un possible
desdoblament que faria que a I'home li fos permés d'establir la
diferenciaci6 entre el seu aparell interior i el seu aparell exterior,
expressiu. Consideracions posteriors, tendents a la psicofisica, vingue-
ren més tard a complicar aquesta possibilitat tot plantejant una nova
pregunta: I'expressié externa, per si mateixa, ;no té cap influéncia
sobre l'intern? Dit d'una altra manera, 'actor de I'art de la representa-
ci6, en plorar, ;no s’entristeix? Stanislavski, partint de principis
psicofisics, fa un salt sobre tota aquesta polémica i obre la possibilitat
de pensar en una «retorica del comportament emotiu». Es desplaca el
problema de la paradoxa i s’obre la via per pensar en els mecanismes
de la simulacié, no ja a partir de la mera imitaci6, sin6 com la
possibilitat d’assumpcié per part de I'home de diversos patrons de
comportament. La «versemblanca» que pressuposa la retorica ja no
estaria assegurada Unicament per la perfecta imitacié, siné per la
capacitat de I'home d’'implicar-se, de submergir-se en les circumstan-
cies seguint la propia voluntat. Gracies a la imaginacid.

Dos objectius ens plantejavem a linici d’aquest treball: l'un,
mostrar que hom no podia dedicar-se a l'estudi del problema
antropologic del desdoblament i la possibilitat de la retdrica emoti-
va sense detenir-se a examinar les aportacions del Sistema Stanislavski a
la qtiestié de la paradoxa. Qui no coneix la tradicié estd condemnat
a repetir-la, deia B. Brecht. L'altre objectiu, mostrar que, com els
estudis d’altres homes de teatre, el Sistema Stanislavski proposa camps
de reflexié que, en molts casos, han de ser necessdriament visitats pels
tedrics de I'expressi6 i de la comunicacié. Esperem, encara que sigui de
manera provisional, haver-ho aconseguit, i posar d’aquesta manera el
dubte sobre la frase de Diderot que diu:

«Que és el que els calga el soc o el coturn? La manca
d’educacié, la miséria i el libertinatge. El teatre és un
recurs, mai no és una tria. Hom no s’ha fet mai comediant
pel gust de la virtut, pel desig d’ésser 1til a la societat i de
servir el seu pais o la seva familia, per cap dels motius
honrats que podrien arrossegar un esperit recte, un cor
cilid, una anima sensible vers una professi6 tan bella.»

(Escrits filosifics, pag. 139)
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Esdeveniments bistorics

Esdeveniments literaris Esdeveniments teatrals Esdeveniments biografics

1863:

1864:
1866:

1868:

1870:

1873:

1874:

1877:

1878:

1880:

1881;

1883:

Aremptat contra el tsar
Alexandre I,

Naixement de Lenin.

Mor el tsar Alexandre II.

Mor I. Turgueniev.

Neix Konstantin
Serguéevitx Aléxeiev,
Stanislavski, a Moscou.

Comenga a publicar-se

Guerra i pau, de Tolstol.

Neix Valle-Inclan.

Publicacié de Crim i
castig, de Dostoievski.
Neix Mixim Gorki.

Comenga la publicaci6
d'Anna Karénina, de Tolstoi.
Neix Meyerhold.
S’inicien les gires europees
dels Meiningen.
Comenga unes notes
artistiques que abandonard
el 1892.
Neix el dramaturg
Konstantin Treniev.
Publicacié d'Els germans
Karamazov, de Dostoievski,
Neixen els poetes A. Blok
i G. Apollinaire.
Mor Fiodor Dostoievski. Zola: «El naturalisme en
el teatren.
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1885:

1887:

1888:

1889:

1890:

1891

1893:
1894:

1895:

1896:

Atemptat contra Alexan-
dre III

Atemptat contra la familia
reial a Borki.

Alianca franco-russa.

Neix el dramaturg Boris
Laureniev.
Es publica Els teixidors,
de Hauptmann.
Neix Maiakovski.

Mor Alexandre III i puja

al tron Nicolau II.
Es publica el primer
manifest del simbolisme rus.

El mecenés Mémontov
funda la primera opera
russa privada.

Neix Ch. Dullin.
Antoine funda a Paris el
Théétre Libre.

Antoine: Els carnissers, de
F. Icres.

Strindberg: La senyoreta
Jilia, Proleg.

Teatre Lliure d'Otto Breha
a Berlin.

Antoine escriu «Le Théitre
Libre».

Loie Fuller al Folies-Bergere.

Appia: L'escenificacié del

drama wagnerida.

Primers films de Lumiére
al Gran Café.

Lugné-Poe crea Ubs rei,

de Jarry.

Neix A. Arcaud.

Arribada dels Meiningen a
Riissia.

Treballa amb Fedotov i
Komissarievski a la
Societat d’Art i Literatura.

Primer &xit en public:
Uriel Acosta, de Gutzkov.
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1897:

1898;

1899:
1900:
1901:

1902:

1904:

1905:

1906:

Deportacié de Lenin
a Siberia per tres anys.

Traduccié al rus

de la Psicologia dels
sentiments,

de Ribot.

Moviment estudiantil
revolucionari. El tsar
proposa reformes.

Guerra russo-japonesa.
Creix el moviment
revolucionari,

Fi de la guerra
russo-japonesa.
Revoluci6.

Nicolau II implanta un
régim constitucional.

Neix Antonin Artaud.

Neix M. de Ghelderode.

Mor Txekhov.

Blok: Versos de la bella
dama.

Briussov: La zerra.

Congrés - Teatral Panrus,

Diaghilev i Benois funden
I'agrupacié El Mén de I’Are.

Appia: Misica i produccid
escénica,
Gordon Craig: Dido i Eneas.

Meyerhold abandona el T.A.

Gordon Craig: The steps,
The art of theater.

La barraca de fira, de
Meyerhold.

Reunié de Sranislavski
Nemirdvitx-Dantrxenko:
decideixen fundar el Teatre
d’Art.

Inauguracié del Teatre d’Art.

Un enemic del poble.
Coneix Gorki.

Carta a Wpushkarieva:
manté la-via exterior.
Els baixos fons, amb Gorki.
Estrena L'bort ‘dels cireres.
Proves d’El treball de
Pactor sobre si mateix.

Obertura i tancament del
Primer Estudi.
Gira per Europa.

Descontent del treball dels
actors.
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1907: Avantguardisme: E/ drama
de la vida,de Knut Hamsun,

1908: Meyerhold: Llibre del nouw  Avantguardisme:

teatre. Maeterlinck i Andreiev,
S'obre el Kiinstler-Theater, Decideix de tornar al
de G. Fuchs. realisme,
Reprén el treball en el
Sistema.

1909: Un mes al camp, de
Turgeniev, primera obra
treballada amb el métode.
Escriu L'ética de lactor.

1910: Mor Lle6 Tolstoi. El Sistema és acceprat al

Primer recull dels futuristes T.A.
russos (Khlebnikov). Redacta Orientacid del
Briussov: Els viatgers. teatre (1),
1911: Revolucié a la Xina. Es construeix I'Institut de  Redacta Orientacid del
Hellerau. teatre (2).
Reinhardt és de gira a Primer intent de

Rassia. generalitzaci6 del Sistema.
Treballa amb Gordon Craig.
S'obre el Primer Studi,
que dirigeix «Suler».

1913: Maiakovski: Maiakovski.  Copeau s'installa al que

serd el Vieux-Colombier,

Fundacié a Moscou del

Teatre Futurista.

Meyerhold: Del teatre.
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1914:

1915:

1916:

1917:

1918:

1919:

Primera Guerra Mundial.
Ruptura de la Segona
Internacional.

Cau el régim tsarista.
Govern provisional: Lvov
Kerenski.

Assalt al Palau d’Hivern.

Insurrecci6 armada.
Novembre, A Petrograd

els bolxevics prenen el poder.

Mort de la familia reial.
Pau de Brest-Litovsk.
Comenga la guerra civil.
Nacionalitzacié

dels transports, el comerg
i la banca.

Derrota d’Alemanya.
VIII Congrés del PC.

I Congrés de la

Marinetti déna tres
conferéncies a Moscou.
Neix Tennessee Williams.
Apareix la revista L'amor
de les tres taronges, dirigida
per Blok.

Neix Arthur Miller.

Mort de «Suler».

Fundaci6 del Club Dadi
a Berlin.

Tzara: Manifest Dada
a Zuric,

Spengler: La decadincia
d'Occident.

Malevitx: Manifest
del suprematisme,

Tairov funda el Teatre de
Cambra.

Decret de Sovnrkom: el
teatre sotmeés a |'Estat,
Parade, de Cocteau, Satie
i Picasso.

. Apollinaire: Les mamelles

de Tirésias.

Estrena de Misteri buf, de
Maiakovski.

Brecht: Baal.

Primera festa de masses a
Petrograd.

Escenificaci6 de Llastima
de semy!, de Griboiedov.

Redacta Histéria d'un
personatge.

«Teatre Accessible».

Segon Estudi.

Comenca la redaccié del
material de Llastima de seny!
Tercer Estudi sota la
direcci6 de Vakhtangov.

Comenga les conferéncies
al Bolxoi, que finalitzaran
el 1922,

Comenga a redactar
«Practica» (el reconeixement
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111 Internacional. Creaci6 de Littérature. Nacionalitzaci6 dels teatres. i la vivéncia).
Obertura de Grosses Schaus
Pielhaus, a Berlin.
Creaci6 de Die Tribiine.

1920: Fi de la' guerra civil. Maiakovski: Obra breu Meyerhold proclama Redacta Orientacid del teatre.
IX Congrés del PC. sobre els popes. el'Octubre teatrals,
Pla d'electrificacid. Gabo i Pevsner: Manifest Tairov: Princesa Brambilla.
Guerra russo-polonesa, constructivista. Creaci6 del Teatre de la
Comeédia Popular a Raldov.

Creaci6 del Goset a partir
de la base de l'estudi
Yiddish de Petrograd.
O'Neill: L'emperador Jones,
Witkiewicz: «Introduccié a
la teoria de la forma pura
al teatren, @ Skamander.
1921: X Congrés del PC. Mor A. Blok. Tairov: Notes d'un mettenr
Emigraci6 de Gorki. en scénes,
Creaci6é dels Tallers
Experimentals de |'Estat.

1922: Stalin, secretari general J. Joyce: Ulysses. Phédre, de Racine, per Quart Estudi del T.A.
del PC. Tairov. S’edita l'autobriografia: La
Mussolini marxa sobre El Dibbouk, Turandot, pet meva vida en I'Art.
Roma. Vakhtangov.

El Cocu magnific, per
Meyerhold.

Brecht: Timbals en la nit.
1923; Debut de Trotski a Creacié de la Blouse Bleue.  Gira del T.A. pels EUA.
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1924:

1925:

1926:

1927:

1928:

I"oposicié.

Mor Lenin.
Comparteixen el poder:
Zinoviev 1 Stalin.

XIV Congrés' del PC
(congrés

de la industrialitzacid).

Execuci6 de Sacco i
Vanzetti a Boston.

Primer pla quinquennal.

Breton: Manifest surrealista.

Pabst: El carrer sense joia.

Katka: El procés,

Kandinski: Punt i lnia
sobre el pla.

I Congrés de la Unié
Internacional d’Escriptors.

John Dos Passos visita
I'URSS.
Breton: Nadja.

Creaci6 del primer
organisme de censura.
Drapeaux: escenificacié de
Piscator.

Creaci6 .del TRAM.,

E! mandat, per Meyerhold,
Creaci6 de Wozzeck (A.
Berg).

Treniov: Lickov larovaia.
Meyethold: Lz Xina crida.
Gogol:  L'inspector.

Brecht: Home per home.
Exposicié Internacional de
Teatre a Nova York.
Creacié de. Piscatorbiihne.
Fundacié del Cartel.
Fundacié del Teatre . Alfred
Jarry.

Interdiccid de L'illa de
porpra, de Bulgakov,
escenificada per Tairov.
Adaptacié de Liastima de
seny!, per Meyerhold, de
Griboiedov.

Brecht: L'opera de tres rals.
Jouver: Siegfried, de
Giraudoux.

Repren El treball de
Llactor sobre si mateix, en
forma de diari, de
Nazvinov.

M. Txekhov abandona
I'URSS.
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1929:

1930:

1931:

1932:

1933:

1934:

Esdeveniments historics

Trotski és desterrat de
I'URSS.
Crisi econdmica als EUA.

Segon pla quinquennal.
Hitler al poder.

Comenga la Llarga Marxa
de Mao Tse-tung.

Esdeveniments literaris

Suicidi de Maiakovski.
Ortega y Gasset: La
rebelién de las masas.
Aragon: Front rouge.

Linkskurve: polémica
Lukdcs-Brecht.
Jaspers: Philosophie.

Mor Lunatxarski.

Gorki torna a I'URSS.
Malraux: La condicid
humana.

Primer congrés d’escriptors
sovietics.

Esdeveniments teatrals

Artaud: E/ somni, de
Strindberg.

R. Vitrac: Victor o els
infants al poder.

La xinxa, de Maiakovski,
al teatre de Meyerhold.
El teatre polftic, de Piscator.
La decisid, de Brecht.
Hasek: El brau soldat
Schweyk.

Lodz, escenificaci6 de L.
Schiller.

Els banys, de Maiakovski,
al teatre de Meyerhold.

Fundaci6 del Group
Theater als EUA.
Interdiccié de Santa Joana
dels escorxadors, de Brecht,
Artaud: primer manifest
del teatre de la crueltat.
O'Neill: E! somni america.
La tragédia optimista, de
Vixnievski, per Tairov.

Cocteau: La maquina
infernal.

Esdeveniments biografics

Escenificaci6 d'Otel-lo al T.A.
Hi utilitza, en part, els
seus apunts.

Acaba el treball sobre Otel-lo.
Comenga la redacci6 dels
materials sobre |'encarnacié.
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1935:

1936:

1937:

1938:

XVII Congrés del PC.

XIII Congrés dels Soviets
de I'URSS.

Proclamacié del realisme
social.

Congrés per la Defensa
de la Cultura, a Paris:
Ehrenburg, Tolstoi, Gide,
Malraux, Aragon, Brecht,
Mann, Barbusse i Remarque.

Mort de Gorki. Dissoluci6 del TRAM.

Clausura del teatre de
Meyerhold.

Estrena de L'home del
fusell, de Pogodin.

Revisié del material de
Llastima de semy! orientada
vers les accions fisiques.

Comenca a redactar el
material sobre L'inspector,
de Gogol.

Prepara la publicacié del
Procés de la vivéncia.

Mor Stanislavski a Moscou.
Es publica E/ rreball de
Pactor sobre si mateix en
el procés de la vivéncia.
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